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MUJERES, DEPORTE E IMAGENES:
DE LA ECFRASIS LITERARIA A LOS
MEDIOS AUDIOVISUALES

MANUEL GARIN

En este momento, cuando tanto la practica depor-
tiva amateur como el deporte-espectaculo estan
cada vez mas marcados por la cuantificacion v la
monetizacién, resulta dificil separar lo deportivo
de lo que Susan Sontag denomind en su dia el mer-
cado de las imagenes (1977: 178). Sin entrar a valo-
rar los aspectos positivos o negativos de la cuestion,
que desborda cualquier interpretacion maniquea,
quiza el rasgo mas contemporaneo del deporte
hoy es la manera en gue su realizacién (cotidiana)
y su consumo (masivo) vienen determinados por
su valor de cambio audiovisual y social. No solo se
practica o se observa, como sucedia antes, sino que
se fragmenta, se cuantifica en clics y se mediatiza.
Que el deporte y la imagen en movimiento tienen
una vinculacion especial ya lo sefialaron dos de los
tedricos fundacionales de la estética cinematogra-
fica, Béla Balazs vy Siegfried Kracauer, el primero
partiendo del gesto de andar y caminar para dis-
tinguir entre la belleza funcional del deporte vy la
verdad —o el alma— del cine (1931: 137), el segundo
destacando su potencial revolucionario ademas de
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plastico, a propodsito de la pelicula de Bertolt Bre-
cht y Slatan Dudow Kuhle Wampe (1932), donde lo
deportivo juega un papel clave (1947: 262). Pero,
segun sefald Miriam Hansen (2012: 198), fue Ben-
jamin quien mejor capté la ambivalente simbiosis
entre cine y deporte, como dos formas hermanas
de «desempeno cuantificable» (2003: 75) que de-
terminarian el futuro vy la vida comun en las so-
ciedades capitalistas. Casi cien afios antes de que
cualquier deportista amateur pudiera consultar via
web su tiempo en una carrera, generado por un
chip de forma instantanea y compartido en redes
sociales (como sucede hoy), Benjamin vislumbro
ya la tendencia intrinseca a la cuantificacién vy la
valorizacion que cine y deporte comparten:
Se trata de una caracteristica que es de suma im-
portancia en términos sociales. La intervencion
de un gremio de expertos es propia del desempe-
no deportivo y, en un sentido mas amplio, de todo
rendimiento sometido a prueba. Y el proceso de
la producciéon cinematografica esta determinado
completamente por una intervencion de este tipo
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[...] Se trata, en efecto, de examenes que, a diferen-
cia de los deportivos, no son todo lo exhibibles que
seria de desear. Y este es precisamente el lugar en
el que interviene el cine. Al hacer que la capacidad
misma de exhibirse, propia de todo desempeno se
convierta en una prueba, el cine hace que el desem-
peno sometido a prueba se torne exhibible. El intér-
prete de cine no actila ante un publico sino ante un
sistema de aparatos [...] Representar esta prueba de
desempeno significa mantener la humanidad ante
el sistema de aparatos (Benjamin [1936], 2003: 68)
Por aquel entonces, esa imbricacién entre lo
tecnoldgico y lo ludico, entre el capital vy el entre-
tenimiento, podia leerse no sélo de forma negati-
va v limitante como hizo Adorno (Hansen, 2012:
200), sino también como un agente de cambio so-
cial v movilizacion politica, a la manera del propio
Benjamin o de Brecht. Pero, hoy en dia, el vincu-
lo entre el «sistema de aparatos» y el «desemperio
cuantificable» ha llegado a cuotas que hacen dificil
separar el acto mas o menos espontaneo de prac-
ticar deporte de sus sistemas de visualizacion, es-
tadistica y monetizacion, vy, por tanto, distinguir
la practica deportiva per se de su valor de cambio
audiovisual. Hace unos afos, y dicho sin apice de
nostalgia, era impensable que al estar caminando
por el monte nos topadsemos con una persona co-
rriendo que, en lugar de ralentizar el paso y disfru-
tar del paisaje, se dedique a mirar obsesivamente
la pantalla de su reloj y a calcular qué media lleva
o cuantas pulsaciones marca. Hace no tanto tiem-
po, antes del apogeo de los moviles, la proporcién
entre el tiempo dedicado a practicar un deporte
vy el tiempo dedicado a fotografiarse haciéndolo
era muy distinta: la imagen era algo excepcional
(la foto de equipo tomada una vez al ano, el ca-
rrete mal revelado de una carrera), y su captura
no implicaba la densa red de flujos econdmicos,
tecnolégicos vy sociolégicos que genera el simple
hecho de compartir una imagen en redes sociales.
Hace unos anos, la filmacion y retransmision de
deportes masivos —como el futbol— no se habia
convertido en el dispositivo de control geopolitico
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v lavado de cara empresarial e institucional que es
hoy, no parecia tan indisociable de las estructuras
de poder v sus fondos de inversion. Los problemas
estaban ahi ya, gestandose (Rigauer, 1981), pero
las imégenes no retroalimentaban y monetizaban
todo. Lo deportivo no estaba tan absolutamente
marcado por el hecho de ser, o querer ser, imagen:

Una sociedad capitalista precisa una cultura basada

en imdagenes. Necesita proporcionar vastas cantida-

des de entretenimiento a fin de estimular la compra

y anestesiar las heridas de clase, raza y sexo. Y ne-

cesita recopilar informacion ilimitada para explo-

tar recursos naturales, aumentar la productividad,
mantener el orden, hacer la guerra, dar trabajo a los
burdcratas, etc. Las capacidades duales de la cdma-
ra, subjetivizar y al mismo tiempo objetivizar lo real,
sirven idealmente a estas necesidades v las fortale-
cen. Las camaras definen la realidad de dos formas
esenciales para el funcionamiento de una sociedad
industrial avanzada: como un espectaculo (para las
masas) y como un objeto de vigilancia (para los po-
derosos). Asi, la produccién de imagenes fomenta
también una ideologia del poder. El cambio social es
reemplazado por el cambio de las imagenes. La liber-
tad de consumir un sinfin de imagenes y productos
se equipara a la libertad en si misma. La sustitucion
de la libertad politica por la libertad del consumo
econdmico requiere de una produccién y un consu-

mo ilimitados de imagenes (Sontag, 1977: 178)

Pero, aunque la relacion deporte/audiovisual
esté hoy tan ligada a ese mercado de iméagenes,
estan produciéndose al mismo tiempo importan-
tes cambios en las estructuras de poder que lo
sustentan, estan apareciendo —por fin— fracturas
y grietas en la cupula heteropatriarcal. Paralela-
mente a esa mediatizacién, estamos viviendo un
momento fértil, galvanico y prometedor en cuan-
to a las luchas v horizontes del deporte practicado
por mujeres. Un momento todavia marcado por
los gestos machistas y las pataletas autoritarias de
quienes mandan (no hay mas que pensar en las ce-
lebraciones a la espariola del Mundial de Futbol de
2023), que se parapetan en fake news vy teorias de
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la conspiracién —el falso feminismo— porgque ven
que poco a poco los derechos y conguistas de géne-
ro van abriendo camino, y no quieren abandonar
los espacios de poder que han ostentado siempre.
En ese sentido, la imagen del grass ceiling formu-
lada por la historiadora Jean Williams (2007) es
iluminadora, puesto que evoca por un lado las as-
piraciones y limitaciones del glass ceiling impuesto
histéricamente a las mujeres en el mundo laboral
o empresarial, resaltando la vinculacién entre lo
deportivo y lo econémico (a la que nos referiamos
antes), mientras que abre, por otro lado, un campo
de juego mas amplio en el que las luchas y reivindi-
caciones de género no se plantean jerarquicamen-
te hacia arriba, como en la escalera que asciende
al techo de cristal, sino que se reverdecen sobre la
hierba v la tierra. No un espacio aspiracional, glass,
hacia el que se trepa y que se quiere reventar (el
mundo —actual— de los negocios), sino una plata-
forma comun, grass, sobre la que pasarse la pelota
de unas a otras v jugar (el mundo —utépico— del
deporte). Navegar las tensiones y ambivalencias
entre esos dos mundos es, sin duda, dificil.

DESEAR Y PROHIBIR, LA MIRADA
PATRIARCAL

Este numero monografico, titulado Mujeres y de-
porte en los medios audiovisuales: cuerpos, imdgenes,
politicas, surge precisamente en esa encrucijada
histdrica entre el mercado de las imagenes que nos
rodea —por usar la expresiéon de Sontag— vy los nue-
vos horizontes del deporte practicado por mujeres,
con la voluntad de documentar e interpretar refe-
rentes visuales clave (en los diversos articulos) y de
dar voz a distintas generaciones de deportistas (en
las entrevistas). Pero antes de presentar los temas y
aportaciones del numero, merece la pena detener-
nos en un primer aspecto fundamental para tratar
de comprender mejor de dénde viene o en qué se
apoya esa tensién historica entre el imaginario de-
portivo vy los discursos de género: la prohibicion im-
puesta a las mujeres por un poder heteropatriarcal
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fascinado por, pero también temeroso de, la agencia
visual y performativa del cuerpo deportivo feme-
nino. O, dicho de forma inversa, el potencial libe-
rador y revolucionario del deporte practicado por
mujeres y de su puesta en imagen, como agentes
disruptores de la male gaze y sus placeres visuales.
Una potencia transgresora que Tatiana Sentamans
reivindico en su fascinante estudio Amazonas me-
canicas: engranajes visuales, politicos y culturales
(2010: 140), al documentar el archivo fotografico
de la mujer deportista en Espaia, abriendo las ima-
genes a multiples interpretaciones que desbordan
la adjetivaciéon binaria masculino / femenino, tan
limitante como omnipresente. Pues, como recuerda
la entrenadora Natalia Arroyo en una de las entre-
vistas de este niimero, es un escandalo que se siga
hablando de deporte femenino hoy en dia, dando
por hecho que la configuracién por defecto —y sin
adjetivo— es la masculina.

Una de las falacias mas repetidas al hablar de
deporte practicado por mujeres, actualmente, es
referirse a él como un ambito en evolucion o en
desarrollo (apelando a términos econdémicos) que
no tiene mas presencia social y mediatica porque
«todavia estd empezando» y por tanto «no logra
atraer» tanto publico como el deporte practicado
por hombres. Un tipo de lenguaje condescendiente
y falsamente sensible a las problematicas de géne-
ro, que resulta habitual tanto en tertulias radiofo-
nicas como en conversaciones a pie de calle (de ahi
las comillas). El problema es que eso, tantas veces
repetido por quienes quieren minusvalorar y tor-
pedear el deporte practicado por mujeres, es his-
téricamente falso, pues lo que impidié que llegase
a mas personas y cobrase mayor peso en la esfera
publica fueron las prohibiciones de los hombres.
No una supuesta falta de interés del publico, sino
todo un régimen sancionador y represor mascu-
lino (aqui si tiene sentido adjetivar) que prohibio
a las mujeres practicar determinados deportes,
como sucedié en 1921 cuando la todopoderosa
Football Association inglesa excluy¢ oficialmente
a las mujeres de la préactica de este deporte, con
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LA COERCION Y EL CASTIGO IMPUESTOS
POR EL PODER HETEROPATRIARCAL,
RESPONDIAN A UN MIEDO Y A UNA
DESCONFIANZA EVIDENTES FRENTE A LA
AGENCIA DEPORTIVA DE LAS MUJERES Y
FRENTE A LAS CONQUISTAS SOCIALES
QUE PUDIESE GENERAR

excusas médicas y eugenésicas, pero con el claro
objetivo de cortar el fulgurante éxito —de publico
y repercusion— que estaban teniendo las futbo-
listas (Williams, 2003; Arroyo, 2022). Dejando de
lado los presupuestos evolucionistas y positivistas
de esa concepcion del deporte (como si fuera algo
que tiene que progresar econémica y medidtica-
mente), lo importante es subrayar que la coercién
y el castigo impuestos por el poder heteropatriar-
cal, respondian a un miedo y a una desconfianza
evidentes frente a la agencia deportiva de las mu-
jeresy frente a las conquistas sociales que pudiese
generar. Una mezcla de temor y fascinacion ante
la mujer deportista que tiene antecedentes icono-
graficos en uno de los grandes libros de la historia
de la literatura, Viaje al Oeste: Las aventuras del Rey
Mono, escrito en China en el siglo XVTI:
No le quedd, pues, mas remedio que seguir adelan-
te. Aunque era consciente de que quiza no debie-
ra hacerlo, atraveso, por fin, el puente. Después de
dar unos cuantos pasos, vio que justamente en el
centro del patio de la casa se levantaba un pabellén
de madera de sandalo, en cuyo interior habia tres
muchachas dando patadas a un balén. Su aspecto
era totalmente diferente del de las otras cuatro. Las
mangas de sus blusas, de un alegre color azul, se
balanceaban ritmicamente, dejando entrever unos
dedos tan delicados y largos como varitas de jade.
Por entre el delicado tinte amarillento de sus faldas
se vefan, asimismo, unos zapatos muy finos y de un
tamano asombrosamente pequeno. Todos sus mo-
vimientos estaban revestidos de una perfeccién y
de una delicadeza extraordinarias, que se hacian
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mas patentes cuando se pasaban el balén unas a
otras. Para ello, debian calcular con precision la dis-
tancia y calibrar la fuerza con la que habian de gol-
pear la pelota. Cada manera de hacerlo recibia un
nombre distinto. Asi, una patada dada a la media
vuelta era calificada como “la flor al otro lado de la
tapia” mientras que ir hacia atras con ella se llama-
ba “atravesar los mares”. El juego requeria una des-
treza especial, particularmente a la hora de parar el
balén con los pies y de atacar sin levantar una sola
mota de polvo del suelo. Uno de los movimientos
mas dificiles, no obstante, era el llamado “la perla
que asciende a la cabeza de Buda” Para realizarlo
con perfeccion, se requeria atrapar la pelota con los
dedos de los pies y pasarla repetidamente de uno

a otro. Pero su repertorio no se reducia a un golpe

tan peculiar. Las jugadoras, de hecho, se tumbaban

a veces en el suelo para pegar al balén, otras se aga-

chaban con el cuerpo totalmente recto, y otras, fi-

nalmente, se retorcian como peces fuera del agua

v se valian de los tacones para lanzarlo al otro lado

del campo. Todas celebraban con gritos y aplausos

tan perfecto lanzamiento y se esforzaban por su-
perarlo. Como por arte de magia, la pelota ascendia
entonces por sus piernas y alcanzaba con facilidad
la fragilidad de su cuello, donde daba unas cuantas
vueltas, antes de caer definitivamente al suelo (Wu

Cheng'en, [1592] 1992: 1599-1600).

La descripcién, que sigue vy se explaya, supone
una de las primeras imagenes literarias que se con-
servan de deporte practicado por mujeres, quiza su
primera écfrasis (aspecto a reivindicar aqui, pues no
hemos encontrado publicaciones académicas al res-
pecto). Aunque hay pinturas anteriores que mues-
tran a mujeresjugando al cuju —un deporte tradicio-
nal chino, antecedente del futbol—, como un cuadro
del artista Du Jin pintado durante la dinastia Ming
(1368-1644), el fragmento de Las aventuras del Rey
Mono es relevante y totalmente contemporaneo a
efectos del presente monografico, no sélo por la pre-
cisiéon vy el detalle prestados a la gestualidad de las
deportistas, sino, sobre todo, por lo que viene jus-
to después de la escena de juego. Unas paginas mas
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adelante, descubrimos que esas mismas muchachas
son en realidad unas malévolas diablesas que, fin-
giendo cocinar para el viajero que las ha sorpren-
dido jugando, le sirven «un poco de carne humana
en salazodn, frita con manteca de hombre» y «unos
sesos humanos, cubiertos todavia de sangre» ((1592]
1992: 1602). Pero lo mas sintomatico es cémo, tras
presentarlas primero como avezadas futbolistas y
luego como despiadadas canibales, el libro dedica
un extenso pasaje a sexualizarlas a través de la mi-
rada voyeur de otro personaje que —transformado
magicamente en mosca— las contempla bafiando-
se desnudas. Es decir, la quintaesencia de una male
gaze que sexualiza lo deportivo:
Al verlas, el Peregrino sonrié con delectacién y fue
a posarse en una de ellas. Las muchachas compro-
baron, entusiasmadas, que el agua estaba limpia y
templada vy eso avivé sus ansias de echarse a na-
dar. Sin pérdida de tiempo se quitaron los vestidos
y, arrojandose despreocupadamente sobre las per-
chas, se metieron al tiempo en el estanque. Con ojos
avidos el Peregrino las vio desabotonarse las blusas,
aflojarse las fajas de seda vy quitarse las faldas. Sus
pechos posefan la blancura de la plata y sus cuer-
pos, la inalcanzable perfeccién de los copos de nie-
ve. Sus miembros aparecian cubiertos de esa tona-
lidad azul que hace tan atractivo el hielo, mientras
que sus hombros daban la impresion de haber sido
torneados por manos a la vez expertas y delicadas.
Sus vientres eran todo lo suaves y flexibles que po-

dia esperarse de semejantes bellezas, poniendo un
contrapunto carnoso a la tesura de sus bien forma-
das espaldas. Tanto sus muslos como sus rodillas
presentaban un torneado perfecto, del que no des-
decia el tamano de sus pies, que no superaban los
cinco centimetros de longitud. Una llamarada de
deseo encendia sus dulces aperturas del amor. Una
vez dentro del agua, las muchachas empezaron a
saltar v a salpicarse unas a otras, mientras las mas
atrevidas se dirigian nadando hacia el centro del
estanque (Wu Cheng'en, [1592] 1992: 1599-1600).
Sireproducimos el pasaje entero es para subra-
yar, por un lado, su importancia histérica en tanto
que antecedente de muchas de las imagenes ana-
lizadas en este numero vy, por otro, para que la lec-
tora compruebe los ecos entre la anterior descrip-
ciéon de los cuerpos de las mujeres jugando a cuju
(genuinamente deportiva), y esta otra descripcion
de los cuerpos de las mismas mujeres nadando
(abiertamente sexualizada). Esa forma de combi-
nar el elogio, la demonizacion y la cosificaciéon de
la mujer a través del deporte, que primero exalta,
luego erotiza y finalmente prohibe y castiga, tie-
ne eco en varios articulos del monografico, como
el que firma la investigadora Elena Oroz sobre
los usos y modos audiovisuales de la Seccién Fe-
menina durante el franquismo, o el andlisis de la
pelicula Las Ibéricas F. C. (1971) que firman Elena
Cordero v Asier Gil. Vigje al Oeste, con su inigua-
lable fuerza iconogréafica (y su capacidad de hacer

Figura I. Pintura en pergamino de Du Jin (circa 1465-1509) que muestra a mujeres jugando a cuju
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reir), estd a anos luz del gris timorato del periodo
franquista, ese gris que tan bien analizé Carmen
Martin Gaite en sus novelas y ensayos: las dia-
blesas futbolistas estan mucho mas empoderadas
que las mujeres que queria moldear el franquis-
mo, luchan, vencen repetidamente a los hombres,
y usan poderosas técnicas magicas y artes mar-
ciales. Pero lo relevante en este caso es cémo, por
diversos que sean los contextos, muchas repre-
sentaciones candnicas y patriarcales del deporte
practicado por mujeres comparten ese doble filo
del deseo vy la interdiccion, de la fascinacion vy el
tabu, subrayando por tanto la importancia de los
temores y prohibiciones de los hombres a la que nos
referiamos, como constante histdérica.

En ese sentido, y antes de pasar a centrarnos
en imagenes deportivas que, formuladas por mu-
jeres, cuestionan vy revierten las imposiciones de
género, merece la pena subrayar la presencia de
aquello que Barbara Creed definid¢ como lo «mons-
truoso-femenino» (1993) en el fragmento. Las sie-
te muchachas no son unicamente extraordinarias
deportistas sino también poderosas canibales-in-
secto, que desprenden hilos vy telas de seda de sus
estdmagos para atrapar a los hombres. Lo que co-
necta con toda una tradicién de imagenes mons-
truosas de la mujer que recorren la historia del
arte y tensionan las estructuras del poder hetero-
patriarcal, segiin demostro en su dia Pilar Pedraza
(1991). Resiguiendo ese elemento de otredad feme-
nina en lo deportivo, es muy revelador que el ca-
pitulo de Las aventuras del Rey Mono presente ade-
mas también a las diablesas como madres, a través
de imdgenes amenazantes y monstruosas de la
maternidad: «Cada una de ellas habia adoptado a
un hijo, a los que habian puesto respectivamente
los nombres de Abeja, Avispa, Cucaracha, Ciem-
piés, Saltamontes, Gusano y Caballito del Diablo.
En cierta ocasion, las que ahora eran sus madres
tejieron una tela de enormes proporciones y todos
esos desgraciados tuvieron la mala suerte de caer
en ella» ([1592] 1992: 1615). Pues, tal y como sefa-
lan Miriam Sanchez y Alan Salvadé en su articulo,
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que aborda los vinculos entre la menstruacion y el
imaginario deportivo, esos miedos, prohibiciones
y lavados de cerebro del patriarcado respecto a la
agencia deportiva de la mujer tienen en lo mens-
trual v lo maternal un foco poderosisimo. Un as-
pecto —el del control de los cuerpos— que conecta
con las probleméticas impuestas por los canones
de belleza, la normatividad y los binarismos de gé-
nero, segun senalan varias de las deportistas en-
trevistadas por Nuria Cancela, Laia Puig y Ariad-
na Cordal en la seccién (Des)encuentros.

LEYENDO SOBRE EL TRAMPOLIN:
NADADORAS Y FEMINISTAS

Por suerte, poco a poco, esas miradas alterizantes
y sexualizadoras estan dando paso a espacios de
reformulacion y sororidad en los que el deporte
practicado por mujeres propiamente —y no la mi-
rada voyeur sobre él— es el verdadero centro. Sire-
seguimos el ejemplo de las peliculas de educacion
menstrual analizadas por Sanchez y Salvado en
su articulo, es esperanzador ver que, finalmente,
tras décadas de silenciamiento o abierta estigma-
tizacion de la regla en el deporte (basta recordar
el famoso cédigo de ropa blanca de Wimbledon
impuesto a las tenistas), algunas instituciones y
clubes estan empezando a naturalizar o incluso a
estudiar la influencia de los ciclos menstruales en
el rendimiento y las lesiones (Bonals, 2022). Aun-
que, segun mostré Tatiana Sentamans en la inves-
tigacion citada anteriormente (2010), la agencia
performativa y politica del cuerpo deportivo fe-
menino no es un «logro» reciente o contempora-
neo, tiene importantes precedentes audiovisuales,
puesto que a lo largo del siglo XX y en paralelo a
la popularizaciéon exponencial del deporte en las
sociedades capitalistas, hubo una serie de depor-
tistas pioneras cuyas practicas e imagenes abrie-
ron nuevos horizontes. En ese sentido, el numero
incluye dos articulos que recuperan el imaginario
deportivo femenino en dos momentos histéricos
clave: la Alemania de Weimar durante el transito
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de los afios veinte a los anos treinta, con un texto
de Albert Elduque sobre el célebre género de las
peliculas de montana o bergfilme (que sirvié de ver-
dadera plataforma de lanzamiento para la carrera
de Leni Riefenstahl, pasando de actriz a directora);
v la Nueva Ola Checoslovaca durante la década de
1960, a través del anélisis que hace Nora Baratho-
va del primer largometraje de Véra Chytilova, O
nécem jiném (Hablemos de otra cosa,1963), que
contrapone el dia a dia de una gimnasta profesio-
nal y un ama de casa, yuxtaponiendo sus ritmos y
sus afectos. Lejos de ser unidireccionales, los dos
articulos remarcan la complejidad v las ambigue-
dades (especialmente equivocas en el caso aleméan)
que generan las distintas peliculas y personajes.
Si hemos recorrido antes a una écfrasis, las dia-
blesas de Viaje al Oeste, para ejemplificar los espacios
de mistificacién y castigo que el patriarcado impu-
so —e impone todavia— al deporte practicado por
mujeres, esta introduccion no estaria completa sin
contraponerle un referente que tenga la misma po-
tencia iconografica pero que se articule desde una
mirada femenina y feminista. Teniendo en cuenta
que el ultimo fragmento citado retrataba a las mu-
chachas nadando en un estanque, nada mejor que
revertir la male gaze de esa escena con imagenes
y gestos de nadadoras que, desprendiéndose de la
carga sexualizada del motivo (que va del nacimien-
to de Venus a las peliculas de James Bond), activen
identidades de género, politicas corporales y confi-
guraciones del deseo producidas —no solo encarna-
das— por mujeres. Sobre todo teniendo en cuenta la
pregnancia que la figura de la nadadora ha tenido
en el cine europeo contemporaneo, desde las inol-
vidables imagenes de Juliette Binoche vaciandose
vy haciendo largos en la piscina de Trois couleurs:
Bleu (Tres colores: Azul, Krysztof Kieslowski, 1993),
hasta la ¢pera prima de Céline Sciamma, Naissance
des Pieuvres (Lirios de agua, 2007), cuyas protago-
nistas, adolescentes en un equipo de natacion sin-
cronizada, desafian los cdnones heteronormativos
a través de una ambivalente experimentacion hap-
tica y biopolitica, que empodera los cuerpos de las
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actrices y vuelve mas compleja la mirada (deseante,
pero colectiva y feminista) de la cineasta. Por tan-
to, para reapropiarnos del motivo de la nadadora
e historizar sus antecedentes literarios, la génesis
de sus imagenes, resulta fundamental la figura de
Concha Méndez, que ademas de poeta y editora fue
una fuerte y licida campeona de natacién en la Es-
pana de los afios veinte:

Uno de los ultimos veranos que pasé en San Sebas-

tian, gané el concurso de natacion de las Vasconga-

das. Tenia ya publicados mis primeros libros Inquie-
tudes, Surtidor y Elangel cartero, y acababa de vender
un guion de cine. Las cronicas senialaron que la cam-
peona de natacion era poeta y cineasta y publicaron
mi fotografia; mi padre, al verme en los periédicos,
me comento: “Apareces retratada como cualquier
criminal”. Este era mi ambiente familiar; pero ima-
gino que, en el fondo, mi padre estaria orgulloso de
que fuera escritora. El dia en que se entregaron los
premios, di mi segundo recital de poesia. Se habian
montado sobre el mar, pendientes de una roca, dos
trampolines, uno para mujeresy otro para hombres,
los dos a més de seis metros de alto. Llegué a la bahia
en traje de bano con los poemas envueltos en hule.

Me subi al trampolin vy, desde lo alto, desplegué el

rollo de poemas y me puse a recitar. Al terminar, por

los aplausos y para que vieran que me atrevia, tuve
que lanzarme, con todo el vértigo que tengo, cai en
el mar y me perdi nadando con los poemas envuel-

tos (Méndez en Ulacia, 2018: 52).

Aqui, a diferencia de en Las aventuras del Rey
Mono, es la voz de una deportista mujer la que con-
trola los tempos del relato, la que pauta y matiza
sin someterse a las reglas del juego de una mirada
cosificante. Cuesta imaginar una escena mas fértil
y poderosa: el cuerpo de la nadadora se carga de de-
seos e intensidades por si mismo, en contacto —lite-
ral— con los poemas que ella misma ha escrito y lee.
Son las palabras de la escritora las que la visten v la
arropan, en lugar de ser desnudada —como pasaba
con las diablesas— para satisfacer el deseo de algun
hombre (y eso que Méndez pasaba los veranos en
San Sebastian con su entonces pareja, Luis Buniuel).
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La unica pequena concesion patriarcal, por decir-
lo asi, es el recuerdo dulcificado del padre como
prueba del orgullo familiar, una conexién padre/
hija que, seguin sefala Carrie Dunn (2014), es muy
recurrente en historias orales de deportistas v afi-
cionadas, de marcada impronta paternofilial. Pero
mas alla de ese detalle menor, el fragmento es de
una potencia iconografica radiante, abierta al mis-
mo tiempo a cierta ironia ludica, como sucedia en el
cine burlesco tan querido por la autora (imposible
no pensar en Buster Keaton subido al trampolin y a
punto de saltar en Hard Luck [Pamplinas nacio el dia
13, 1921)). Es como si Méndez tratase de balancear
la épica cotidiana y poderosamente feminista que
proyecta la escena, con un humor vacilante que
apela a la suspensién, a la duda vy al vértigo, como
formas de experiencia tanto artisticas como depor-
tivas. Una mirada procedimental y deadpan que
asoma, también, en sus poemas:

Nadadora

Mis brazos:
los remos.

La quilla:
mi cuerpo.

Timoén:

mi pensamiento.
(Si fuera sirena,
mis cantos
serian mis versos).
Natacion

(Ni sirenas.
Ni tritones).

En alto, los trampolines.
Y el agua, banandose en la piscina
blanca
—un bano de transparencias.
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En las graderias,
expectacién, rumores.
Y el portavoz olimpico

disparando palabras:

«;Salto de pie a la luna con impulsol».

Formas agiles vuelan
perfilaindose en el azul espacioso.

Emocién ahogada en
voces, Voces, VOCes.

La multitud
—jerseys policromados—.
Y el musculo
en contracciones deportivas.

Ritmo; ritmo de
brazos y hélices.
Ya,
el vencedor, los vencedores
—laureles sin laureles.

Y los corazones anénimos
tirando ;jabalinas? a la tarde excelsa.

(Méndez, [1928] 2018: 43, 110)

Para un monografico como este, centrado en
imagenes de la mujer y el deporte, los versos de
Concha Méndez son de un valor histérico enor-
me, puesto que conectan no soélo con titulos con-
temporaneos donde las mujeres centran el pro-
tagonismo deportivo, como sucede en el articulo
sobre la serie noruega Heimebane (Home Ground,
2018-2019, NRK1), sino también, de forma espe-
cial, con los testimonios y experiencias de las seis
deportistas entrevistadas para el mismo: la ex-fut-
bolista y entrenadora Natalia Arroyo, la jugadora
de baloncesto y medallista olimpica Laia Palau, la
alpinista y corredora de montafia Nuria Picas, la
jugadora de voleibol Omaira Perdomo, la deportis-
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Figura 2. La ciclista (1927), pintura de Maruja Mallo inspirada en su amiga deportista, Concha

Méndez, junto a una fotografia de la propia Méndez leyendo

ta de atletismo adaptado Adiaratou Iglesias, y la
boxeadora Tania Alvarez. Tanto en las impresio-
nes colectivas que se recogen en la seccién (Des)
encuentros como en la extensa entrevista realiza-
da a Arroyo, se retoma el hilo de relaciones entre
lo visual y lo deportivo, lasimégenes y los cuerpos,
que tejen los poemas de Méndez. Una manera de
pensarse y auto-representarse como deportista
mujer, que se reafirma en primera persona y yu-
xtapone tres lineas paralelas: la materialidad mis-
ma del gesto deportivo (mis brazos, los remos); el
control sobre su direccién vy su telos (la quilla, mi
cuerpo); v la conciencia ética vy filoséfica que los
sustenta (timoén, mi pensamiento). Por eso, al leer
en el numero las respuestas de las deportistas a
nuestras preguntas sobre referentes audiovisua-
les (en peliculas o series), motivos visuales (duran-
te retransmisiones deportivas), sesgos mediaticos
(de la prensa vy los publicos), narrativas canénicas
(como el éxito o el individualismo) y formas de au-
to-representarse (en redes sociales), es ilusionante
ver como, un siglo antes, otras mujeres como Con-
cha Méndez estaban plantedndose horizontes y
limites similares, al filo del trampolin, interrogan-
dose e interrogadndonos desde lo deportivo. Por
eso, quizd, solo una persona gue ame y conozca
las energias vy los tempos del deporte en primera
persona (como sucedia con Pasolini [2015]), puede
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reflexionar sobre él de
forma intima vy critica a
la vez, sin prejuicios.
Enese sentido, y como
clerre de estas paginas in-
troductorias, vale la pena
recuperar los dos concep-
tos que abrian el texto, el
«mercado de las image-
nes» de Sontag (1977:178)
v el «desempeno cuantifi-
cable» de Benjamin (2003:
75), para acercarlos a la
ampliacién del campo de
batalla vivida, hoy, en el
deporte practicado por mujeres. No parece casual
que varias de las entrevistadas, como Natalia Arro-
vo al referirse a los sueldos vy estilos de vida de las
futbolistas, u Omaira Perdomo al reflexionar so-
bre la estetizacién y la monetizacién de su imagen
como deportista trans, incidan en la encrucijada so-
cioeconémica que condiciona (y en ocasiones hace
peligrar o limita) los logros y conquistas de género
que estan protagonizando. Si algo ha tratado de ha-
cer este niumero monografico es evitar caer en un
elogio superficial o despolitizado del deporte prac-
ticado por mujeres, como si fuera algo ajeno a los
problemas vy contradicciones —casi siempre de tipo
econdmico— que caracterizan al mundo contem-
poraneo. Una espiral individualista y monetizado-
ra que, como sefialé David Graeber en su contun-
dente estudio antropoldgico e histérico de la deuda,
Debt. The First 5000 Years (2011), sacrifica siempre
lo humano a lo financiero, y emplea el imaginario
deportivo como motor y reclamo. Las reivindica-
ciones salariales y los logros sindicales de las de-
portistas (como en el reciente caso de la seleccion
de futbol estadounidense) no son simples success
stories que podamos aislar de su contexto historico
v de clase, para ser empaqguetadas y dulcificadas en
cualquier charla motivacional de empresa, al con-
trario, son complejos significantes econdémicos y de
género que, muchas veces, acaban perpetuando la
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narrativa del esfuerzo capitalista y el culto al éxito
individual. Perpetuando, como explicé Sara Ahmed
en su certero analisis de Quiero ser como Beckham
(Bend It Like Beckham, 2002), una serie de trampas
y expectativas, la promesa de la felicidad:

La libertad de ser feliz resulta asi directiva: impli-

ca un acto de identificacién, en el sentido en que

lo entiende Lacan de “la transformacién produci-

da en el sujeto cuando asume una imagen”. La li-

bertad de ser feliz tiene como premisa no solo la

libertad de la familia o la tradicién sino también la
libertad para identificarse con la nacién como por-
tadora de la promesa de felicidad. Para identificarse
con la nacidn, es preciso volverse un individuo; de
esta forma, se adquiere el cuerpo de un individuo,
un cuerpo que puede ascender (move up) y alejarse

(move out). La felicidad se convierte entonces en un

movimiento hacia adelante. Se concibe a la felici-

dad casi como un propulsor, como aquello que les
permite a los sujetos entregarse a la futuridad, de-

jar el pasado atras (Ahmed, 2010: 137).

Las encrucijadas de raza, clase y género que
explora Ahmed al centrar todo un capitulo de su
libro (el cuarto, Melancholic Migrants) en esa mi-
nusvalorada pelicula britanica, darian para un
articulo —o un monografico— entero. Pero lo re-
levante es como, tras elogiar sus logros en cuanto
a la ampliacion de horizontes e imaginarios para
las deportistas jévenes, y su fuerza para evocar el
contagioso dinamismo de los deportes de equipo,
la autora desplaza el foco a las presiones que el
concepto mismo de «felicidad» impone a las muje-
res racializadas, a las familias de migrantes y a las
identidades no heteronormativas. Y lo que es mas
importante, lo hace apuntando al corazon mismo
de aquel mercado de las imagenes definido por
Sontag, a la promesa de la felicidad como forma de
asimilacién cultural (la migrante que «se adapta»
al deporte nacional inglés), de mercantilizacién
globalizada (la futbolista que «progresa» al ser fi-
chada por un equipo estadounidense) y de domes-
ticaciéon sexoafectiva (la adolescente que «redirige»
su deseo hacia el listo, guapo y blanco entrenador
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SI ALGO HA TRATADO DE HACER ESTE
NUMERO MONOGRAFICO ES EVITAR
CAER EN UN ELOGIO SUPERFICIAL

O DESPOLITIZADO DEL DEPORTE
PRACTICADO POR MUJERES, COMO S|
FUERA ALGO AJENO A LOS PROBLEMAS

Y CONTRADICCIONES —CASI SIEMPRE DE
TIPO ECONOMICO— QUE CARACTERIZAN
AL MUNDO CONTEMPORANEO

del equipo femenino). Lo que no impide que, pese a
todo, fuera una pelicula pionera, dirigida por una
mujer india con un impacto y un legado potentes:
Ahmed insiste, por ejemplo, en cémo la directora
tuvo que ceder en aspectos como la identidad de
género de la protagonista para recibir financia-
ciéon, lo que subraya hasta qué punto habia una
idea v una toma de posicion fuertes tras el proyec-
to. Justo el tipo de presiones y seducciones econo-
micas que afrontan, hoy, muchas deportistas.

En definitiva, lo que este nimero de LAtalante
pretende recoger, aunque sea de forma parcial e
introductoria, es un conjunto de evidencias histori-
casy experiencias profesionales en torno al deporte
practicado por mujeres que tengan, como minimo
comun multiplo, la fotografia, el cine y los formatos
audiovisuales. Pero que, lejos de amansarse y des-
politizarse en forma de discursos motivacionales o
de blanqueamiento institucional (con el politico y
los banqueros de turno haciendo bandera del de-
porte femenino), conserven la compleja ambivalen-
cia de un imaginario deportivo que, aunque, cada
vez mas, esté siendo protagonizado y concebido por
mujeres, sigue sujeto a la oferta homogeneizante y
a la demanda feroz del mercado de las imagenes.
Para que cualquier deportista o aficionada pueda
mirar al monstruo heteropatriarcal a los ojos, re-
vertir sus prohibiciones histéricas, y aspirar a tejer,
jugando, un proyecto comun. l
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Resumen

El presente articulo abre y prologa el niumero monografico Mujeres
y deporte en los medios audiovisuales: cuerpos, imdgenes, politicas, pre-
sentando los casos y temas abordados en el mismo y relacionandolos,
comparativamente, con antecedentes clave de la historia de la litera-
tura. Acudiendo a dos ejemplos de écfrasis en los que el deporte prac-
ticado por mujeres tiene un papel central, se contrapone una vision
heteropatriarcal, cosificante y sexualizada del cuerpo deportivo fe-
menino (representada por un capitulo de Viaje al Oeste. Las aventuras
del Rey Mono), frente a las miradas de diversas deportistas mujeres
que, como la poeta Concha Méndez, desafiaron las imposiciones de la
male gaze a través de sus propias exploraciones de la imagen deporti-
va. Asimismo, se actualizan las ideas de Walter Benjamin sobre la re-
lacién cine / deporte, y el concepto de «mercado de las imagenes» de
Susan Sontag, releyéndolos desde la teoria de los afectos de Sara Ah-
med y su andlisis sobre los condicionantes de clase, raza y género del
deporte practicado por mujeres, en su libro The Promise of Happiness.

Palabras clave
Imagen; Deporte; Mujeres; Audiovisual; Literatura; feminismo.

Autor

Manuel Garin es profesor de estética y narrativa audiovisual en la
Universitat Pompeu Fabra de Barcelona. Autor del libro El gag visual.
De Buster Keaton a Super Mario (Catedra, 2014), ha sido investigador
visitante en la Tokyo University of The Arts, la University of Sou-
thern California y Columbia University, donde desarrollé los proyec-
tos de humanidades digitales Gameplaygag. Between Silent Film and
New Media y A Hundred Busters: Keaton Across The Arts. Sus investi-
gaciones sobre cine, historia y cultura audiovisual se han publicado
en revistas académicas como International Journal of Cultural Studies,
Feminist Media Studies o Communication & Society, en revistas de criti-
ca cultural como La Maleta de Portbou, Contrapicado o Cultura/s, y en
libros de editoriales como The MIT Press, Routledge, Oxford Univer-
sity Press o Palgrave. Actualmente dirige un proyecto de investiga-
cion sobre imagen, deporte y memoria histérica en Espania, financia-
do por el MICINN. Contacto: manuel.garin@upf.edu.

Referencia de este articulo

Garin, M. (2024). Mujeres, deporte e imagenes: de la écfrasis literaria
a los medios audiovisuales. LAtalante. Revista de estudios cinematogrd-
ficos, 37, 7-18.

Abstract

This article situates and prologues the special issue Women and sport
in audiovisual media: bodies, images, politics, contextualizing its main
themes and case studies as well as relating them, comparatively, with
key visual precedents in the history of literature. By using two ex-
amples of literary ekphrasis where the practice of sport by women
is central: on the one hand the heteropatriarchal, sexualized and ob-
jectifying portrayal of the woman's sporting body (exemplified by a
chapter from the Chinese classic Journey to the West), on the other,
the liberatory views and gazes of sportswomen that, like the poet
Concha Méndez, defied the limits and impositions of the male gaze
with their own explorations of sport and images. Moreover, the arti-
cle rethinks Walter Benjamin's comments on the link between cine-
ma and sport, and Susan Sontag's concept of the "market of images",
reading both of them from the perspective of affect theory and Sara
Ahmed's analysis of the class, race and gender signifiers of women-
practiced sport in her book The Promise of Happiness.

Key words
Images; Sport; Women; Media; Literature; Feminism.

Author

Manuel Garin is a professor in aesthetics and audiovisual narrative
at Universitat Pompeu Fabra in Barcelona. He is the author of the
book El gag visual. De Buster Keaton a Super Mario (Catedra, 2014), and
has worked as a visiting researcher at Tokyo University of the Arts,
University of Southern California and Columbia University, where
he pursued the digital humanities projects Gameplaygag: Between Si-
lent Film and New Media and A Hundred Busters: Keaton Across the
Arts. His research on cinema, history and audiovisual culture has
been published in scholarly journals such as International Journal
of Cultural Studies, Feminist Media Studies and Communication & So-
ciety, in cultural criticism magazines such as La Maleta de Portbou,
Contrapicado and Cultura/s, and in books by publishers such as the
MIT Press, Routledge, Oxford University Press and Palgrave. He is
currently directing a research project on image, sport and historical
memory in Spain, funded by the Spanish Ministry of Science and
Innovation. Contact: manuel.garin@upf.edu.

Article reference

Garin, M. (2024). Women, sport and images: from literary ekphrasis
to audiovisual media. LAtalante. Revista de estudios cinematogrdficos,
37,7-18.

Edita / Published by
EL

CAMAROTE
DE PERE
JULES

Licencia / License

ISSN 1885-3730 (print) /2340-6992 (digital) DL V-5340-2003 WEB www.revistaatalante.com MAIL info@revistaatalante.com

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024



CUADERNO

MUJERES Y DEPORTE EN LOS
MEDIOS AUDIOVISUALES:
CUERPOS, IMAGENES,
POLITICAS

«OF COURSE, | CAN GO SWIMMING».
IMAGINARIOS DEPORTIVOS EN LAS
PELICULAS DE EDUCACION MENSTRUAL
ESTADOUNIDENSES

Miriam Sénchez-Manzano

Alan Salvadé-Romero

EL CUERPO DEPORTIVO FEMENINO
EN HABLEMOS DE OTRA COSA

DE VERA CHYTILOVA

Nora Barathova Unzurrunzaga

ALPINISTAS INTREPIDAS Y DAMAS EN
APUROS. LA MUJER DEPORTISTA

EN EL BERGFILM

Albert Elduque

EQUILIBRIO Y PRUDENCIA

(O DIPLOMACIA Y RECATO).

LA REPRESENTACION DE LAS ACTIVIDADES
DEPORTIVAS DE LA SECCION FEMENINA
EN LOS NOTICIARIOS CINEMATOGRAFICOS
FRANQUISTAS (1938-1949)

Elena Oroz

ENTRE LA MOFA Y LA COSIFICACION:
REPRESENTACIONES DEL FUTBOL FEMENINO
EN EL NO-DO Y LAS COMEDIAS DE

LOS ANOS SETENTA

Elena Cordero Hoyo

Asier Gil Vazquez

MUJER Y DEPORTE EN LA FICCION
TELEVISIVA SERIADA. EL CASO DE
HOME GROUND

Joaquin Marin-Montin

Paula Bianchi






\CUADERNO - MUJERES Y DEPORTE EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

«OF COURSE, | CAN GO SWIMMING».
IMAGINARIOS DEPORTIVOS EN

LAS PELICULAS DE EDUCACION
MENSTRUAL ESTADOUNIDENSES*

MIRIAM SANCHEZ-MANZANO
ALAN SALVADO-ROMERO

INTRODUCCION

¢Esla menstruacion en el deporte un tabu? En los
ultimos anos, han aparecido noticias en redes so-
ciales y medios de comunicacién, tanto nacionales
como internacionales, gue han puesto de relieve
la obviedad de que si existe en la practica deporti-
va femenina. Basta con pensar en el caso de Kiran
Gandhi, la mujer inglesa que, con 26 anos, corrio
en 2015 la maratén de Londres con la regla, sin po-
nerse ningun tampon ni compresa’. Las imégenes
que mostraban su entrepierna tenida de sangre
tras terminar la carrera se viralizaron, en primer
lugar, porque se situaba en la esfera publica una
imagen que habia estado tradicionalmente asocia-
da a la intimidad de lo doméstico (Delaney, Lup-
ton y Toth, 1976) y, en segundo lugar, porque esta
se escenificaba en un contexto tradicionalmente
masculinizado de alta exigencia competitiva, cues-
tionando algunos de los prejuicios existentes acer-
ca del periodo v la actividad fisica. Por otro lado,
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aquella inesperada visualizacion del flujo mens-
trual, en un entorno como el deportivo, donde
diversos fluidos corporales —sudor, saliva, sangre
o lagrimas— son recurrentes, provocé multiples
comentarios en los que se tildaba a Gandhi «de as-
querosa y de poco elegante» poniendo en eviden-
cia la pervivencia «de un estigma alrededor de la
menstruacion de la que son victimas las mujeres a
lo largo v ancho del mundo» (Thiébaut, 2018: 110).
La mancha de sangre menstrual de Gandhi en su
atuendo deportivo se convirtié en una imagen de
activismo civil que denunciaba esta condicion ab-
yecta? del sangrado menstrual y enlazaba con la
tradicion de lo que podriamos denominar motivos
visuales prosociales, esto es, «patrones iconogra-
ficos que tanto denuncian la injusticia como pro-
mueven el cambio social, fomentando respuestas
entendidas como emociones, creencias, actitudes
y conductas orientadas hacia el otro» (Canet, 2023:
166). Mas alla de las reivindicaciones emprendi-
das por otras deportistas en esta materia, como,
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por ejemplo, evitar el color blanco en determina-
das equipaciones deportivas, como ocurrio en el
trofeo de Wimbledon o bien con la seleccién de
futbol inglesa®, el acto de Gandhi fue un ataque
al tabu social, asi como a las politicas del deporte
disennadas mayoritariamente por hombres.
En On Female Body Experience: <[hrowing Like
a Girl» and Other Essays, Young (2005) reflexiona
acerca de la diferencia sexual en el deporte, plan-
teando que dentro de nuestro sistema sexo-gé-
nero el ejercicio fisico y el movimiento corporal
han sido histéricamente relegados a lo masculino,
mientras que los cuerpos que se han construido
desde lo femenino han ocupado socialmente su
lugar desde el estatismo, la falta de fuerza y la in-
movilidad de reaccién. Con relacién a esto, Young
expresa lo siguiente:
En su mayor parte, a las chicas y a las mujeres no
se les da la oportunidad de utilizar todas sus capa-
cidades corporales en un compromiso libre y abier-
to con el mundo, ni se les anima tanto como a los
chicos a desarrollar habilidades corporales especifi-
cas. El juego de las chicas suele ser méas sedentario
y cerrado que el de los chicos. En las actividades
escolares y extraescolares no se anima a las ninas a
practicar deportes ni a utilizar de forma controlada
su cuerpo para alcanzar objetivos bien definidos.
Ademas, adquieren poca practica en «juguetear»
con las cosas v, por tanto, en desarrollar habilida-
des espaciales. Para acabar, a las chicas no se les
suele pedir que realicen tareas que exijan esfuerzo
fisico y fuerza, mientras que a los chicos a medida
que crecen se les pide cada vez mas (2005: 43)*.
Este desplazamiento de las niflas, adolescentes
y mujeres de los entornos deportivos recae, para
Young (2005), en la condicién menstrual de sus
cuerpos reproductivos. En nuestras sociedades,
«el buen funcionamiento del cuerpo» reside en el
sesgo masculino implicito en la concepcién meédi-
ca de la salud. Mientras que el periodo vy sus flu-
jos se visualizan como una patologia, los cuerpos
aparentemente lineales, sin alteraciones ciclicas
hormonales tan resaltantes como los que si mens-
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trian, se establecen como la norma del compor-
tamiento social y, por ende, deportivo. Menstrua-
cién y deporte quedan, por tanto, vinculados a la
ciencia y a la medicina como forma de control de
los cuerpos, pues, en la linea planteada en 1976 por
Foucault (2019), con la prevalencia del capitalismo
en Occidente, aparecen una serie de técnicas y
mecanismos destinados a preservar el cuerpo util
y productivo de los sujetos. La regla, en oposicion,
gueda aislada de esta cuestién de productividad fi-
sica, perteneciendo al terreno de lo intimo v lo re-
productivo. Asi, el impacto medidtico que tuvo la
imagen de la entrepierna ensangrentada de Gand-
hi al terminar la maratén se comprende dentro de
una légica de descensura menstrual que pone en
evidencia este control y opresiéon de los cuerpos
reproductivos en el deporte. En este sentido, nos
preguntamos, ademas de la imagen de Gandhi,
sdonde localizamos e identificamos en nuestra
cultura audiovisual occidental imaginarios que la
relacionen con el deporte?

LAS PELICULAS DE EDUCACION MENSTRUAL
ESTADOUNIDENSES (1946-1980)

Dado que en el seno de la cultura audiovisual oc-
cidental el periodo ha sido infrarrepresentado,
debemos acercarnos a géneros audiovisuales a
priori marginales —debido principalmente a sus
canales de distribucién poco habituales—, como es
el caso de las producciones con finalidad de educa-
cion menstrual. Estas obras tienen su origen en la
década de los anios cuarenta del siglo XX, cuando
la International Cellucotton Products Company,
sucursal de Kimberly-Clark Corporation, junto
a Walt Disney Productions, produjo The Story of
Menstruation (1946), para ser distribuida en las es-
cuelas estadounidenses en el marco de las clases
de educacién e instruccién sexual®. Esta primera
cinta educativa animada ilustra el funcionamien-
to del ciclo menstrual y aconseja a su audiencia
adolescente sobre practicas béasicas de cuidados
menstruales, con el objetivo de popularizar y co-
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mercializar toallas sanitarias Kotex entre las ado-
lescentes (Schaefer, 2020). Esta cinta, de poco més
de diez minutos de duracién, se muestra herede-
ra, por un lado, de las producciones sobre higie-
ne sexual que se distribuyeron durante y poste-
riormente a la Primera Guerra Mundial por parte
de los servicios de salud publica estadounidenses
para advertir, en concreto a las mujeres, sobre el
riesgo de contraer enfermedades venéreas (Bo-
nah, Cantor y Laukoétter, 2018). Un ejemplo de
esto es Personal Hygiene of Young Women (1924),
supervisada por U.S. Public Health Service y pro-
ducida por Bray Studios. Por otro lado, The Story
of Menstruation también procede de los folletos
sobre menstruacion que se crearon desde Kimber-
ly-Clark, tras haber vendido sus primeras toallas
sanitarias Kotex en 1921. Estos folletos, destinados
principalmente a nifias y adolescentes, ilustraban
el funcionamiento del ciclo menstrual, ala vez que
presentaban la utilidad de estas toallas sanitarias
pararetener el sangrado. Por tanto, en las peliculas
de educacién menstrual se entremezclan, por una
parte, los intereses morales de las organizaciones
de salud publica estadounidenses vy, por otra, los
intereses comerciales de las companias que fabri-
can tecnologias de higiene menstrual, siendo am-
bas productoras de estos films (Vostral, 2011). Tras
«el éxito» de The Story of Menstruation, las pro-
ducciones con voluntad de educaciéon menstrual
continuaron siendo distribuidas en las escuelas
hasta los afios ochenta del siglo XX, cuando estas
companias de toallas sanitarias encontraron en la
televisién una manera mas efectiva de comercia-
lizar sus productos entre las jovenes de la época.
El interés por este tipo de producciones resulta
de haber detectado en ellas una relacion pionera
entre periodo y deporte en la pantalla. A partir de
lo expuesto hasta ahora, el siguiente articulo se es-
tructura bajo una mirada arqueolégica que consiste
en una aproximacion al andlisis tematico y visual
de estos films desarrollados entre los afios cuarenta
y ochenta del siglo XX en Estados Unidos. En con-
creto, se analizan y se ponen en comparacion siete
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peliculas de educacién menstrual: la ya citada The
Story of Menstruation; Growing Girls (1949), realiza-
da por The Film Producers Guild y el National Com-
mittee for Visual Aids in Education; Personal Health
for Girls (1952), financiada por Coronet Instructio-
nal Films; Molly Grows Up (1953), It's Wonderful
Being A Girl (1968) y Naturally A Girl (1973), las tres
de Johnson & Johnson; v The Facts For Girls (1980),
producida por Tomorrow Entertainment y siendo
esta ultima la Unica de toda la muestra que se dis-
tribuyd en television. El foco en este amplio corpus
de andlisis tiene como objetivo primero detectar
cudles han sido los motivos visuales y narrativos
de educacién menstrual en relacién con la practica
deportiva en estas obras, para después comprobar
como los discursos biomédicos han acompanado la
relaciéon entre menstruacion y deporte en nuestra
cultura audiovisual occidental. Para el analisis del
corpus, se parte, por un lado, del estudio que rea-
lizan Bonah, Cantor y Laukétter en Health Educa-
tion Films in the Twentieth Century (2018), al sentar
las bases metodoldgicas sobre cémo analizar estas
peliculas sanitarias®. Es mas, estos tedricos inciden
en la importancia de comparar este tipo de cintas
entre si: «<El analisis en serie de muchas peliculas
proporciona informacion sobre las estrategias y los
estilos de comunicacién de salud publica y qué cam-
bia y qué no con el tiempo. Es una forma de historia
comparada que no es posible realizar con una sola
pelicula» (Bonah, Cantor y Laukoétter, 2018: 4). Por
otro lado, se siguen los apuntes tedricos de Young
(2005) sobre como la cuestion biomédica ha condi-
cionado el imaginario que hemos construido de la
menstruacion en nuestras sociedades occidentales
con relacién a la actividad fisica y el deporte.

EL EJERCICIO FiSICO COMO CUIDADO
MENSTRUAL

De acuerdo con Vostral (2011), todas las peliculas
de educacién menstrual siguen un mismo esque-
ma narrativo. Por una parte, las producidas por
organizaciones de salud y bienestar publicos ha-
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cen hincapié en el cuidado del cuerpo, en la ali-
mentacion adecuada y en la importancia de los
banos. Por otra, las realizadas por comparnias fa-
bricantes de productos menstruales enfatizan es-
tos mismos puntos, pero también la importancia
de controlarla de manera recurrente con toallas
sanitarias. Su narrativa siempre gira alrededor de
una adolescente a la que aun no le ha venido —o le
acaba de venir— su primer periodo, y, a partir de
este acontecimiento, se le explican ciertos conse-
jos 0 advertencias sobre el buen cuidado del cuer-
po menstrual. A nivel visual, estas obras también
siguen una misma estética: se reconocen por usar
diagramas anatdmicos que ilustran los ovarios, el
utero vy la vagina, utilizados para explicar el pro-
ceso del ciclo menstrual a la protagonista vy, por
ende, también al publico. El uso de diagramas ana-
tédmicos es habitual en este tipo de producciones
sanitarias (Bonah, Cantor y Laukoétter, 2018), aun-
que resulta curioso observar como en ninguno de
los casos se reconoce rastro alguno del color rojo
de la sangre menstrual (SAnchez-Manzano, 2021).
Respecto a esta narrativa que gira alrededor de los
cuidados del cuerpo vy de esta estética descriptiva
anatémica, se detecta como en todo el corpus se
pone en escena diferentes deportes y actividades
fisicas por parte de las adolescentes que aparecen.

En The Story of Menstruation, escuchamos
como la narradora de la cinta explica: «El ejercicio
es bueno para ti mientras tienes la menstruaciény,
en tanto se presenta a la protagonista yendo en bi-
cicleta, montandoa caballoopracticandodanza. En
el folleto «Very Personally Yours» que la acompa-
Naba, ya se introduce esta cuestién de que el buen
cuidado del cuerpo menstrual recae en la actividad
fisica. En particular, encontramos una pagina de-
dicada a recomendar ejercicios abdominales para
el dolor menstrual (Imagen 1). En Growing Girls, su
inicio se marca con un grupo de chicas corriendo
por un campo vestidas de uniforme, hasta que la
camara se detiene en el rostro de la protagonista y
la voz de una narradora comienza a explicar que
le ha llegado el periodo. Seguidamente, se detalla
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en qué consiste el proceso menstrual y se aconseja
qué actividades fisicas se pueden hacer durante los
dias de sangrado: «Se puede bailar, ir en bicicleta
y practicar deportes, como el hockey, aunque eso
depende de cémo se sienta tu cuerpo». Esta explica-
cion viene ilustrada por un grupo de jovenes ado-
lescentes que recrean estas acciones fisicas. Final-
mente, la cinta termina con la protagonista vestida
en traje de bafio, lanzandose al agua para nadar
una vez «ha terminado su periodo», aclara la na-
rradora. En este punto, cabe matizar cémo el relato
de practicar natacién durante la regla fue tratado
como no beneficioso en estas primeras obras, sobre
todo aquellas producidas entre los anos cuarenta
y cincuenta. Estas primeras cintas se posicionaron

Imagen |. llustracién de una lista de ejercicios fisicos para
prevenir o lidiar con el dolor abdominal durante el periodo,
que aparece en el folleto «Very Personally Yours», que acom-
pafiaba a la pelicula The Story of Menstruation (1946)
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en contra de sumergirse en agua fria y nadar, por-
que podria provocar cambios de temperatura, lo
que, supuestamente, muchos médicos de la época
consideraban perjudicial para la salud menstrual
(Heinrich y Batchelor, 2004). Con relacién a esto,
en Molly Grows Up se crea una dialéctica intere-
sante entre la escena en que la protagonista habla
con una amiga por teléfono y esta le insiste en ir a
nadar, ante lo que su madre le recomienda que es
mejor que se quede en casa, ya que «no es bueno
banarse» durante los tres primeros dias del perio-
do. «Por supuesto que no puedo ir a nadar, sabes
que tengo la regla»’, le replica a su amiga, tras el
consejo de su madre. En contraste, al final del film
la protagonista aparece vestida en traje de bafio
yendo a nadar a la piscina con sus amigas, después
de una escena en la que su profesora repasa con las
alumnas una lista escrita en la pizarra de las activi-
dades fisicas que pueden realizar durante sus pe-
riodos. Se recomienda nadar, bailar, patinar, mon-
tar a caballo vy practicar deportes, como el futbol o
el baloncesto. Asimismo, en It's Wonderful Being A
Girl, Naturally A Girly The Facts For Girls, se recrea
una escena similar: en el espacio de la clase, una
de las adolescentes pregunta a su profesora si es
bueno practicar deportes durante la fase de san-
grado menstrual, a lo que la profesora explica que
si v que, de hecho, «es recomendable». Es més, en
It's Wonderful Being A Girl, la profesora anima a la
protagonista a patinar sobre hielo con el resto de
sus companeras de clase, y en The Facts For Girls, la
docente alienta a un grupo a hacer atletismo mien-
tras estdn menstruando. En todas ellas aparecen
escenas en las que se las ve ir en bicicleta, patinar,
bailar, nadar o practicar otros deportes. Por su par-
te, en Personal Health for Girls, vemos a la prota-
gonista jugar al voleibol, mientras recomienda di-
rectamente a la audiencia practicar algun tipo de
ejercicio fisico de manera diaria: «<Me siento bien
al cuidar mis musculos y articulaciones», explica.
Estas cintas de educacién menstrual introdu-
cen el deporte y el ejercicio fisico como una accién
positiva para el buen cuidado del cuerpo mens-
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trual, algo que ya se detectaba en las produccio-
nes de higiene sexual de inicios de siglo XX que
anteceden a estas. Poniendo por ejemplo el caso
de la ya citada pelicula silente Personal Hygiene of
Young Women, en ella se aborda el ejercicio fisico
como la manera mas eficaz de «cuidar» el cuerpo
ante los dolores menstruales y sexuales vy, asi, pre-
venir las enfermedades venéreas. En uno de sus
intertitulos se puede leer: «<La menstruacion es un
fendmeno perfectamente normal y no una enfer-
medad. En caso de dolor o malestar, se debe con-
sultar aun meédico. Se debe realizar ejercicio ligero;
también banos diarios, pero no con agua fria». En
el corpus que aqui se analiza, este «<buen cuidado
del cuerpo» también se plasma mediante la practi-
ca deportiva, contradiciendo, a priori, las teoriza-
ciones de Young (2005) acerca del sesgo masculi-
no implicito en la salud vy el deporte. Estas cintas
apuntarian, pues, a introducir un nuevo imagina-
rio en la cultura audiovisual occidental, al entre-
mezclar lo femenino —encarnado en los cuerpos
menstruales de las protagonistas— con el ejercicio
fisico y el movimiento corporal. Ahora bien, en
estas producciones de educacién menstrual, esta
asociacion entre deporte y periodo también pasa
por cierta asuncion del «buen comportamiento fe-
menino» por parte de sus personajes adolescentes.
De acuerdo con Ghanoui (2020: 933), estas cin-
tas participan de una «performance menstrual»®
en sus narrativas, al presentar la menarquia —el
primer sangrado— de las protagonistas como una
encarnacion de los roles y conductas femeninas.
Siguiendo a Tarzibachi (2017a), devenir un cuerpo
que menstrua en la adolescencia provoca su in-
cursién en un proceso de socializacion de género
en el que paraddjicamente sangrar debe abordar-
se desde la intimidad vy el secreto, pero, a su vez,
el «<hacerse mujer» debe proclamarse en sociedad.
Este hecho resulta obvio ya en los titulos de las
cintas It's Wonderful Being A Girl y Naturally A Girl,
en los que se sustituye la palabra «<menstruacion»
por los verbos «convertirse» o «naturalizarse» en
chica, en un gesto lingliistico que desvela su fun-
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cién performativa como generadora de género. De
este modo, en estas peliculas de educacién mens-
trual, las escenas que ponen el foco en el ejercicio
fisico v la practica deportiva siguen una logica de
instruccién sobre estos «nuevos» cuerpos mens-
truales. Una instruccion que queda personificada
en la figura de la mentora que aconseja a las ado-
lescentes qué actividades deben realizar, y cuales
no, una vez tengan el periodo. Esta evoluciona a lo
largo de las décadas y la vemos materializarse en
diversos personajes —principalmente en tres: la
narradora, la madre y la profesora—, pero siempre
ocupando el mismo rol, que es el de instruir a las
jévenes en como «hacer» de mujeres. La figura de
autoridad es habitual en las cintas educacionales
sobre cualquier aspecto de la salud —en otro tipo
de obras educativas, a menudo, la vemos interpre-
tada por un doctor—, siendo uno de los recursos
narrativos mas utilizados para wvalidarse como
peliculas sanitarias (Bonah, Cantor y Laukoétter,
2018).

En el corpus, los deportes que aparecen con
mayor frecuencia son el ciclismo, la danza o la
natacién. Todos ellos son deportes individuales
gue comienzan a ser incurridos por esta vision
«femenina» de la actividad fisica y ponen siempre
el foco en los beneficios que tienen para la salud
corporal y menstrual. En su libro sobre mujer y
deporte, Clemente y Silva (2022) asocian la cues-
tién de la salud a toda una tradicidon femenina que
comprende el ejercicio fisico desde sus beneficios
para el cuidado del cuerpo, v no desde una légica
competitiva del deporte como si se detecta en la
tradicién masculina. Un hecho que se evidencia
aun mas en estas peliculas de educacion mens-
trual cuando se comparan con sus analogas sani-
tarias: las de educacion sexual destinadas a chicos
adolescentes, las cuales se centraban en abordar
cuestiones sobre la salud sexual masculina y no
tanto sobre la salud reproductiva femenina (Gha-
noui, 2020). Son un ejemplo de esto Social-Sex
Attitudes in Adolescence (1953), perteneciente a la
serie Adolescent Development y producida por
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Crawley Films; y As Boys Grow (1957), realiza-
da por Medical Arts Productions. En ambas, los
chicos adolescentes que se muestran aparecen
rodeados de elementos deportivos: en multiples
escenas visten con ropa de deporte o portan pelo-
tas de baloncesto o de béisbol consigo, aunque no
estén practicando ninguna de estas actividades.
Asimismo, los vemos socializar entre ellos me-
diante deportes de contacto o competicidon. En As
Boys Grow, aparece una escena singular cuando
un grupo de chicos expone sus dudas al entrena-
dor, que coge una pizarra y dibuja un diagrama
anatomico con la forma de los ovarios, el utero
y la vagina para ilustrar el proceso menstrual, el
cual se muestra fundamental en las producciones
de educacion menstrual, aunque aqui interviene
como motivo visual de la «charla tactica». En este
film el espacio de la clase se reemplaza por el del
vestuario, desplazando con ello la figura de la na-
rradora/madre/profesora por la del entrenador.
Esta substitucion nos inserta dentro de un ima-
ginario masculino que gira alrededor del mister,
una imagen muy presente en la cultura deportiva
contemporanea. En oposicion, las de educacion
menstrual destinadas a adolescentes no ponen su
foco en esta socializacién de género mediante una
iconografia deportiva, sino que, mas bien, utilizan
esta para explicar los coédigos del buen comporta-
miento de género. Una escena de Personal Health
for Girls ilustra perfectamente este hecho cuando
la protagonista aparece jugando al voleibol con
un grupo de chicas y dos chicos pasan al lado de
la pista, las miran v las saludan. Seguidamente, la
protagonista continuia con su narracién en off a
favor de practicar deporte diariamente: «<Ademas
conozco a nuevos chicos, porque todo el mundo
estd interesado en los deportes». Lo que ejemplifi-
ca como el buen comportamiento femenino pasa
por el buen cuidado del cuerpo v, por ende, por
buscar su deseo vy aprobacién en la mirada mas-
culina. Para terminar, la escena culmina con el
rostro sonriente de ella por «sentirse tan bien» al
practicar deporte.
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EL EJERCICIO FiSICO COMO LIBERACION
MENSTRUAL

Si algo queda claro en el publico al ver estas pro-
ducciones de educacién menstrual es que el pe-
riodo es algo «positivo» y que realizar actividades
fisicas y deportivas es beneficioso para la salud de
los cuerpos menstruales, pues este es un hecho
que resuena en el corpus analizado mediante ima-
genes que muestran a muchachas «felices» practi-
cando ejercicio fisico una vez les ha llegado su pri-
mer periodo. Destaca, singularmente, la escena de
la bolera de It's Wonderful Being A Girl, cuando la
protagonista comunica a su companera la llegada
de su primera regla y la narradora apunta: «<Aho-
ra, cualquier deporte es un desafio», para, poste-
riormente, mostrar a la chica corriendo y saltan-
do, mientras juega sonriente una partida de bolos.
Ahora bien, no se debe pasar por alto que en es-
tas peliculas educativas esta aparente «liberacion
menstrual», mediante la practica deportiva, recae,
precisamente, en el uso de tecnologias que permi-
ten retener y ocultar el sangrado. De acuerdo con
Vostral (2011), tanto las peliculas educativas pro-
ducidas por organizaciones de salud publica esta-
dounidenses como las producidas por compariias
fabricantes de toallas sanitarias introducen en
sus narrativas las tecnologias menstruales como
la alternativa a menstruar. En Molly Grows Up, la
profesora expresa a sus alumnas: «Cuando empe-
céis a menstruar, debéis utilizar toallas sanitarias
para retener vuestro flujo». También enuncia: «Al-
gunas chicas prefieren utilizar tampones», mien-
tras muestra a sus alumnas cémo deben colocar-
se y utilizar estos productos. Primero, explica su
funcionamiento con sus manos vy, después, utiliza
un diagrama anatémico dibujado en la pizarra.
La misma escena se replica en The Facts For Girls,
cuando la profesora las instruye sobre como usar
estas tecnologias menstruales. De modo similar,
en The Story of Menstruation, Growing Girls, Perso-
nal Health for Girls y Naturally A Girl, es la narra-
dora la que expone los beneficios de utilizar toallas
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sanitarias durante la menstruacién. Por su parte,
en It's Wonderful Being A Girl, la madre le da a su
hija una caja de compresas y le enseha a utilizar-
las, antes de que le llegue su menarquia.
Presentar tecnologias que ponen su foco en
la salud corporal es habitual en este tipo de fil-
ms sanitarios (Bonah, Cantor y Laukétter, 2018),
aungue, en el caso de las peliculas de educacion
menstrual, estas tecnologias pasan también por
una correcta instruccién sobre el cuerpo, encar-
nada nuevamente en la figura de la mentora. Si
bien estas cintas desmantelan la utilizacion sesga-
da de lo masculino como la norma y el estandar de
buena salud (Young, 2005), siendo ahora las cor-
poralidades menstruales el foco del cuidado sobre
el cuerpo, la naturalizaciéon de estas tecnologias
en pantalla continua relegando los cuerpos mens-
truales a una cuestion biomédica. Desde la medi-
cina, ha sido histéricamente comprendida como
una «condicién» con «sintomas» que requiere un
«tratamiento». Siguiendo a Mandziuk, «las teorias
meédicas del cuerpo como sistema econémico o in-
dustria condujeron a una comprension metaférica
de la menstruacion como indicacién de “la fabrica
enferma” o “la maquina en mal estado™ (2010: 44).
En tal caso, en estas obras las tecnologias mens-
truales se presentan como la solucion al «proble-
ma», aportando una falsa seguridad de control
sobre el cuerpo al sentirse «limpias» y «seguras»,
gracias a neutralizar el flujo menstrual y ocultarlo
de la mirada ajena vy publica, sobre todo, dentro
de la practica deportiva. A diferencia de la imagen
con la que se abria este articulo, que incidia en la

ESTAS PELICULAS DE EDUCACION
MENSTRUAL NO MUESTRAN RASTRO
ALGUNO DE SANGRE. EN SU LUGAR,

EL EJERCICIO FiSICO SIRVE PARA
EJEMPLIFICAR LA EFICACIA QUE TIENEN
ESTAS TECNOLOGIAS PARA RETENER EL
SANGRADO
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De izquierda a derechay de arriba a abajo. Imagenes 2, 3, 4, 5. Secuencia de fotogramas que muestra el tampén como una tecno-
logia menstrual beneficiosa para poder practicar deportes tales como la natacién. En la pelicula Naturally A Girl (1973)

entrepierna ensangrentada de Gandhi tras correr
la maraton en 2015, estas peliculas de educacion
menstrual no muestran rastro alguno de sangre.
En su lugar, el ejercicio fisico sirve para ejempli-
ficar la eficacia que tienen estas tecnologias para
retener el sangrado. Al final de It's Wonderful Be-
ing A Girl, la protagonista pregunta a su profesora:
«;Puedo practicar cualquier deporte con la mens-
truacién?. A lo que esta responde: «La compresa
absorbe el fluido menstrual por completo, no tie-
nes nada de qué preocuparte». En Naturally A Girl,
las alumnas plantean la siguiente pregunta: «;Qué
pasa cuando el fluido menstrual sale del cuerpo?».
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Como respuesta, se muestran los beneficios de la
compresa en pantalla mientras la voz en off de la
narradora explica como debe colocarse correcta-
mente, para obtener un mayor resultado en su
absorcién. Posteriormente, las muchachas tam-
bién abordan la siguiente cuestion: «;Puedo nadar
durante mi periodo?». Como respuesta, se muestra
una en traje de bafio a punto de saltar de un tram-
polin. La imagen se congela e irrumpen los rétulos
«SI?» v ¢ NO?» (Imagen 2), mientras la voz de la
narradora resuelve: «Si quieres ir a nadar, puedes
usar un tampoén». La imagen se reanuda y se ve
como salta al agua. Sobre esta se inscribe «; TAM-
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PON?» (Imagen 3), al tiempo que se escucha excla-
mar la misma palabra a otra voz femenina —una
mas joven—. Para terminar, la narradora detalla
las ventajas de utilizar esta tecnologia menstrual
(Imagen 4), a la vez que la vemos introducida den-
trode uno de los diagramas anatomicos habituales
(Imagen 5).

No obstante, el foco en estas escenas no parece
recaer tanto en la salud, sino mas bien en la hi-
giene. Siguiendo a Vostral (2008), el uso de estas
tecnologias que ocultan la sangre menstrual hace
que las comprendamos también como tecnologias
de control de género al quedar vinculadas a la pro-
duccion vy al consumo de un «ideal femenino» que
pasa por el cuidado de un cuerpo limpio y sin man-
chas. Asimismo, en estos films, el ocultamiento del
sangrado a partir de estos productos se asocia con
las teorizaciones sobre la higiene y la limpieza que
Kane (1990) recupera de Douglas (2007) v que apli-
ca a los primeros comerciales de productos mens-
truales bajo el concepto de «frescura» —freshness
en inglés—: «'Frescura” es la forma en que el suje-
to/consumidor (codificado la mayoria de las veces
como mujer) alcanza/mantiene una posicién en
el orden social, ya sea satisfaciendo a su familia
o los estdndares de atractivo femenino. La propia
existencia de una categoria especial, la higiene fe-
menina, indica que el cuerpo femenino requiere
rituales de limpieza especificos» (Kane, 1990: 85).
Aunque en las educativas aun no estamos ante
comerciales publicitarios, no debe obviarse su es-
trecha relacion con las companias fabricantes de
productos menstruales, puesto que su papel en la
produccion de estas cintas es clave para compren-
der como se plasman estos «rituales de limpieza»
menstrual dentro de las narrativas.

De acuerdo con Mandziuk (2010), estos rela-
tos sobre higiene y periodo derivan de una com-
binacién de estrategias modernas de la publicidad
con las circunstancias sociales y econémicas de
la industrializacion vy la sociedad de consumo. No
es casual que estas cintas aparezcan tras el con-
texto de la Segunda Guerra Mundial, cuando, por
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un lado, la salud se situa en el centro de la accion
social y politica? y, por otro, el modelo econdémico
capitalista se consolida como el hegemodnico. Las
peliculas sanitarias se producen con la intencién
de reformar o reforzar creencias y practicas en
el terreno de la salud y se entienden en términos
de propodsitos instrumentales especificos (Bonah,
Cantor y Laukoétter, 2018). En el caso de estas pro-
ducciones que se extienden a lo largo de cuarenta
décadas, vermos coémo participan de un complejo
discurso sobre la salud en el que se reflejan di-
versas acciones politicas y econdmicas, llevadas
a cabo sobre los cuerpos reproductivos desde la
segunda mitad del siglo XX en Estados Unidos.
De este modo, las cintas de educacién menstrual
durante los afos cuarenta y cincuenta muestran
el deporte desde cierta domesticidad; como una
manera de cuidar el cuerpo y prepararlo para una
futura maternidad. En cambio, este relato alrede-
dor de la salud muta a partir de los films realizados
en los afios sesenta, cuando el deporte se convier-
te, ademas de una manera de cuidar el cuerpo, en
una «liberacién» corporal, gracias al avance de las
tecnologias menstruales que permiten llevar una
«vida normal», aun teniendo el periodo. Una esce-
na de Naturally A Girl ejemplifica esta evolucién;
justo después de que la profesora haya enseniado
a sus alumnas la manera correcta de utilizar un
tampodn, una chica le pregunta: «;Alguien puede
saber cudndo estas menstruando?». A lo que ella
le responde: «No, si tu no lo dices, nadie puede sa-
berlo». Seguidamente, se inserta una secuencia de
imagenes que presenta diferentes mujeres reali-
zando acciones fisicas cotidianas, como caminar,
trabajar, conducir o practicar deportes como el te-
nis. Esta pelicula de 1973 evidencia un cambio de
paradigma en la comprension de la menstruacion
y el deporte: yva no estamos delante de cuerpos
domeésticos, sino que estos se reconocen como ca-
pital econdmico dentro de un sistema de produc-
tividad fisica. Asi, en estas obras, el discurso bio-
médico termina por verse entremezclado con las
necesidades del capitalismo, generando una ne-
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cesidad de consumo de compresas y tampones en
su audiencia adolescente. Siguiendo a Tarzibachi
(2017Db), la industria de productos menstruales se
ha servido de la institucién biomédica para cons-
truir la imagen que tenemos hoy dia de la mens-
truacién en nuestra sociedad de consumo:
Es necesario situar un proceso fundamental que
ocurrio relativamente rapido a lo largo del siglo
XX. Una nueva préctica de disciplinamiento sobre
el cuerpo de las bio-mujeres se originé y consolidé,
con temporalidades vy alcances matizados entre y
dentro de cada pais, con la diseminacion mundial
de la industria productora de toallas y tampones
manufacturados y descartables. Esa nueva practica
sobre los cuerpos que menstruan se jacto de ser la
forma moderna de menstruar. Y la verglienza por
menstruar parecié desaparecer a medida que este
proceso fue consoliddndose, cuando en realidad lo
que ocurrié es que permanecio activa y productiva
desde las sombras (2017b: 36-37).

CONCLUSIONES

Siguiendo los codigos estéticos y narrativos de las
peliculas sanitarias de principios de siglo XX abor-
dados por Bonah, Cantor y Laukotter (2018), estas
producciones de educacién menstrual relacionan
de manera pionera en la cultura audiovisual occi-
dental la menstruacion con el deporte. En ellas, la
actividad fisica se pone en escena para ejemplificar
visualmente las potencialidades de los productos
menstruales, que entre los anos cuarenta y ochen-
ta del siglo pasado vivirian su consolidacion en el
mercado estadounidense. Producidas por organi-
zaciones de salud publica y por las companias que
fabricaban estos productos, estas cintas constitu-
yen todo un discurso en torno a la salud v a la hi-
giene menstrual, que pasa por el buen cuidado del
cuerpo a través del ejercicio fisico vy la practica de-
portiva. Con el soporte del discurso biomédico, el
deporte se convierte dentro de ellas en un reclamo
publicitario para la venta de compresas y tampo-
nes a las adolescentes de la época, generando una
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ESTAS PELICULAS CONSTITUYEN TODO
UN DISCURSO EN TORNO A LA SALUD Y A
LA HIGIENE MENSTRUAL QUE PASA POR EL
BUEN CUIDADO DEL CUERPO A TRAVES
DEL EJERCICIO FISICO Y LA PRACTICA
DEPORTIVA

necesidad de consumo. Desde una perspectiva de
género, el deporte se construye desde lo femenino,
lo que favorece a desmitificar aquellos tabues so-
bre la menstruacién asociados al movimientoy a la
actividad fisica (Young, 2005), a fuerza de quedar
integrado dentro de este sistema de produccion y
de productividad capitalista, que se muestra al ser-
vicio de los productos menstruales.

Por su caracter sanitario, estas peliculas de
educacion menstrual siguen una légica de ins-
truccion sobre los cuerpos menstruales. Por un
lado, en todas las producciones educativas del
corpus analizado la representacién de la mens-
truaciéon vy el deporte pasan por una intersecciéon
entre la medicina, el capitalismo v el patriarcado.
Por otro, se visualiza cémo la instruccion del cuer-
po menstrual reside en las instituciones mediante
la recurrencia por mostrar el espacio de la clase
v la figura de la mentora —encarnada en el per-
sonaje de la narradora, la madre o la profesora—,
que instruye a las chicas sobre el «<buen compor-
tamiento» femenino vy, por ende, menstrual. Asi-
mismo, el hecho de que estas creaciones audio-
visuales de educacién menstrual se produjeran
después de la Segunda Guerra Mundial en Esta-
dos Unidos —desde el desarrollo de la sociedad de
consumo hasta llegar al triunfo del neoliberalismo
de la etapa de Ronald Reagan— certifica como sus
tematicas y narrativas vehiculan un discurso de
control de los cuerpos, que seran apropiados vy re-
significados por las empresas y corporaciones que
fabrican productos menstruales y producen estos
films. Asi, en ellas se tecnifica la menstruacion al
naturalizar en sus narrativas el uso de productos
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menstruales (Vostral, 2011). En este sentido, estos
films se entienden como predecesores directos de
los anuncios publicitarios de productos menstrua-
les contemporaneos e influyentes en la consoli-
dacién de la industria FemCare en las sociedades
occidentales. Estos anuncios siguen perpetuando
el mismo patrén iconografico que estas produc-
ciones de educacién menstrual: mujeres hacien-
do acrobacias, danzando y en poses imposibles,
representando el ejercicio fisico y el movimiento
como una «liberacién» e, incluso, como «empode-
ramiento» para el cuerpo menstrual.

No cabe duda de que la representacion del
cuerpo menstrual en el deporte se enmarca en
unos debates tedricos, politicos e iconograficos de
mayor envergadura alrededor de la visibilizacion
e invisibilizacién del cuerpo menstrual en la es-
fera publica. Sin embargo, el hecho de identificar,
a partir de un trabajo de arqueologia visual, es-
tas obras como pioneras en la representacion de
un imaginario que relaciona la menstruacion y
el deporte en el medio audiovisual, abre la puer-
ta a repensar una posible historia de los fluidos
corporales en la representacion deportiva. Desde
el discurso sobre salud e higiene en la actividad
fisica de The Story of Menstruation, de 1946, has-
ta la mancha menstrual en el pantalén de Kiran
Gandhi durante la maratén, de 2015, se abre un
interesante arco politico-visual.

NOTAS

El presente trabajo ha sido financiado por la Unidn
Europea-NextGenerationEU, Ministerio de Univer-
sidades y Plan de Recuperacion, Transformacion vy
Resiliencia, mediante convocatoria de la Universidad
Pompeu Fabra (Barcelona).

1 Ver el relato de la experiencia personal de Kiran

Gandhi en «Going With the Flow» (2015).

2 Siguiendo a Kristeva (1982), el fluido menstrual se
ha comprendido como un peligro amenazador que,
al traspasar los limites del propio cuerpo, se codifica

como abyecto, como un liquido contaminante, sucio
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y asqueroso. Asimismo, de acuerdo con Johnston-Ro-
bledo y Chrisler (2020: 180-182 ), «Los rituales mens-
truales y las practicas de higiene implican que, al igual
que otros fluidos corporales, la sangre menstrual se
considera una abominacién. Algunos han argumen-
tado que la sangre menstrual se considera mas repug-
nante o aversiva que otros fluidos corporales como la
leche materna vy el semen.».

Ver la noticia sobre el #AddressTheDressCode en
Mouro (2022).

Las citas originales en inglés han sido traducidas al
espanol por parte de los/as autores/as del presente ar-
ticulo.

De hecho, como apunta Schaefer (2020), la pelicu-
la venia acompariada de un paquete educativo para
mostrar en clase, el cual inclufa un grafico menstrual,
una guia didactica y un folleto titulado «Very Perso-
nally Yours», que ilustraba cuestiones relacionadas
con la menstruacién y el cuidado menstrual.

Cabe destacar que Elsaesser (2009), en Archives and
Archaeologies: The Place of Non-fiction Film in Contem-
porary Media, aunque se centra mayoritariamente
en el cine realizado dentro de la industria, también
apunta una metodologia para el andlisis de este tipo
de films, partiendo de una regla de tres: 1) quién en-
carga la pelicula; 2) la ocasion para la que se hizo; y 3)
el uso que se le da o el publico al que esta dirigida. Aun
asi, para abordar metodoldgicamente este articulo, se
ha partido de la propuesta tedrica de Bonah, Cantor y
Laukoétter (2018), dado que este acota su estudio a las
peliculas educativas centradas en aspectos de la salud.
La frase original en inglés —«Of course I can't go
swimming, you know I've got the curse»—no hace re-
ferencia a «la regla», sino a «the curse», el término en
inglés para referirse popularmente a la menstruacion,
traducido al castellano como «maldicién.

Para Ghanoui (2020), la «performance menstrual»
deriva de la performatividad de género teorizada por
Butler (1999), pero aplicada al cuerpo menstrual.

En 1948, se cred la Organizaciéon Mundial de la Salud
(OMS), con la que se establecieron nuevas politicas
corporales centradas en el control de enfermedades y

en la garantia de la salud y el bienestar social.
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“OF COURSE, | CAN GO SWIMMING”:
SPORTS IMAGINARIES IN US MENSTRUAL
EDUCATION FILMS

«OF COURSE, | CAN GO SWIMMING».
IMAGINARIOS DEPORTIVOS EN LAS PELICULAS DE
EDUCACION MENSTRUAL ESTADOUNIDENSES

Abstract

Menstrual education films made in the United States in the 1940s
and 1950s played a pioneering role in the creation of an imaginary
that related menstruation and sports in the audiovisual medium.
This article offers a thematic and visual analysis of seven of these
educational films to explore how biomedical discourses have under-
pinned the relationship between menstruation and sport in Western
audiovisual culture. The findings suggest that these productions con-
tributed to the establishment of a narrative that helped introduce a
female perspective on physical exercise, while at the same time natu-
ralising the use of menstrual hygiene technologies in sport.
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Menstruation.
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Resumen

Las peliculas de educacion menstrual que se desarrollan entre los afios
cuarenta y cincuenta en Estados Unidos intervienen en la creaciéon
de un imaginario que relaciona de manera pionera la menstruacion y
el deporte en el medio audiovisual. Este articulo parte del andlisis te-
matico y visual de siete de estas peliculas educativas con el objetivo de
comprobar cémo los discursos biomédicos han acompanado la relacion
entre menstruacion y deporte en nuestra cultura audiovisual occiden-
tal. Finalmente, se concluye que estas producciones contribuyen a la
constitucion de un relato que si bien, por un lado, favorece la incursion
de una mirada femenina sobre el ejercicio fisico, por otro lado, natu-
ralizan el uso de tecnologias de control menstrual dentro del deporte.
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EL CUERPO DEPORTIVO FEMENINO
EN HABLEMOS DE OTRA COSA
DE VERA CHYTILOVA

NORA BARATHOVA

En su libro La pequeria comunista que no sonreia
nunca, Lola Lafon construye un documental ficcio-
nado alrededor de la vida de la conocida gimnasta
rumana Nadia Com neci. Para la construccién de
la novela, Lafon intercambid una serie de correos
electronicos y conversaciones telefénicas con la
propia Comaneci, quien le otorgd multiples deta-
lles acerca de sus sucesos vitales. La autora consi-
gue, a partir de ellos, trazar un relato que indaga en
varios aspectos que marcaron la trayectoria de la
protagonista, entre los que destacan, por supues-
to, el contexto en el que Comaneci se convierte en
una nina famosa —la Rumania de Ceausescu vy el
paulatino paso de la Guerra Fria a la globalizacion,
pues se convierte en una figura deportiva global—
v la percepcién del cuerpo femenino —tanto la au-
topercepciéon como la de un publico internacional.
Estas dos cuestiones atraviesan la novela, la vida
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En un correo electronico le recuerdo a Nadia la puntuacion
de los articulos que hablaban de su retorno un anio después de
Montreal, esos signos de exclamacién que compiten con los
puntos suspensivos: “jii50 kg!!!'” “Hoy, Nadia es una mujer de
verdad............ " Ella lo confirma: “Lo que est4 claro es que no
deberia llamarse gimnasia femenina, los espectadores no van
a ver a mujeres... Mire, los maillots de competicion siempre
son de manga larga para esconder los brazos de las chicas.
Nuestros biceps, las venas. Sobre todo, porque tampoco es
cuestiéon de que tengan aspecto masculino”.

(LAFON, 2015: 110)

entera de la gimnasta e incluso la de la escritora,
quien, a pesar de ser francesa, vivio parte su in-
fancia en esta Rumania dictatorial e incluye algu-
nas de sus vivencias propias.

Contexto histérico comunista y cuerpo feme-
nino —sea deportivo o no- son también cuestio-
nes centrales en Hablemos de otra cosa (O nécem
iiném, 1963), el primer largometraje de la cineasta
checa Véra Chytilovd, en el marco de la Nueva
Ola Checoslovaca. Aun alejada de la exuberancia
estética que caracterizara sus posteriores pelicu-
las —con Las margaritas (Sedmikrasky, 1966) como
ejemplo mas claro de ello—, la directora constru-
ye en esta obra dos relatos paralelos acerca de dos
mujeres muy distintas, pero que, en cierto modo,
comparten experiencias vitales, desafiando las ba-
rreras entre ficciéon y documental. Una de ellas es
la gimnasta campeona del mundo Eva Bosakova
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EN CIERTO MODO, LAS CONSTRUCCIONES
DE LOS RELATOS DE CHYTILOVA Y DE
LAFON SON SIMILARES, PUES TOMAN
ELEMENTOS DE LA REALIDAD Y LOS
FICCIONAN

v la otra un ama de casa llamada Véra. El relato
de Bosakova estd rodado a modo de documental,
con detalles propios del cinema verité, como el uso
de actores no profesionales e improvisaciones,
mientras que el de Véra es puramente ficticio.
Chytilova ya habia contado con ciertos impulsos
documentales y feministas en sus dos cortometra-
jes anteriores, Techo (Strop, 1962) y Bolsa de pulgas
(Pytel blech, 1962), que confluyen en esta pelicula
(Hames, 2005: 185).

En cierto modo, las construcciones de los re-
latos de Chytilova y de Lafon son similares, pues
toman elementos de la realidad vy los ficcionan. A
pesar de tratarse de metraje documental, al mon-
tarlo junto a la historia ficticia del ama de casa,
las imagenes de Bosakova, al igual que los breves
apuntes de Comaneci que incluye Lafon a lo largo
de la novela, se convierten en parte del relato fic-
ticio. De esta manera, ambas autoras juegan con
la linea entre lo real vy lo ficticio, lo documental y
lo construido, para reconstruir fragmentos de la
vida de las gimnastas. Sin embargo, el peso de lo
real, lo acontecido, en este caso, el contexto so-
ciopolitico en el que se desarrolla cada historia,
resulta imprescindible tanto para la construccion
de los relatos como para la aproximacién a ellos.
Es dentro de cada contexto donde se comprende
el tratamiento de las cuestiones clave de las na-
rraciones, siendo en ambas el cuerpo deportivo
femenino algo central.

La corporeidad deportiva femenina es definida
por Tatlana Sentamans como un primer intento
de revertir las esferas tradicionalmente atribui-
das a cada género: la identificacion absoluta entre
esfera publica y masculinidad y esfera doméstica
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y feminidad. La practica profesional deportiva de-
safiaria esta légica, posicionando a la mujer en la
esfera publica y oponiéndose al canon femenino
no solo social, sino también corporal (Sentamans,
2010: 15-16).

Estas mujeres configuraron un nuevo imagina-

rio (visualidad vy visibilidad) a través de una serie

de cambios en su conducta (actitudinales) y en su
imagen (formales), [...] en relacién a su incorpora-
cion al desarrollo de la practica deportiva [...]. Tales
cambios de apariencia y de actitud, no obstante, es-
tarian marcados en ese sentido por una doble ten-
dencia general, una esquizofrenia padecida por la

deportista, que se debatiria entre el hacer (accién) y

el parecer (pasividad) (Sentamans, 2010: 15).

Este ensayo pretende aproximarse a Hablemos
de otra cosa desde esta nocién del cuerpo depor-
tivo femenino, que nace de la comparaciéon —y
busqueda de similitudes— que establece la propia
pelicula entre las vidas de la deportista de élite y el
ama de casa. El objetivo es analizar esta represen-
tacion del cuerpo deportivo con relaciéon al canon
tradicional femenino v las implicaciones que trae
consigo la comparacién en esta pelicula. El juego
entre ficcion y documental que establece la obra
y el contexto sociopolitico en el que surge seran
también aspectos a tener en cuenta a la hora de
indagar en ella. Hacia el final del articulo, a modo
de culminacién del resto de ideas desarrolladas, se
volverd a la comparacién inicialmente establecida
entre el producto filmico y el libro sobre Comane-
ci, indagando en las diferentes concepciones del
cuerpo deportivo dentro de la gimnasia femenina,
partiendo del articulo Ballerinas and Pixies: A Ge-
nealogy of the Changing Female Gymnastics Body
(2009) de Natalia Barker-Ruchti.

HABLEMOS DE OTRA COSA

La historia arranca con la gimnasta Eva Bosakova,
que se estd preparando para varias grandes com-
peticiones, después de las cuales quiere dejar por
fin su carrera como deportista de alto nivel. Mien-
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Imagen [. Véra diciéndole a su marido que ella nunca tiene
tiempo para descansar

tras tanto, Véra es ama de casa y se ocupa de su
hijo de cuatro anos y de su marido. No se conocen
entre ellas vy, sin embargo, tienen mucho en co-
mun: son de la misma generacién, ambas estan en
la treintena, y ambas han caido en la rutina de los
estereotipos cotidianos que las cansan vy frustran.
Véra intenta resolver su insatisfacciéon con su
vida en una relaciéon amorosa extramatrimonial
y Eva es obligada por su entrenador a continuar
su interminable entrenamiento para la rutina de
competiciéon. Después de un tiempo, Véra se da
cuenta de que ella y su amante no se llevan bien
y rompen. Eva gana la competicién y cree que por
fin tendra tiempo suficiente para dedicarse a sus
aficiones y hacer realidad sus suenos. Sin embar-
go, es incapaz de dejar la gimnasia y se convierte
en entrenadora. Véra tampoco cambiard su vida,
aungue el destino le ofrece una oportunidad: su
marido le dice que quiere divorciarse de ella, por-
que le confiesa una infidelidad —Véra nunca llega
a confesarle la suya a él. Es entonces cuando em-
pieza a luchar por su matrimonio y consigue que
su marido se quede con ella y el nifo.

Las similitudes entre las vidas de ambas pro-
tagonistas son reforzadas a lo largo de la pelicula,
tanto mediante los didlogos, el argumento de cada
relato, las decisiones que toman las protagonistas
y diferentes elementos formales. Un ejemplo de
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Imagen 2. Eva diciéndole a su entrenador que si no lee el pe-
riédico durante el entrenamiento no tiene cuando hacerlo

esta comparacién es cuando, en diferentes ocasio-
nes, se alude a que ambas mujeres, con estilos de
vida completamente diferentes, nunca terminan
de trabajar o nunca tienen tiempo para realizar
una actividad tan cotidiana como leer el periddico
(véanse imagenes 1y 2). En el aspecto formal des-
taca la sencilla alternancia de escenas de cada una
de las mujeres, que se van intercalando y, aunque
no tengan una continuidad narrativa entre ellas,
si que cumplen una funcién comparativa y estruc-
tural. El objetivo principal de la yuxtaposiciéon es
provocar la reflexion, pero también se utiliza con
fines puramente formalistas (Hames, 2009: 185).
También sirve como forma de mostrar de manera
paralela la narracion real v la ficticia. La historia de
Eva se construye con planos que parece que se es-
tan grabando por casualidad —sus duros entrena-

LAS SIMILITUDES ENTRE LAS VIDAS

DE AMBAS PROTAGONISTAS SON
REFORZADAS A LO LARGO DE LA
PELICULA TANTO MEDIANTE LOS
DIALOGOS, EL ARGUMENTO DE CADA
RELATO, LAS DECISIONES QUE TOMAN
LAS PROTAGONISTAS Y DIFERENTES
ELEMENTOS FORMALES
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mientos en el gimnasio, en los que se enfrenta a las
estrictas indicaciones y al comportamiento abusi-
vo de sus entrenadores— y planos en los que se
percibe cierta intervencion de la cineasta— la en-
trevista con el periodista o cuando ella y su marido
deciden qué cancién usara la gimnasta en el cam-
peonato—, mientras que la historia de Véra pue-
de resultar mas artificial y puramente ficticia en
comparacion. La puesta en escena estd, por tanto,
principalmente formada por técnicas propias del
cinéma vérité, pero guardando siempre un grado
de estilizaciéon. Las transiciones entre las dos na-
rraciones se establecen frecuentemente mediante
primeros planos. A menudo, para subrayar la au-
tenticidad de la interacciéon entre la deportista y su
entrenador y entre la madre y su hijo, la pelicula
incluye largas escenas sin cortes y, en ocasiones,
las imagenes se enfatizan mediante fotogramas
congelados (Culik, 2018: 205). Estos ultimos causan
en el espectador una ligera sensacion de aguarda-
miento, pues de pronto parece que la cinta va a to-
mar un giro videoensayistico y la cineasta va a co-
mentar algo sobre la cinta, pero esto nunca sucede.
Se utiliza un recurso muy habitual en el formato
del videoensayo para acentuar la tensiéon dentro
del relato, sorprendiendo e inquietando al especta-
dor. Algunos de estos recursos de montaje
pueden deberse a cuestiones meramente
estilisticas —quizds influidas mas bien por
el montador Miroslav Hajek vy su forma de
abordar la edicion de la cinta— pero otras
guardan una relacion profunda con las
ideas que atraviesan ambos relatos; al igual
que en un videoensayo en el que se con-
gela un fragmento para hacer hincapié en
él, estas instancias intrigan al espectador y
remarcan la cualidad reflexiva del relato.

ESPACIOS Y CUERPOS

Las secuencias puramente ficticias, que si-
guen la vida del ama de casa Véra, mues-
tran la cotidianeidad de su vida, encerrada
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en la prision de su hogar - menos cuando intenta
liberarse mediante la infidelidad -, de una forma
incluso precursora a lo que hard una década des-
pués Chantal Akerman en varias de sus peliculas,
como Yo, tu, él, ella (Je, tu, il, elle, 1974) o Los en-
cuentros de Anna (Les Rendez-vous d’Anna, 1978),
donde resignificard la idea de hogar, intentando ir
mas alla del marco familiar. Akerman realiza esta
busqueda de espacios interiores que funcionan
como contrarios al familiar. Irene Valle Corpas
argumenta que la cineasta logra mostrar «‘habita-
ciones anonimas” donde se suspenden el tiempo
v las normas que rigen la sociedad, donde la pro-
pia Akerman, u otros personajes que son su alter
ego, pasan de un estado corpdreo a otro, realizan-
do las actividades basicas del cuerpo: comer, dor-
mir o mantener relaciones sexuales» (Valle Cor-
pas, 2021: 1). En Hablemos de otra cosa, Chytilova
muestra no solo el rechazo al espacio domeéstico
tradicional, sino también, la realidad de una de-
portista de élite que, a pesar de haber consegui-
do liberarse de la domesticidad mediante su paso
a la esfera publica, también puede sentirse apri-
sionada, encerrada en otro espacio que también
funciona como prisién; el gimnasio en el que sus
abusivos entrenadores la someten a horas y horas

Imagen 3. Eva en su casa, diciéndole a su pareja que la cancién que estén
escuchando encajaria de maravilla con sus ejercicios libres
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EN HABLEMOS DE OTRA COSA,
CHYTILOVA MUESTRA NO SOLO EL
RECHAZO AL ESPACIO DOMESTICO
TRADICIONAL, SINO TAMBIEN, LA
REALIDAD DE QUE UNA DEPORTISTA DE
ELITE, A PESAR DE HABER CONSEGUIDO
LIBERARSE DE LA DOMESTICIDAD
MEDIANTE SU PASO A LA ESFERA PUBLICA,
TAMBIEN PUEDE SENTIRSE APRISIONADA

de preparacion fisica para los campeonatos. Esta
contraposicion de espacios de prision que plantea
Chytilova resultan, por tanto, interesantes a la
hora de reflexionar acerca de la categorizacion es-
pacial ajena «a las normas que rigen la sociedad»
gue plantea Valle Corpas a la hora de hablar del
cine de Akerman (ib, 2021: 1).

Los espacios privados no se reducen al domés-
tico, pues el gimnasio cumple con los requisitos de
ser considerado uno y la gimnasta nunca llega a
escapar realmente de él, —cuando estd en su casa
con su pareja habla con él de lo idénea que seria
la musica que estdn escuchando para su rutina
deportiva (véase imagen 3) y cuando compite re-
produce lo entrenado— al igual que el ama de casa
no logra huir de su vida doméstica a pesar de in-
tentarlo con una aventura amorosa. Lo que une a
ambas protagonistas es la insatisfaccion con sus
rutinas. En la entrevista que le realizan a Eva, dice
que tras su ultimo campeonato le gustaria probar
«algo diferente» —alude al titulo de la pelicula que
se traduce literalmente del checo como acerca de
algo diferente, también podria considerarse que se
refiere a que es una pelicula que trata un tema di-
ferente, porque habla de las vidas de dos mujeres
—y Véra directamente busca «algo diferente» me-
diante la infidelidad. Pero ambas se ven incapaces
de renunciar a aquello que las estaba haciendo in-
felices —al final, Eva continua como entrenadora
de gimnastas tras su ultimo campeonato y Véra
opta por luchar por su matrimonio y su familia,
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aun habiéndola enganado también su marido—.
Ninguna de las dos se queda con lo diferente, am-
bas se mantienen en su zona de confort. El mensa-
je de emancipacion y liberacion femenina que pu-
diera suponer la premisa de huir de la infelicidad,
este inconformismo, se ve aplastado por el miedo
al cambio. Puede concebirse como una radiografia
de la época en la que transcurren ambas historias
v en la situacion general de las mujeres en ella; la
entrega absoluta de la mujer al ambito en el que se
ha especializado o al que estd acostumbrada —el
domeéstico en el caso de Véra y el de la gimnasia
en el caso de Eva—.

Dentro de este marco, interesa poner el foco
en los cuerpos de las protagonistas que habitan
estos espacios, y como la pelicula establece una
constante comparacién y busqueda de similitu-
des entre ellos. Esto se refuerza constantemente
en la pelicula mediante el montaje, que intercala
secuencias de la vida de cada protagonista sucesi-
vamente. Resulta especialmente interesante, en la
segunda mitad de la pelicula, el momento en el que
se intercalan secuencias de uno de los intensivos
entrenamientos de Eva con las citas de Véra con
su amante. Este montaje paralelo refuerza la idea
que se ha introducido al principio de este ensayo:
la representacion del cuerpo deportivo femeni-
no frente al candnico. La musica juega un papel
importante en esta yuxtaposicidon de secuencias,
sonando una melodia a piano alegre y divertida,
casi propia de una tira cémica o de dibujos anima-
dos, durante una muestra del entrenamiento de la
gimnasta, v una melodia mas pausada vy sensual,
acompanada de una voz que tararea, durante la
secuencia del ama de casa con su amante.

El entrenamiento de Eva consiste en —como
se esperaria de un entrenamiento de gimnasia
ritmica— repetir una y otra vez los movimientos,
con uno de sus entrenadores, que también es su
pareja, guiandola. Esta repeticiéon o bucle, sin em-
bargo, adquiere cierto sentido comico con la musi-
ca, como si se tratara de un sketch de slapstick. Los
siguientes fragmentos que se muestran del entre-
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namiento ya no contaran con esta musica extra-
diegética, solo sonara el piano de forma diegética
cuando se reproduzca la cancién escogida por la
gimnasta para su rutina libre.

Mientras tanto, las secuencias de Véra mues-
tran sus encuentros con su amante en una ca-
feteria, esbozando una cronologia de sus citas y
mostrando las diferentes fases de su relacion. Al
principio es pura pasion vy se funden en besos y
abrazos, pero paulatinamente el fuego se va apa-
gando y Véra se siente cada vez méas decepciona-
da. Busca en su amante a alguien con quien con-
versar, ya que con su marido es imposible, pues,
siempre que lo intenta, €l la ignora o le habla de
sus propias preocupaciones, ignorando las de ella,
pero se encuentra a otro hombre egoista al que
solo le importan sus propios problemas, igual que
a su marido. Las carencias afectivas que sentia
con su marido también las acaba sintiendo con el
amante y, aunque este le regale palabras de afecto
como «te quiero de verdady, ella busca a alguien
gue la escuche y con gquien pueda mantener con-
versaciones equilibradas. Cuando toma la decisién
de romper su relacién le dice: «Lo siento mucho,
me equivocaba contigo. Siento mucho que no nos

Imagen 4. Véra retocandose el maquillaje en una cita con su
amante
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entendamos», frente a que él no dice nada y sim-
plemente se marcha. Sin embargo, vuelven a que-
dar una vez mas, en la que a Véra le da un ataque
de risa y el amante se cree que se rie de él y de
su «amor por ella». En un momento la zarandea
para que pare y ella se enfada frente a esta agre-
sion. Le dice que es una mujer casada, por lo que,
mas allad de sus obligaciones familiares, «es librev,
vy se marcha. El amante la intenta perseguir, pero
finalmente desiste. Las siguientes secuencias que
se muestran de ella son de nuevo con su marido y
su hijo; ha desistido en su busqueda de escapar de
su condicion de ama de casa.

Para abarcar la cuestién corpérea, cabe sena-
lar las circunstancias en los que ambas protago-
nistas son representadas. Tomando estas secuen-
cias fragmentadas de los entrenamientos de Eva
frente a la aventura amorosa de Véra, se pueden
observar varias cuestiones en lo que se refiere a
los cuerpos. Volviendo a la definicidén de cuerpo
deportivo de Sentamans (2010), en cuanto a las
esferas publica y privada, se puede detectar cierta
oposicion de base. Como se ha senialado previa-
mente, la idea de mujer deportista en la esfera
publica y ama de casa en la esfera privada se difu-

Imagen 5. Eva en uno de sus entrenamientos, con su entrena-
dor diciéndole que, tras varias repeticiones, el ejercicio le ha
salido bien
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mina de cierta forma en esta pelicula. A pesar de
ser una figura publica, como deportista de élite, la
experiencia que se muestra pertenece mas bien a
una esfera privada, el gimnasio se consolida como
espacio que encierra a la protagonista atleta, igual
que el hogar familiar encierra al ama de casa. El
cuerpo del ama de casa, en el seno familiar, repre-
senta la maternidad, condicién de la que la prota-
gonista intenta huir. En el contexto socialista de
los paises del este de Europa, a pesar de «tener la
obligaciéon de contribuir a la construccion del nue-
vo estado socialista de forma equitativa a los hom-
bres» la maternidad era una «obligacién social»
para las mujeres (Kollontai, 1977: 149 en Sywenky
2016: 1). Aunque fuese mucho mas comun que en
occidente una mujer trabajara y se ocupara de la
crianza de los hijos a la vez, esto no implicaba que
muchas pasaran afos de sus vidas entregadas ex-
clusivamente al hogar. El cuerpo de Véra es un
ejemplo de este sometimiento a la maternidad so-
cialmente obligada; su marido ya no la desea, tan
solo la ve como la madre de su hijo y la encargada
de las tareas y los cuidados del hogar, por lo que
ella busca ese deseo y una identidad mas alla del
ama de casa en una relacion extramatrimonial.
Véra representa la contradiccion entre figura
maternal y mujer joven a la que el patriarcado ha
obligado a buscar la aprobacion masculina. En la
psicologia jungiana —y de forma socialmente ge-
neralizada—, el arquetipo de la madre se asocia con
cualidades como la crianza, el amor, la compasion
y la proteccién. La protagonista parece entregar
su cuerpo al cuidado del hogar y a la crianza en la
primera mitad de la pelicula —aunque lo haga con
desgana v rechazo—, pero intenta rebelarse a lo
arquetipico en la segunda mitad, intentando vol-
ver a resultar atractiva a la mirada masculina. Su
matrimonio la hace sentir vacia e indeseada, por
lo que intenta cubrir estas carencias fuera de éL
Esta huida de la maternidad tradicional, sin em-
bargo, no resulta exitosa, pues Véra comprende
que no le sirve con que su amante la desee, tam-
bién necesita que la escuche. Frente a la imposibi-
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lidad de encontrar lo que le faltaba en su nucleo
familiar fuera de él, Véra se resigna hasta el punto
de perdonarle a su marido la infidelidad que este
le confiesa —sin llegar a contarle la suya propia—y
vuelve a su condicién de ama de casa; entrega su
cuerpo al cuidado y a su obligacion social.

Frente a esto, la gimnasta podria resultar la
antitesis a la nocién tradicional del rol de la mujer,
oponiéndose, como sefiala Sentamans (2010: 15-
16), al canon femenino no solo social, sino también
corporal. De todas formas, como ya se ha senala-
do, las esferas privada y publica se desdibujan en
esta pelicula, mostrandose en los casos de ambas
mujeres el encierro de sus cuerpos en espacios
igual de opresivos. El sometimiento a largos en-
trenamientos y el abuso de sus entrenadores que
sufre Eva refuerzan la idea de semejanza entre su
vida y la del ama de casa.

De todas formas, para comprender mejor el
tratamiento de esta cuestion en la pelicula cabe re-
flexionar en torno a la nocion del cuerpo deportivo
femenino en su contexto. En su articulo, Natalia
Barker-Ruchti realiza un repaso genealégico de los
cambios en los cuerpos vy estilos de las gimnastas
en los paises pertenecientes al Pacto de Varsovia,
o cercanos politicamente a la URSS, durante la
Guerra Fria. Para ello, parte de la concepcién fou-
caultiana de que «el cuerpo estd completamente
constituido por discurso», es decir: «las fuerzas con-
textuales discursivas estan inscritas en el cuerpo v,
por tanto, moldean el ser y la conducta de la per-
sona» (Barker-Ruchti, 2009: 46). De este modo se
construye una nocién del cuerpo como parte del
circulo reflexivo del cambio social. En este articu-
lo, Barker-Ruchti centra su anélisis en el paso de la
gimnasia ritmica méas cercana ala danza, que triun-
f6 durante la década de 1960, con la gimnasta che-
coslovaca Véra Caslavskd como mayor exponente
de ello —Eva Bosakova fue la segunda checoslovaca
mas exitosa de la época— a la «acrobatizacién de la
gimnasia» que se dio a partir de los setenta, con, por
supuesto, Nadia Comaneci como mayor estrella. La
autora observa que antes de esta «acrobatizacion»

4|



\CUADERNO - MUJERES Y DEPORTE EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

LA PELICULA, AL IGUAL QUE LA
GENEALOGIA DEL CUERPO DEPORTIVO
FEMENINO QUE ANALIZA BARKER-
RUCHTI, CONCLUYE EN QUE, A PESAR
DEL IMPULSO EMANCIPADOR DE SUS
PROTAGONISTAS, EL CONTEXTO EN

EL QUE VIVEN LES IMPIDE HACER LO
PROPIO, PUES LA SOCIEDAD PATRIARCAL
LAS REDUCE A «<OBJETOS DE MIRADA,
PROTECCION Y DEPENDENCIA», AL IGUAL
QUE LOS MEDIOS DE COMUNICACION
HACEN CON LAS GIMNASTAS FEMENINAS

en la gimnasia destacaba «un cuerpo de gimnasta
maduro, —como el de Caslavskd— que ejecutaba
graciles rutinas tipo ballet y tipificd el modelo de
feminidad madura en este deporte» (Barker-Ruch-
ti, 2009: 47). Define estas dos tendencias como las
«bailarinas» (ballerinas) y los «duendecillos» (pixies),
siendo las primeras representadas por estos cuer-
pos femeninos y graciles de Caslavska y Bosakova
y las segundas por el cuerpo sin desarrollar y los
movimientos cuasi-programados de Comaneci. La
gimnasia femenina destaco en los paises de Europa
del Este debido a la busqueda de una supremacia
deportiva de la URSS vy los paises de su influencia
frente a occidente. Para ello, estos paises fomenta-
ban la participacion deportiva femenina y contaban
con infraestructuras, financiacién y buenos sala-
rios para atletas y entrenadores. Esto otorgaba a la
élite deportiva ventajas v privilegios entre los que
destacaban el capital cultural —reconocimiento—,
el prestigio y las mejores condiciones materiales. El
éxito internacional de estas gimnastas supuso una
glamurizacion por parte de los medios de comuni-
cacién, convirtiendo la gimnasia femenina en un
espectaculo dramatico. Esto explotd definitivamen-
te tras el éxito de Comaneci y la estandarizacion de
los cuerpos infantiles como los idéneos para la reali-
zacion de ejercicios complejos que un cuerpo feme-
nino maduro no puede realizar®. Sin embargo, esta
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cobertura mediatica se fue fraguando incluso antes
de la expansién de la «acrobatizaciéon de la gimna-
sia», pues en la época de Caslavska y Bosakova los
medios de comunicacion ya centraban las noticias
deportivas sobre gimnasia femenina en torno al
atractivo sexual de las atletas, sus respuestas emo-
cionales v el «cuidado paternal» que recibian de sus
entrenadores, casi siempre hombres (Barker-Ruch-
ti, 2009: 56). Barker-Ruchti cita al socidlogo aleman
Michael Klein: «El enfoque televisivo en la femini-
dad reducia el estatus social de las mujeres a objetos
de mirada, proteccion y dependencia» (Klein, 1980:
4-21, en Barker-Ruchti, 2009: 56). Esta ultima cita
es facilmente trasladable a Hablemos de otra cosa,
pues es este el estatus social en el que finalmente
caen las dos protagonistas, a pesar de sus intentos
de escapar de él. La pelicula, al igual que la genea-
logia del cuerpo deportivo femenino que analiza
Barker-Ruchti, concluye en que, a pesar del impul-
so emancipador de sus protagonistas, el contexto
en el que viven les impide hacer lo propio, pues la
sociedad patriarcal las reduce a «objetos de mirada,
proteccion y dependencia, al igual que los medios
de comunicacion, también patriarcales, hacen con
las gimnastas femeninas.

CONCLUSION

En definitiva, Hablemos de otra cosa realiza un muy
interesante retrato propio de su contexto, median-
te herramientas experimentales y vanguardistas
como el cruce de estilos o metodologias filmicas. Al
tratar el cuerpo deportivo femenino enfrentandolo
al canodnico, la pelicula nos ha permitido reflexio-
nar en torno a la definicién de Sentamans y discu-
tirla, proponiendo nuevas lecturas de la misma. Es
cierto que la atleta desafia el orden patriarcal me-
diante su transformacién corporal —la obtencion
de una musculatura, una fuerza o una elasticidad
impropias del canon del cuerpo femenino— y su
ocupacion de la esfera publica: su participacion en
competiciones y Juegos Olimpicos internaciona-
les. Este articulo ha tratado de discutir esta nocién,
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aceptando su significado de base, pero destacando
las acepciones que surgian a partir de la pelicula.
;Qué sucede cuando el cuerpo femenino deportivo
es puesto al mismo nivel que el candnico y ence-
rrado en espacios que resultan igual de opresivos,
con hombres como principales opresores dentro de
ambos? Esta esla pregunta en torno a la que se han
desarrollado las ideas en este ensayo, llegando a la
conclusion de que, en el contexto de la década de
los sesenta, en el que surge la pelicula —y aun a dia
de hoy—, la emancipacion femenina esta dificulta-
da por la estructura social patriarcal que sostiene
estas desigualdades. Cabe afirmar que, aunque de
forma algo menos remarcada que en la sociedad
occidental en esta época, incluso en los paises del
bloque socialista durante la Guerra Fria, que en
teoria buscaban construir una sociedad igualitaria
en todos los aspectos, este esqueleto patriarcal re-
sultaba dificil de desmembrar. B

NOTAS

1 Momento en el que la cobertura mediatica comenzdé
un proceso de sexualizacion de los cuerpos de estas

gimnastas menores, rozando incluso la pedofilia.
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EL CUERPO DEPORTIVO FEMENINO EN
HABLEMOS DE OTRA COSA DE VERA CHYTILOVA

THE FEMALE SPORTING BODY IN VERA
CHYTILOVA'S SOMETHING DIFFERENT

Resumen

El cuerpo deportivo femenino es un concepto definido por Tatiana
Sentamans como un primer acercamiento a la ruptura con la concep-
cion patriarcal de la esfera publica como masculina y la privada como
femenina. Mediante cambios en sus cuerpos que se salen del canon de
belleza tradicional femenino y la ocupacién de espacios publicos tradi-
cionalmente masculinos, las atletas desafian esta légica. En Hablemos
de otra cosa (O n&cem jiném, 1963) de la cineasta clave de la Nueva Ola
Checoslovaca, Véra Chytilova, la directora juega con el desdibujamien-
to entre ficcién y realidad y combina lo que podria ser un documental
acerca de la gimnasta de élite Eva Bosakova con una historia de ficcion
sobre un ama de casa llama Véra. Lo que en un principio parece una
oposicion entre las dos vidas tan diferentes que se van intercalando
en la pantalla acaba siendo un simil, pues las dos protagonistas tienen
mas en comun de lo que parecia. Este ensayo pretende observar estas
similitudes y ver cémo Chytilova refleja y reconstruye la nocion del
cuerpo deportivo femenino, enfrentandolo —e igualdndolo— al cuerpo
canoénico del tradicional ama de casa, teniendo en cuenta el contexto

sociopolitico de Checoslovaquia en la década de los sesenta.
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ALPINISTAS INTREPIDAS Y
DAMAS EN APUROS.
LA MUJER DEPORTISTA

EN EL BERGFILM

ALBERT ELDUQUE

INTRODUCCION

En el museo municipal de la ciudad tirolesa de
Kitzbihel, una de las cunas del turismo vincu-
lado a los deportes de montana, se encuentra la
extensa coleccion del artista Alfons Walde (1891-
1958), que dedico buena parte de su obra a retra-
tar el mundo del deporte alpino. De entre todos
los trabajos expuestos, destaca un dibujo titulado
Wintertrdume («<Suetios de invierno», hacia 1925),
en el que un esquiador contempla unas monta-
Nas nevadas cuyas laderas estdn formadas por
los cuerpos de varias mujeres desnudas, recos-
tadas una al lado de la otra, como si flotaran en
una nube blanca. La obra se encuentra rodeada
de otros trabajos de Walde, muchos de ellos dedi-
cados al deporte, eminentemente masculino, pero
no siempre, como ocurre con el éleo Zwei Skifahre-
rinnen («<Dos esquiadoras», 1914). Sin embargo, en
la misma sala se expone una amplia coleccion,
también de Walde, compuesta por fotografias y
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dibujos de mujeres desnudas o exhibiendo muslos
0 pechos, una muestra de retratos erotizados que
dan cuenta de la relajacion de las costumbres y la
sexualizacién del cuerpo femenino en el periodo
de entreguerras. En conjunto, la sala del museo

Imagen I. Wintertrdume (Alfons Walde, hacia 1925). Grafito
sobre papel. Das Museum Kitzbuhel - Sammlung Alfons
Walde. Fotografia del autor
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Imagen 2. Contemplacién bucélicay aventura Limite en La montafia sagrada (Arnold Fanck, 1926)

de Kitzbuihel ofrece las dos caras del artista, la del
apasionado de las montanas y la del apasionado
por las mujeres, que Wintertrdume conjuga en una
fusion entre paisaje del alma y Eros en los ojos de
un deportista.

En la misma época en la que Walde dibujaba
su ensonacion eroético-alpina el cineasta aleman
Arnold Fanck desarrollaba en los mismos paisa-
jes el género del Bergfilm, peliculas de montana
en las que la exhibicidon espectacular del deporte,
especialmente alpinismo y esqui, asi como la fil-
macién de los fendmenos meteorolégicos, entra-
ba en tension con tramas narrativas construidas
dentro de matrices melodramaticas y triangulos
amorosos. En la década de 1920 e inicios de la de
1930, pasando del cine mudo al sonoro, Fanck fil-
mo tanto documentales como ficciones, y se roded
de un equipo estable de colaboradores-deportis-
tas dispuestos, como él, a convertir los rodajes en
aventuras, o viceversa; de entre ellos destacan
los intérpretes Leni Riefenstahl y Luis Trenker -
para cuyas novelas Alfons Walde dibujé algunas
portadas- o los directores de fotografia Sepp All-
geier y Hans Schneeberger. El corpus central del
Bergfilm dirigido por Fanck lo constituyen los seis
titulos protagonizados por Leni Riefenstahl: La
montana sagrada (Der heilige Berg, 1926), El gran
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salto (Der groBBe Sprung, 1927), El infierno blanco
de Piz Palti (Die weiRe Holle vom Piz Pali, codiri-
gida con Georg Wilhelm Pabst, 1929), Tempestad
en el Mont Blanc (Stirme tber dem Mont Blanc,
1930), El éxtasis blanco (Der weiRe Rausch, 1931) y
S.O.S. Iceberg (S.O.S Eisberg, 1933). A ellos deben
anadirse dos peliculas mas que ayudan a entender
y circunscribir el corpus: por un lado, La montania
del destino (Berg des Schicksals, 1924), dirigida por
Fanck pero sin Riefenstahl, pues contiene muchos
elementos narrativos y estéticos semejantes a las
otras peliculas y, de hecho, fue la que llevé a la en-
tonces bailarina a querer trabajar con Fanck. Por
el otro, Laluz azul (Das blaue Licht, 1932), la prime-
ra pelicula de Riefenstahl como realizadora.

El Bergfilm florecié durante la Republica de
Weimar, coincidiendo cronoldgicamente con el
progresivo auge del nacionalsocialismo que lleva-
ria a Hitler al poder en 1933, y por ello constituyo
un objeto privilegiado del libro clave de Sigfried
Kracauer De Caligari a Hitler: historia psicolégica
del cine alemdn (1985), originalmente publicado
en 1947. Para Kracauer este género supuso, en su
exaltacion de la naturaleza, un canto a la irracio-
nalidad y a lo antimoderno que allano el camino
a los sentimientos reaccionarios del nazismo, una
tesis facilitada por la presencia en esas obras de
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Riefenstahl, posterior autora de El triunfo de la vo-
luntad (Triumph des Willens, 1935). Durante déca-
das las consideraciones de Kracauer se tomaron
como las ideas rectoras para el analisis del Berg-
film, hasta que Eric Rentschler (1990), trabajando
tanto con el archivo como con el analisis de las
peliculas, cuestiond esas afirmaciones y abordé la
complejidad de esas obras en su produccion, texto
y recepcion’.

Segun Rentschler, de entre las cuestiones que
Kracauer habia pasado por alto, el papel de la di-
ferencia sexual y los roles asignados a las muje-
res tienen una relevancia especial: «las figuras
femeninas aparecen intensamente en la econo-
mia genérica de las peliculas de montana; por en-
cima de cualquier otra cosa, ellas representan y
encarnan un espiritu potencialmente perjudicial
para las imagenes masculinas, ya sean las impo-
nentes vistas de Fanck o los paisajes interiores de
sus héroes»? (1990: 153). Este desafio se concreta
en personajes femeninos amenazadores, cuya
sexualidad es equivalente al desencadenamiento
peligroso y arrebatador de las fuerzas de la natu-
raleza: «<tanto las montanas como las mujeres son
objetos de una ansiedad proyectiva, una voluntad
formativa, un fervor instrumental, propiedades
que los hombres adoran y al mismo tiempo temen,
esencias que cautivan miradas y amenazan vidas,
elementos que uno trata de contener y controlar
con los medios modernos que el hombre tiene a
mano, con éxito variable» (1990: 156). Esta identifi-
cacion recuerda al paisaje erotizado de Walde vy a
su vinculo entre la sexualidad femenina y los mis-
terios de la naturaleza; posteriormente en su ana-
lisis, sin embargo, Rentschler matiza esta identi-
ficacién de la mujer con una naturaleza pristina,
viendo también en ella, especialmente en Tempes-
tad en el Mont Blanc, una fuerza de la modernidad.

En este articulo queremos proponer un anali-
sis del Bergfilm partiendo de un elemento que de
forma similar define los roles de género: el deporte
de montana. La préactica atlética en la naturaleza
jugd siempre un rol central en el cine de Fanck, ya
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LA PRACTICA ATLETICAEN LA
NATURALEZA JUGO SIEMPRE UN ROL
CENTRAL EN EL CINE DE FANCK, YA
FUERA EN SU DIMENSION MISTICA,
AVENTURERA O LUDICO-DEPORTIVA,
DANDO CUENTA, DE ESTE MODO, DE UN
PROCESO HISTORICO DE DESARROLLO
DEL CAPITALISMO QUE PASABA DE

LA RELACION RELIGIOSA CON LAS
MONTANAS A SU USO COMO ESCENARIO
DE DIVERSIONES DEPORTIVAS Y
TURISTICAS

fuera en su dimension mistica, aventurera o ludi-
co-deportiva, dando cuenta, de este modo, de un
proceso historico de desarrollo del capitalismo que
pasaba de la relacion religiosa con las montanas a
su uso como escenario de diversiones deportivas
y turisticas, sin dejar que una dimensién ahogase
completamente la anterior; se establecia asi una
relacion productiva entre naturaleza y tecnologia,
tradicion y modernidad, que Rentschler defiende
frente al discurso de Kracauer, que tilda las pelicu-
las de antimodernas (1990: 145-148)°.

El propésito de este articulo es abordar el Ber-
gfilm desde una perspectiva de género para es-
tudiar qué rol juegan los personajes femeninos
en ese universo deportivo. Para ello, nos centra-
remos en la figura de la mujer deportista en las
seis peliculas en las que Arnold Fanck dirigio a
Leni Riefenstahl, sumandoles La montana del
destino, en la que el papel femenino lo interpre-
ta Hertha von Walther, v La luz azul, dirigida y
protagonizada por Riefenstahl. En primer lugar,
presentaremos brevemente el conflicto de género
que produjo la llegada de Riefenstahl al mundo
masculino de Arnold Fanck y sus peliculas, vy, a
continuacion, abordaremos las obras desde una
perspectiva narrativa que se pregunte qué roles y
agencia juega el personaje femenino en relacién
con el deporte.
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LA IRRUPCION DE LENI RIEFENSTAHL

En el libro Wunder des Schneeschuhs ein System
des richtigen Skilaufens und seine Anwendung im
alpinen Geldndelauf, que Fanck escribidé junto al
esquiador Hans Schneider en 1925 y pronto se
tradujo al francés con el titulo Les Merveilles du
ski (Las maravillas del esqui), los autores dedican
un solo epigrafe a la practica femenina de este
deporte, concretamente «Le vétement féminin»
(El atuendo femenino). Afirmando que este debe
ser a la vez bonito y practico, aseguran que, «en
general, la mujer buscara llegar a un compromi-
so entre las exigencias de la practica pura v las de
la estética. Pero no debe descuidar esta ultima. Ya
que, y ese es en definitiva el caso para todo lo que
hace, ella solo practica el esqui para el hombre; es
necesario que tenga un aspecto elegante mientras
lo practique, y que a él le plazca» (Fanck y Schnei-
der, 1931: 36-37).

Fanck y Schneider escribieron estas considera-
ciones precisamente en el momento en el que Leni
Riefenstahl, que se encontraba en una pausa de
su carrera de bailarina por una lesién, descubrid
La montana del destino y se puso en contacto con
su director -Fanck- vy su protagonista -Trenker-
para trabajar con ellos. Como se colige de la bio-
grafia escrita por Steven Bach, el deporte habia
impregnado todas las facetas de su vida desde la
adolescencia, ya fuera en sus resultados escolares,
en su formacion como bailarina, en la expresion
de su sexualidad en las interacciones sociales v,
especialmente, en el hecho de que hubiera debu-
tado en el cine participando con un pequeno papel
en el documental Caminos a la fuerza y la belleza
(Wege zu Kraft und Schonheit, Wilhelm Prager,
1925). Esta pelicula, un claro precedente de su pos-
terior Olympia (1938), promovia el deporte como
una practica heredada de la cultura grecolatina
que permitiria la mejora de la raza (Bach, 2008:
43-44). Riefenstahl, pues, estaba familiarizada con
la practica deportiva, pero no tenia experiencia
en las montanas, algo a lo que puso remedio con
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empeno para poder participar en las peliculas de
Fanck. Entro asi a formar parte del selecto grupo
del director y sus colaboradores, una comunidad
eminentemente masculina en la que vivio turbu-
lentas relaciones sentimentales y profesionales.
En ella, su aprendizaje del alpinismo v el esqui la
validaron profesionalmente, pese a las reticencias
que los demas, deportistas desde la nifiez, sentian
hacia lo que consideraban una intrusién arribista
para escalar en el mundo del cine y convertirse en
una estrella (Bach, 2008: 75).

Dicho conflicto debe leerse en el contexto de la
Republica de Weimar, caracterizada por una rela-
jacion en las costumbres, especialmente en las ciu-
dades, v una mayor libertad de las mujeres en la
esfera publica, un fenémeno del que Riefenstahl
formaba parte y que era visto como una amenaza
por ciertos grupos sociales que posteriormente se-
rian claves en el ascenso del nacionalsocialismo®.
Ademas, su entrada en el cine de Fanck tuvo con-
secuencias en el texto filmico. Rebecca Prime si-
tua las peliculas del director aleméan en lo que Paul
Rotha llamé en 1935 «la tradicién naturalista (ro-
mantica)» del documental, que incluia a Robert J.
Flaherty y al dueto formado por Merian C. Cooper
y Ernest B. Schoedsack. Con ellos Fanck comparte
su condicion exploradora, su uso de la tecnologia
del cinematografo para capturar la eterna lucha
del Hombre con la Naturaleza y su fascinacién por
el heroismo, tanto en la pelicula terminada como
en su proceso de produccién. Segun Prime,

los exploradores comerciaban con su autoridad

masculina, usando sus camaras como herramien-

tas de conquista y control. También reafirmaron
nociones tradicionales de masculinidad, satisfa-
ciendo asi la necesidad del publico de “un antido-
to para las ansiedades producidas por la merma de
agencia y virilidad en la cultura del consumo y de la
maquina” [términos de Steven Shaviro]. Con pocas
excepciones, las expediciones eran empresas mas-

culinas (2007: 59).

Se trataba de una masculinidad que, en el caso
particular de Fanck, sumaba el significado sim-
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bélico de los Alpes, espacio de recuperacion de la
identidad del hombre aleman tras la debacle de la
Primera Guerra Mundial (2007: 59). Para Prime la
llegada de Riefenstahl no solo supuso la irrupcion
de una mujer en ese universo profesional eminen-
temente masculino, sino que también consolido el
desplazamiento del Bergfilm del documental hacia
el melodrama, algo que Fanck habia empezado a
trabajar en La montaria del destino.

;Como la integracién vy el rechazo que Rie-
fenstahl sufrio en esa comunidad filmica de alpi-
nistas y esquiadores se tradujeron en las peliculas
de ficcion? ;Coémo la camara de Fanck registré esa
irrupcion de la mujer deportista? Las afirmaciones
de Fanck y Schneider sobre el vestuario del es-
qui con las que abriamos este apartado, asi como
el cuadro del contemporaneo Alfons Walde con
el que inicidbamos el texto, podrian llevar a la te-
sis de que Riefenstahl entro en el cine de Fanck
como una mujer deportista decorativa, cargando
las tintas en la erotizacion de su cuerpo. Encaja-
ria, de este modo, con el concepto de «feminidad
esperada», acunado por Tatiana Sentamans en su
apasionante volumen Amazonas mecdnicas, en el
que analiza las representaciones fotograficas de la
mujer deportista en Espana en las décadas de 1920
y 1930. Con «feminidad esperada», un término aso-
ciado al «posado» de Pierre Bourdieu, Sentamans se
refiere a fotografias en las que mujeres ataviadas
con indumentaria deportiva se presentan en repo-
SO, pasivas, sin practicar el deporte, en ocasiones
perfectamente alineadas como coristas, o bien en
posturas artificiosas, sin rastro de cansancio y mas
pendientes de sonreir a camara que de realizar
una marca deportiva (Sentamans, 2010: 171-191)°.

Riefenstahl esta lejos de representar una «fe-
minidad esperada», docil y complaciente. En cual-
quier caso se adecuaria mas al otro término que
usa Sentamans, «masculinidad imprevista», con el
que se refiere a aquellos casos en los que la mujer
deportista es fotografiada aparentemente sin pre-
paracion, en momentos de «distensién» o «accion»
donde la ausencia del posado provoca la caida de
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la méscara de la «feminidad esperada», para dejar
aparecer otra construccion: la de la masculinidad
delas mujeres deportistas, construida aqui a partir
de la idea de «naturalidad», generalmente asociada
a lo masculino (Sentamans 2010: 192-213). Aun-
que Sentamans trabaje con fotografia y el cine siga
otros cauces, la presencia visual de Riefenstahl en
las peliculas de Fanck se acomoda relativamente
a este concepto, que presumiblemente difumina
las diferencias entre sexos: de La montana sagrada
a S.O.S. Eisberg, es dificil encontrar una distincion
clara entre el modo de filmar al hombre deportista
v el modo de filmar a la mujer, ya sea en la atencién
a determinadas partes del cuerpo, en la eleccién
del atuendo o en la puesta en escena en general.
Por otro lado, aunque, como sefiala Rebecca Pri-
me, la entrada de Riefenstahl en el cine de Fanck
introdujo el artificio por su condicion de bailarina
(2007: 62), en las secuencias de escalada y esqui
la practica de la mujer aparece tan desprovista de
trucos como la del hombre, priorizando siempre la
«<naturalidad» analizada por Sentamans, con una
clara voluntad de emulacion. No parece, pues, que
la figura deportista de Riefenstahl introdujera mu-
danzas visuales en la representacion del deporte
de montana en las peliculas del director aleman.
Sin embargo, eso no significa que las mujeres
en el cine de Fanck pasen inadvertidas, sino todo

EN SUS PELICULAS SIEMPRE HAY UN
PERSONAJE FEMENINO CUYA RELACION
CON LA MONTANA ES DIFERENTE

DE LA QUE TIENEN LOS PERSONAJES
MASCULINOS, Y ESTA RELACION EN
MUCHAS OCASIONES SE REVELA
FUNDAMENTAL PARA LA TRAMA
NARRATIVA. SE TRATA DE UN PERSONAJE
UNICO, INTERPRETADO POR RIEFENSTAHL
EN TODOS LOS CASOS Y POR HERTHA
VON WALTER EN LA MONTANA DEL
DESTINO
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lo contrario: en sus peliculas siempre hay un per-
sonaje femenino cuya relacion con la montana es
diferente de la que tienen los personajes masculi-
nos, y esta relacion en muchas ocasiones se revela
fundamental para la trama narrativa. Se trata de
un personaje unico, interpretado por Riefenstahl
en todos los casos y por Hertha von Walter en La
montania del destino. Si aparecen otros personajes
femeninos, estan invariablemente ligados al espa-
cio doméstico, como ocurre con la madre vy la es-
posa de Bergsteier -Frida Richard y Erna Morena,
respectivamente- en esta misma pelicula. La mon-
tana es, para los personajes masculinos, un mundo
amado, pero al mismo tiempo un rival a superar, asi
como un condensador o detonador de relaciones
paternofiliales -La montaria del destino- o de lealtad
y camaraderia fraternales -La montana sagrada-.
En cambio, la relacién que tiene la mujer con ese
mundo es practicamente siempre de extranjeria.
En las siguientes paginas observaremos las tramas
de las peliculas vy el rol especifico que juega el per-
sonaje femenino en su relacién con el alpinismo, el
esqui v la aviaciéon, para identificar unas constan-
tes que revelen como las peliculas configuran roles
y relaciones de género a partir del deporte.

ADMIRADORAS Y ALUMNAS

Los personajes femeninos en el cine de Fanck son,
en primer lugar, espectadores, ya sea de la natura-
leza o de las hazanas deportivas de los hombres,
a quienes admiran, y de quienes quieren apren-
der. En La montana del destino, Hella ~-Hertha von
Walther- usa unos prismaticos para avistar a su
novio, el hijo de Bergsteier -Luis Trenker-, en la
cima de una montana, y decide ir hacia él: se quita
la falda v queda en pantalones, da un beso al padre
vy se pone a escalar. Se produce al mismo tiempo
una logica de admiracion por lo masculino y una
voluntad de ascensién gracias al deporte. En este
momento, el hombre se convierte en su maestro,
no solo en la practica de la escalada, sino también
en la vida: como dice la madre de él, su hijo es el
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LOS PERSONAJES FEMENINOS EN

EL CINE DE FANCK SON EN PRIMER
LUGAR ESPECTADORES, YA SEA DE
LA NATURALEZA O DE LAS HAZANAS
DEPORTIVAS DE LOS HOMBRES, A
QUIENES ADMIRAN, Y DE QUIENES
QUIEREN APRENDER

unico capaz de domesticar a esta mujer alocada.
Cuando Hella le pide que escale la escarpada Gu-
glia del Diavolo como prueba de amor v él se niega,
ella se lanza a subir por su cuenta, pero fracasa: al
presenciar la muerte accidental de otro escalador
durante su ascenso lanza un grito de horror, de-
cide regresar y acaba quedando bloqueada. Emite
una senal de socorro que es recibida por su padre,
quien pide al novio que la salve. La gesta deportiva
se convierte, pues, en una operaciéon de salvamen-
to amoroso de la dama en apuros, y la experiencia
liminal de la montana es la que domestica a la mu-
jer, que al final cuelga las botas de aventurera y se
convierte en esposa.

La montaria sagrada, primera colaboracion en-
tre Fanck y Riefenstahl, lleva al extremo la idea
de la mujer como extranjera a la naturaleza vy es-
pectadora. Al principio de la pelicula, se asocia a
la bailarina Diotima, encarnada por Riefenstahl,
con el mar: ella vive alli donde chocan las olas,
ama las aguas y es capaz de alterarlas con sus co-
reografias. Se establece asi una dicotomia fuerte:
por un lado, el mar, la danza vy lo femenino; por el
otro, la montana, el deporte —esqui o escalada- vy
lo masculino, un mundo por el que Diotima siente
fascinacion®. En su atento andlisis de la secuencia
de apertura de la pelicula, Eric Rentschler senala
que las primeras imagenes de montanas en el fil-
me son producto de la proyeccion mental de ella
(1990: 154), v enfatiza la dimensién sofiadora de
Diotima, afirmando que la pelicula es «una fan-
tasia masculina, el suerfio sobre una mujer cuya
Unica ocupacién se convierte en sonar sobre
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hombres» (1990: 155). Esa admiracion se refuerza
cuando llega al campo, abre la ventana y se deja
extasiar, transmutandose las montanas a través
de un dispositivo espectacular, y se completa en la
bucdlica escena en la que recoge flores que luego
adornaran su cabeza. Posteriormente, durante la
competicion de esqui, Diotima se convierte en es-
pectadora de los saltos v la carrera, mientras que
los esquiadores, como se dice en uno de los rétu-
los, ya no aprecian la «belleza de cuento de hadas»
de las montanas, pues estdn méas ocupados en ba-
jar rapido para lograr una buena marca. Su histo-
ria de amor con el alpinista Karl -Luis Trenker-
supondra una aproximacion a ese mundo soniado,

en el que se convertird en alumna de Karl para
aprender a esquiar, aunque dicha aproximacion
se revelard imposible, como vaticina la madre de
él: «<El Mar vy la Piedra nunca podran casarse». En
un didlogo con él se confrontan abiertamente la
mirada a la naturaleza de ella, que busca la belle-
za, v la de él, que busca la trascendencia y el ries-
go. En otra secuencia, un gran rétulo con la pala-
bra «<Miedo» materializa lo que siente ella ante los
peligros de los picos escarpados.

Apartada de la naturaleza, aparentemente
Diotima se queda en su papel de bailarina y mu-
jer fatal que extiende la corrupcion por la llanura
mientras los hombres encuentran la pureza en los

Imagen 3. Emulacién y aprendizaje del esqui en El éxtasis blanco (Arnold Fanck, 1931)
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picos. Sin embargo, su actuacién en un gran teatro
es interrumpida para anunciar que Karl y Vigo -
Ernst Petersen-, con quienes ha vivido escarceos
amorosos, no han regresado de la expedicién, y
que es necesario que alguien llegue al refugio de
los esquiadores para dar el aviso y que salga un
pelotdn de rescate. Los hombres del publico son
vencidos por su cobardia y es necesario que sea
Diotima quien se calce los esquies vy se lance a la
aventura. Asi pues, tras la admiracién por la ha-
zana deportiva masculina, y tras la fase de apren-
dizaje, la mujer da el paso de probar ella misma,
y, contrariamente a la Hella de La montana del
destino, en esta ocasion si logra su cometido. No
obstante, al llegar a la cabana de los esquiadores
son estos los que toman el relevo e inician el resca-
te, que serd inutil, porque Karl se lanzaré al vacio
con el cadaver de Vigo, en un salto de fe (Garin y
Eldugue 2013). Diotima queda en la cabana, como
una Penélope sufriente, para regresar, al final de
la obra, al lado de su querido mar, lejos de los picos
montanosos del deporte. Aunque el papel heroico
se reserva a la comunidad masculina, la Diotima
de La montaria sagrada se convierte en un perso-
naje atléticamente mucho mas capaz que la dama
en apuros Hella de La montana del destino; la en-
trada de Riefenstahl en el mundo de Fanck, pues,
es también la entrada de una mujer deportista que
puede lograr su cometido.

La mujer deportista que aprende del hombre
es, por tanto, una figura fundamental del cine de
Fanck. Como ha sefialado Tatiana Sentamans, en
la representacion del deporte femenino las muje-
res suelen aparecer como individuos que quieren
disciplinar sus cuerpos segun los modelos mascu-
linos: «el ludus (entrenamiento en la adquisicién
de una habilidad determinada; mayor intensidad
= lo masculino) desterrard a la paidia (improvisa-
cién, desorden, alegria, etc.; mayor intensidad =
lo femenino) de la practica fisica de las mujeres,
procurando el perfeccionamiento de la disciplina
para mejorar los rendimientos fisicos (agon) y para
neutralizar los peligros potenciales del vértigo
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(ilinx)» (2010: 201). Sentamans asocia este vértigo
a deportes de riesgo como el esqui, el alpinismo
o la aviacion, precisamente aquellos que practica
Riefenstahl en el cine de Fanck, y varios de los
personajes femeninos de su cine siguen un cami-
no semejante. Es gracias al hombre que aprenden
la practica deportiva, que disciplinan sus cuerpos
v sus vidas, dejando atras la disolucién e impreg-
nandose, aunque solo sea en parte, de los altos va-
lores de los hombres de la montana; ese es clara-
mente el caso de Diotima.

Otro ejemplo significativo lo encontramos en
El éxtasis blanco, un divertimento sobre el mundo
del esqui que lleva al extremo la férmula de la mu-
jer alumna. La pelicula se basa fundamentalmen-
te en el aprendizaje de la joven Leni -Leni Rie-
fenstahl- para hacer saltos de esqui bajo la guia
del experto Hannes -Hannes Schneider-. Ella se
presenta como espectadora, con un primer plano
que la muestra entusiasta ante una competicion
de esqui, y, a continuacion, en su dormitorio, su-
bida a la cama imitando las posturas de un pos-
ter que tiene colgado en la pared y simulando un
primer salto que, mostrado al ralenti, hace que
aterrice en un colchdn lleno de plumas. A lo largo
de su proceso de aprendizaje, Leni simula saltos a
pequena escala, toma clases de un nifio, generan-
do una mezcla de admiracion, curiosidad y mofa
entre los infantes del lugar, y finalmente decide
convertirse en alumna del experto Hannes Sch-
neider. Patosa con vy sin esquis, pero con un loable
sentido de superacién que la convierte en un per-
sonaje entranable, demuestra que ha aprendido
la leccién con una bajada triunfal en la segunda
mitad del filme, y su dimension ridicula se atenua
por la presencia de dos carpinteros que preten-
den aprender a esquiar con la ayuda de un par
de libros. Sin embargo, el modelo del maestro y la
alumna es inquebrantable: es siempre la mujer la
que aprende del hombre, incluso con repuntes de
irresponsabilidad, particularmente en la escena
en la que se emborracha y necesita que Hannes la
ayude a volverse a poner en marcha.
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Imagen 4. Intercambio de género en Tempestad en el Mont Blanc (Arnold Fanck, 1930)

IGUALACION, ESPECTACULO Y
TECNOLOGIA

En otras peliculas de Fanck, la formula de la mujer
aprendiz cede su lugar a personajes mas activos
que se situan en igualdad de condiciones con el
hombre en lo que a agencia deportiva se refiere,
aungue con frecuencia se reafirmen modelos de
patriarcado que la dejan en un rol subalterno. En
este sentido, El infierno blanco de Piz Palii y Tem-
pestad en el Mont Blanc constituyen casos muy
interesantes. En la primera, Maria -Leni Riefens-
tahl- es espectadora de la masculinidad, agen-
te de la aventura, cuidadora vy, finalmente, dama
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en apuros. En este caso no tenemos a una mujer
aventurera, sino a dos, y una sustituye a la otra.
En primer lugar, la esposa del profesor Johannes
Krafft -Mizzi Gotzel- es una aventurera incons-
ciente. Acompana a su marido -Gustav Diessl- en
una expedicion a un glaciar, pero se la presenta
como un factor de distraccién para él, que durante
el descenso la agarra para darle un beso y olvida
temporalmente los peligros de la montafia; poco
después, ella cae en el abismo. Este personaje sera
reemplazado, conceptualmente, por Maria, que
junto a su esposo Hans -Ernst Petersen- ocupa la
casa donde habian vivido Johannes y su esposa;
él ahora es una especie de alma en pena que vaga
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EN OTRAS PELICULAS DE FANCK, LA
FORMULA DE LA MUJER APRENDIZ

CEDE SU LUGAR A PERSONAJES MAS
ACTIVOS QUE SE SITUAN EN IGUALDAD
DE CONDICIONES CON EL HOMBRE

EN LO QUE A AGENCIA DEPORTIVA SE
REFIERE, AUNQUE CON FRECUENCIA SE
REAFIRMEN MODELOS DE PATRIARCADO
QUE LA DEJAN EN UN ROL SUBALTERNO

por las montanas, una figura casi mitica. La asimi-
lacién de las dos mujeres se evidencia gracias al
montaje de sus primeros planos, especialmente a
través de la figura de Johannes, que ve en Maria el
fantasma de su amada e intenta un acercamiento
erotico, generando un triangulo amoroso. Cuan-
do los hombres se aventuren hacia el glaciar, ella
decidira unirse a ellos, pese a las reticencias de Jo-
hannes, que dice que eso no es cosa de chicas. Sin
embargo, durante la ascension es una escaladora
como sus dos companeros, tan valida como su ma-
rido, aunque cuando llegan las dificultades vy los
tres queden aislados su papel cambiara.

Ademds de escaladora, Maria es una especta-
dora de la masculinidad. Asiste a la discusién de
los dos hombres sobre quién debe encabezar la
expedicion, que termina con Hans adelantandose
vy cayendo al vacio y Johannes sosteniéndolo con
una cuerda, asi como al posterior arranque de lo-
cura del primero, retenido por Johannes para que
no se despene por la montana. Siguiendo las érde-
nes de Johannes, Maria toma un rol activo para
salvar a su marido en ambos casos: en el primero,
sosteniendo la cuerda; en el segundo, atandolo. No
hay rastro, aqui, de la dama en apuros, sino que
ella es una mujer activa, cuya presencia es clave
para que Hans sobreviva y asi se selle la amistad
entre los hombres, barriendo el conflicto amoroso
de la primera parte. Sin embargo, en ambas oca-
siones actuard siguiendo las indicaciones de Jo-
hannes, cuya sabiduria y experiencia en los mon-
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tes es la que permite sobrevivir. De hecho, tras
estas participaciones clave, asi como algunos ges-
tos de cuidados hacia los dos hombres, Maria que-
dard tan congelada e indefensa como su marido, y
sera Johannes quien cuide al matrimonio y guien,
finalmente, se sacrifique por ellos. Cuando Hans
y Maria son rescatados no son mas gue cuerpos
inertes que, progresivamente, vuelven a la vida.
No encontramos aqui una dama en apuros, sino
un matrimonio en apuros, ambos a la merced de
la fuerte masculinidad del montanero tradicional.
Por otro lado, Hella -Leni Riefenstahl- de Tem-
pestad en el Mont Blanc no necesita lecciones de na-
die. Como en otras obras, el arrangue de su practica
deportiva se producird a partir del deseo: desde la
ventana, ve a unos hombres que esquian y ella de-
cide hacer lo mismo, aunque aqui no es de ningun
modo una novata. La pelicula subraya sus habilida-
des poniendo énfasis precisamente en su condicién
femenina: en esta primera secuencia, al encontrar-
se con un esquiador que parece perseguido por un
pelotdn, se intercambian las ropas, de modo que ella
queda vestida como un hombre y él como una mu-
jer. Eso permite un juego que transgrede y a la vez
reafirma los roles de género: por un lado, ella con-
sigue esquiar tan bien como lo haria un hombre y
por consiguiente enganar a los demas; por el otro, él
simula inexperiencia para asemejarse a una mujer
esquiadora, lo que le permite pasar desapercibido.
Alolargo de la pelicula, Hella esquia y escala, y
en el desenlace forma parte del grupo de esquiado-
res que llega a la estacién para salvar al meteordlo-
go Hannes -Sepp Rist-, que casi muere congelado.
Aunque se subraye su sujecion a los personajes
masculinos —el estrecho vinculo que la une con su
padre (Friedrich KayRler), sus esperas de Penélope
en la estacion meteorologica vy la historia de amor
con Hannes, en cuyo regazo termina apoyando su
cabeza-, a lo largo del metraje Hella se muestra
como una mujer activa, buena deportista, nunca
una dama en apuros. Una agencia que Eric Rents-
chler destaca en relaciéon con el control de la tecno-
logia -se la presenta mirando por un telescopio en

54



\CUADERNO - MUJERES Y DEPORTE EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

un observatorio astronémico-, que, junto al esqui,
es lo Unico que importa a Hella, y que acaba con-
virtiéndola en un personaje que consigue contro-
lar tanto la montafia como el relato (1990: 157).

El vinculo del personaje con la tecnologia anti-
cipa la ultima colaboracion de Fanck y Riefensta-
hl, S.O.S. Eisberg, relato de un rescate en el Artico
gue conté con dos versiones, la alemana de Fanck
y otra en inglés dirigida por Tay Garnett para Uni-
versal Pictures, con algunos intérpretes distintos,
pero manteniendo a Riefenstahl en el elenco. En
este caso Hella Lorenz -Leni Riefenstahl- no es la
protagonista, pero se la presenta como una mujer
moderna y activa, capaz de pilotar sin problemas

un avioén y llegar con él a Groenlandia. Sin em-
bargo, esta excelencia deportiva no tarda en res-
quebrajarse. Primero, estrellando la avioneta sin
querer, y, después, convertida en una dama ina-
daptada a la aventura en la cual se ha enzarzado:
ante el pescado que les ofrecen para sobrevivir,
manifiesta asco; cuando un hombre lucha contra
un oso polar, grita de espanto y se abraza a su ma-
rido; cuando parece que el avién de rescate salva-
ra a la expedicidn, sus gestos sobre la montana de
hielo la convierten en el prototipo de la mujer en
apuros. Fanck y Riefenstahl cerraban su colabora-
cién, pues, con un personaje femenino gue era un
ente indefenso ante las fuerzas de la naturaleza.

Imagen 5. Proezas atléticas en plano generaly en primer plano en EL gran salto (Arnold Fanck, 1927)
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LA MUJER DE LA MONTANA

Si en su mayoria los personajes femeninos de
Fanck son ajenos a la naturaleza, en dos pelicu-
las Riefenstahl encarnd a una mujer nativa de la
montana. Por un lado, en El gran salto, su segunda
colaboracion con Fanck, vy, por el otro, en La luz
azul, su debut como directora. En ambas ya no
encontramos a mujeres de otras alturas que quie-
ren aprender a esquiar o trepar para conseguir el
amor de un hombre, sino a personajes que se han
criado en medio de la naturaleza, son expertos es-
caladores, y reciben la visita de hombres ajenos a
ese mundo.

El gran salto es una comedia influida por el
slapstick, un género en el que, de Buster Keaton a
Harold Lloyd, la exhibicion atlética se vincula con
frecuencia al logro de un objetivo amoroso’. En
este caso Riefenstahl es la pastora Gita, que vive
en los Alpes italianos cuidando a sus numerosos
hermanos y hermanas y a una cabra, en plena
comunion con la naturaleza. Es una mujer ligada
al mundo doméstico, pero también una criatura
agreste, capaz de escalar monolitos de piedra y de
cortar una cuerda con los dientes como quien se
ata los cordones de los zapatos. Fanck lo muestra
con planos generales que permiten que exhiba

Imagen 6. La escalada final en La luz azul (Leni Riefenstahl, 1932)
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sus aptitudes atléticas, sin renunciar a planos mas
cercanos, que la muestran orgullosa y desafian-
te, v detalles de sus extremidades. A la montana
llega Michel -Hans Schneeberger-, un urbanita
consumado que, por recomendacion médica, se va
hacer deporte al aire libre con su fiel criado Paule
-Paul Graetz, y trata de conquistar a Gita convir-
tiéndose en un perfecto alpinista y esquiador bajo
el asesoramiento v la rivalidad del rudo Toni -Luis
Trenker-, que, a su vez, protagoniza juegos de flir-
teo con ella. En las dicotomias naturaleza/ciudad,
y habilidad deportiva/indefension, El gran salto
propone una inversion radical respecto a las otras
obras de Fanck. Paraddjicamente, un papel que
parecia inspirado en un comentario despectivo de
Trenker hacia Riefenstahl, que la habia llamado
«cabra grasienta» ante la prensa (Bach, 2008: 63-
65), y que parecia rebajar su erotismo respecto a
Lamontaria sagrada, daba al personaje una agencia
deportiva real.

Sin embargo, a media pelicula el argumen-
to da un giro de 180 grados. Al ver el anuncio de
una competicién de esqui, Gita se ofrece a ser el
premio para el ganador, junto a su cabra, y asi se
lo comunica a Michel, que se afana a aprender a
esquiar para quedar en primera posicion y conse-
guir su amor. Aunque en algunos momentos Gita
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se calce los esquis, y exhiba sus habilidades, en
esta segunda parte de la pelicula es esencialmen-
te espectadora del aprendizaje de Michel, ademas
de convertirse, obviamente, en una mujer trofeo.
Es asi como El gran salto da marcha atras en lo se
refiere a agencia deportiva femenina: de la mujer
experta, que con su habilidad despierta la admira-
cidn del hombre, pasamos a una mujer espectado-
ray aun premio para el ganador.

Unos anos después, La luz azul, el primer lar-
gometraje dirigido por Riefenstahl, recupera al
personaje de la mujer agreste, pero introduce
muchas variaciones. Pese a inscribirse también
en el género del Bergfilm, y estar muy influencia-
da por Fanck, que participd en el montaje, no sin
peleas con la directora (Bach, 2008: 95-96), La luz
azul presenta numerosos cambios respecto a las
peliculas anteriores. Segin Rentschler, «la pelicu-
la de Riefenstahl explota el legado romantico con
las herramientas de la modernidad, fusionando
la veneraciéon por la naturaleza con la razoén ins-
trumental, un mundo preindustrial y los modos
y formas del presente» (1990: 158). No se presenta
como una pelicula deportiva situada en los anos
30, sino como una «Berglegende» que, pese a estar
enmarcada por una situacion contemporanea, se
sitila en tiempos pasados, y en ella la relacion fisica
con la naturaleza no tiene visos ludicos o compe-
titivos, sino de necesidad cotidiana o de gesta he-
roica. Riefenstahl interpreta a Junta, una pastora
de las Dolomitas que vive refugiada entre las ro-
cas con la Unica compania del pastor Guzzi -Frank
Maldacea-. Trepa sin problemas el Monte Crista-
llo, de cuya cima emana una hipnotizante luz azul,
mientras que cada vez que los jévenes del pueblo
lo intentan caen y mueren; eso provoca las iras de
los aldeanos y la condena a Junta por bruja. Sin
embargo, Vigo ~-Mathias Wieman-, un pintor de la
ciudad, se acercara a ella, establecera una relacion
de amistad y acabara descubriendo su secreto.

Comparada con las peliculas de Fanck, La luz
azul es absolutamente parca en imagenes depor-
tivas. Pese a que el relato se focaliza en Junta, no
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hay practicamente escenas de acrobacias o exhibi-
cion fisica. Por el contrario, el relato pone el énfa-
sis en el cuerpo del personaje: no un cuerpo atlé-
tico, sino un cuerpo erotizado, paralizado en una
dimensién extatica, algo que se lleva al extremo
cuando Vigo la pinta. Paraddjicamente, en ningu-
na de las peliculas de Fanck Riefenstahl aparecio
tan erotizada, distante y espiritual como en La luz
azul; segiin Rentschler, «en La luz azul ella ya no es
solo una actriz que encarna las tergiversaciones
de Fanck, sino una cineasta que las engendra, de
hecho, las consagra. Con una mirada tan intuitiva
e inconsciente como radical, fabrica imagenes de
abandono femenino inefablemente bellas hechas
a la medida del deseo masculino» (1990: 160).

En las memorias de Riefenstahl es recurrente
la idea de que gracias a Fanck aprendio la técnica
cinematografica, pero que practicamente no le sir-
vié para mejorar como actriz (1991: 68). Es por ello
que la transformacion de su personaje en La luz
azul podria ser un motivo para no cargar las tintas
en la mostracion de la exhibicion atlética y asi re-
ajustar su imagen estelar, demasiado encasillada
en las peliculas de deporte. Sin embargo, si consi-
deramos que al final de la pelicula Riefenstahl si
introduce iméagenes de Junta escalando el Monte
Cristallo, emerge otro posible motivo para no ha-
berlo hecho antes, un motivo de tipo narrativo.
Mientras deja en of f sus ascensos, la pelicula man-
tiene el misterio que rodea al personaje: en vez de
explicitar su condicién atlética, o sus conocimien-
tos para escalar la montana por un cierto lugar,
se conserva la ignorancia en la que viven también
los aldeanos, que ven en ella una bruja con pode-
res. El realismo atlético de las peliculas de Fanck,
su «naturalismo» genuinamente masculino -para
usar el término de Tatiana Sentamans-, es susti-
tuido aqui por la magia de la leyenda. La ausencia
de lo deportivo marca, pues, el tono del relato. Al
final, en cambio, cuando Vigo descubre por dénde
asciende, si que apareceré la Riefenstahl atlética,
que sube montanas sin problemas, aunque tras
descubrir que la cueva de minerales que emitia la
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luz azul ha sido saqueada sus fuerzas flaquearan
y terminara cayendo al vacio; se fusionan, asi, el
poder luminico de la montafa y su fuerza atlética,
confirmando su adscripcion a un mundo en el que
Fanck vy su cine la mostraron casi siempre como
una extranjera.

CONCLUSIONES

Al principio del texto evocabamos el Wintertrdume
pintado por Alfons Walde y exhibido en el museo
municipal de Kitzbthel, senalando su oposicion
entre un cuerpo masculino deportista y un cuer-
po femenino sonado, que nace integrado en las
montafas gracias a la mirada del hombre. En el
Bergfilm, en cambio, la mujer siempre fue un ele-
mento discordante dentro de un universo emi-
nentemente masculino, una disrupcién acorde
con el contexto de emancipacion femenina de la
Republica de Weimar. En las seis peliculas en las
que colaboraron Arnold Fanck y Leni Riefensta-
hl, a las que deben sumarse La montaria del desti-
no v La luz azul, el personaje femenino nunca fue
prescindible, sino que la potencia del relato gird
a su alrededor. Esa potencia fue antes narrativa
que visual: el Bergfilm no cargd las tintas en la ero-
tizacion de los personajes femeninos y en lineas
generales los iguald visualmente a los hombres,
probablemente a causa del éxito en sus desem-
penos deportivos. Sin embargo, las tensiones de
género que esa «masculinidad inesperada» (Senta-
mans, 2010) podia producir fueron reconducidas
a partir de tramas narrativas conservadoras que
los convirtieron en seres ajenos a la naturaleza,
admiradoras de la belleza, alumnas mas o menos
aplicadas o damas en apuros.

Dentro de ese esquema, la formula del apren-
dizaje fue especialmente relevante: gracias a él la
mujer conseguia integrarse en el mundo de la na-
turaleza vy acaso lograr alguna hazana, al mismo
tiempo que los hombres reordenaban sus energias
potencialmente disipadoras y la encerraban en un
esquema conservador. Asi, del mismo modo en
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que las peliculas de Fanck conjugaban la novedad
de la tecnologia vy el deporte con la tradiciéon de
los Alpes, los cuerpos femeninos de su cine oscila-
ban entre la mujer moderna e independiente y la
mujer obediente del patriarcado tradicional, con-
virtiendo al deporte femenino en una encrucijada
clave para entender el valor histérico de estas pe-
liculas vy su tension permanente entre lo presun-
tamente imperecedero y la modernidad.

NOTAS

1 En el contexto espanol, el volumen contemporaneo
Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine
aleman 1918-1933, de Vicente Sanchez-Biosca, mues-
tra igualmente reticencias ante lo que considera «los
excesos alegoricos -incluso racistas- que Kracauer se
empena a menudo en descubrir por doguier» (1990:
336) en las peliculas de Fanck.

2 Salvo que se indique lo contrario, todas las traduccio-
nes de fuentes que no estan traducidas al castellano
son del autor.

3 Unadiscusion mas reciente sobre el Bergfilm y su com-
pleja relacién con el historicismo puede encontrarse
en «Natural History: Rethinking the Bergfilm» (Baer,
2016). Agradezco a una de las revisoras del articulo la
referencia.

4 Ver Mdnnerphantasien, Volume 1. Frauen, Fluten, Kér-
per, Geschichte, de Klaus Theweleit (1977), en el que
se analizan las fantasias sexuales y asesinas de los
Freikorps en el periodo de entreguerras. Como re-
sume Barbara Ehrenreich en su prologo a la version
en inglés, para los Freikorps las imagenes femeninas
pueden reducirse a tres figuras: la mujer ausente, la
enfermera blanca y la mujer roja. Esta ultima es se-
xualmente activa y supone una amenaza mortal para
el hombre, que tratara de acabar con ella (Ehrenreich
en Theweleit, 1987: xiii-xiv). Agradezco a una de las
revisoras del articulo la referencia a este libro funda-
mental.

5 Desde una perspectiva distinta, Maite Zubiaurre, al
analizar la fotografia eroética de las primeras décadas

del siglo XX en Espania, estudia los casos de mujeres
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ciclistas en posturas imposibles, generando un esta-
tismo erotizado al que ella opone el dinamismo de la
modernidad, aqui esperado, pero finalmente negado
de los cuerpos de estas mujeres (2012: 261-283).

6 Una detallada discusion de la dimension de género del
paisaje en La montana sagrada puede encontrarse en
el texto de Nicholas Baer, que parte de la divisién en-
tre monte y mar de la filosofia de Georg Simmel (2016:
289-293).

7 Agradezco a una de las revisoras del articulo la refe-
rencia a la conexién entre el deporte y la conclusion
amorosa en el slapstick.
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ALPINISTAS INTREPIDAS Y DAMAS EN APUROS.
LA MUJER DEPORTISTA EN EL BERGFILM

INTREPID MOUNTAINEERS AND DAMSELS IN
DISTRESS: THE SPORTSWOMAN IN THE BERGFILM

Resumen

El propdsito de este articulo es abordar el Bergfilm aleman de las dé-
cadas de 1920 y 1930 desde una perspectiva de género para estudiar
el rol que juegan los personajes femeninos en el universo deporti-
vo del esqui y el alpinismo. Para ello, nos centraremos en la figura
de la mujer deportista en las seis peliculas en las que Arnold Fanck
dirigi¢ a Leni Riefenstahl, sumandoles La montana del destino, en la
que el papel femenino lo interpreta Hertha von Walther, y La luz
azul, dirigida y protagonizada por Riefenstahl. En primer lugar, pre-
sentaremos brevemente el conflicto de género que produjo la llegada
de Riefenstahl al mundo masculino de Arnold Fanck y sus peliculas,
y, a continuacion, abordaremos las obras desde una perspectiva na-
rrativa que se pregunte qué roles y agencia juega el personaje feme-
nino en relacién con el deporte. Si bien la representacién visual de
la mujer deportista no reviste grandes diferencias respecto a la del
hombre, las tramas narrativas situan a estos personajes en una rela-
cion extranjera respecto al deporte de montana y con frecuencia los
convierten en alumnos del hombre.
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Abstract

The purpose of this article is to analyse the German Bergfilm of the
1920s and 1930s from a gender perspective in order to explore the
role played by female characters in the skiing and mountaineering
world depicted in this genre. To this end, it focuses on the figure of
the sportswoman in all six films directed by Arnold Fanck that fea-
ture Leni Riefenstahl, in addition to Mountain of Destiny, in which
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Light, directed by and starring Riefenstahl. The article begins with a
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an exploration of the films themselves from a narrative perspective
that considers the role and agency of each female character in rela-
tion to sport. While the visual representation of the sportswoman in
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EQUILIBRIO Y PRUDENCIA

(O DIPLOMACIA Y RECATO).

LA REPRESENTACION DE LAS
ACTIVIDADES DEPORTIVAS DE

LA SECCION FEMENINA EN LOS
NOTICIARIOS CINEMATOGRAFICOS
FRANQUISTAS (1938-1949)

ELENA OROZ

INTRODUCCION

Este articulo analiza la representacion de las ac-
tividades deportivas impulsadas por la Seccién
Femenina (SF) en los noticiarios cinematograficos
franquistas entre 1938 y 1949. Fundada en 1934
como rama de Falange Tradicionalista y de las
JONS vy activa hasta 1977, en 1939 adquirio el es-
tatus de organismo estatal responsable del adoc-
trinamiento de las mujeres espafniolas mediante
estructuras como las Escuelas del Hogar, las Ca-
tedras Ambulantes o el Servicio Social. Gracias a
estas labores asistenciales y formativas, la SF gozo
de una notable influencia politica en durante la
dictadura, al tiempo que se afianzd como uno de
sus aparatos fundamentales, al proveerle de un
sistema social rudimentario y barato (Graham,
1995) que facilitd la vigilancia social (Blasco He-
rranz, 2003), al mismo tiempo que participd de las
politicas consenso formmentadas y publicitadas por
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el Régimen para obtener la aprobacion de amplios
sectores de la poblacién (Molinero, 2005).

Dentro de su vasto campo de intervencién, la
promocion del deporte constituyo una importante
herramienta de reclutamiento y un ambito sobre
el que la organizacién tuvo un control practica-
mente exclusivo en el sistema educativo y como
actividad de ocio (Ofer, 2009). En 1941, logro intro-
ducir la Educacién Fisica, junto con la Formacion
Politica y del Hogar, en los planes de ensenanza
publica y privada, pese a que en la practica esta
asignatura no se impartiera hasta 1948 (Rich-
mond, 2004: 67). La adquisicién de esta cuota de
poder fue vista como una injerencia por parte de
la Iglesia vy constituyd un motivo de rivalidad entre
esta y Falange. Ademas, las autoridades eclesiasti-
cas se mostraron extremadamente combatientes a
la hora de cercenar algunas de las iniciativas pro-
gresistas de la SF, como la formacion deportiva o
los campamentos de verano para mujeres (Rich-
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mond, 2004; Ofer, 2009). Y es que el mero con-
cepto de educacion fisica femenina se consideraba
«escandaloso y lascivo», por citar inicamente las
palabras del cardenal Segura (en Ofer 2006: 990).
En el marco de las numerosas politicas fran-
quistas relativas al control de las mujeres, el de-
porte devino una cuestion central por las criticas
que suscité entre diferentes sectores del Régimen,
de manera que examinar el rol desempenado por
la SF en su promocioén ilumina importantes deba-
tes sobre género, politica y religién que se produ-
jeron durante los primeros anos de la dictadura
(Ofer, 2006; Richmond, 2004). Respecto al estudio
de la organizacion, se erige como un claro ambi-
to desde el cual apreciar su faceta modernizado-
ra en términos de género' y las piruetas retéricas
y concesiones que realizé para vencer, segun un
informe de su Regiduria de Deporte fechado en
1945, «una mentalidad colectiva preexistente ba-
sada en ideas atrasadas, conceptos erréneos, ideas
exclusivamente tedricas|[...]. Una actitud de la mu-
jer, consecuencia de lo anterior que mantenia el
aislamiento [...] (v) una actitud atavica del hombre
celtibérico» (ANA, Serie Azul, carp. 41, doc. 3).
Examinar su representacion en los noticiarios
cinematograficos permite, por tanto, evaluar el
grado de agencia y visibilidad de la organizacion
de mujeres falangistas como promotora de la ac-
tividad fisica femenina en el medio que mejor en-
carné la moderna cultura de masas en la primera
mitad del siglo XX, asi como los valores politicos
vy de género que se proyectaron en las pantallas.
En este trabajo, que cubre el final de la Guerra Ci-
vil v la década de 1940, ademas de identificar la
presencia de la SF en los noticiarios y realizar un
analisis textual de sus noticias deportivas, se recu-
rre a fuentes histéricas fundamentales para una
adecuada contextualizacion e interpretaciéon de la
vision de la SF sobre el deporte y su representa-
cion filmica. El marco temporal adoptado permite
apreciar una sustantiva variacién en sus discursos
e iméagenes resultado de la evolucion de la organi-
zacion —el paso de un relativo radicalismo inicial
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de corte falangista a un progresivo conservaduris-
mo autoimpuesto durante los afios 40 (Ofer, 2009;
Richmond, 2004)— vy de los vaivenes de la politica
cinematografica franquista, sin olvidar que am-
bas dindmicas obedecieron a la desfastiszicacion
del Régimen —iniciada en 1941 y evidente desde
1945— vy su consiguiente redefinicion en clave na-
cionalcatdlica (Saz Campos, 2004).

Nos centramos en EI Noticiario Espanol (1938-
1940) vy el noticiario de NO-DO. El primero fue
la iniciativa propagandistica més importante del
Departamento Nacional de Cinematografia (DNC,
1938-1941), el principal proyecto del autodeno-
minado bando nacional destinado a controlar y
organizar todos los resortes de la cinematografia
(Tranche y Sanchez-Biosca, 2011) y que corrid en
paralelo a otro de mayor envergadura: la consti-
tuciéon en enero de 1938 del primer gobierno pre-
sidido por Franco vy la promulgaciéon de la Ley de
Administracion del Estado. Consté de 32 numeros
y se singularizo por una voluntad propagandistica
antes que informativa, una relativa osadia formal
v un tono extremadamente virulento (ibid.). Por
su parte, el noticiario de la entidad NO-DO, que
llegd a las pantallas espaniolas en 1943, tuvo una
exhibicion obligatoria y exclusiva en cines, con
lo que se convirtid en portavoz de las consignas
oficiales del franquismo y en uno de sus principa-
les mecanismos de aculturacién (Tranche y San-
chez-Biosca, 2006; Rodriguez Mateos, 2008).

Pese a limitarnos a este género, conviene
apuntar que las exhibiciones deportivas de la SF
en este periodo también quedaron plasmadas en
documentales sobre sus actos politicos y filmados
bajo su requerimiento, como La Concentracion de
la Seccion Femenina en Medina del Campo (1939),
produccion del DNC, y Tarea y Mision. Segunda
Concentracion de la Seccion Femenina en El Escorial
(1944), producido por NO-DO y que tuvo un resu-
men como noticia (81B, 1944). En ellos, se aprecia
una reorientacion de la actividad fisica femeni-
na para que transcurriera bajo unos atributos de
género aceptables (Oroz, 2013); una ténica que se
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repite en los noticiarios, si bien en estos no hay
alusiones a los beneficios eugenésicos del deporte
(la mejora de la raza) tan caros al fascismo (Coro-
nado, 2013; de Grazia, 1992) y explicitos en Tarea y
Mision (Oroz, 2013).

LA SFY LAPROMOCION DEL DEPORTE
FEMENINO. TENSIONES Y CONCESIONES

Durante la Guerra Civil, la SF ya se preocupo por
la educacion fisica como parte importante de su
interés por formar integramente a la mujer v, fina-
lizado el conflicto bélico, reorganizo su estructura
creando la Regiduria de Educacion Fisica al frente
de la cual estuvo Maria de Miranda. En 1939, de
Miranda publicéd un documento que delineaba de
manera ambiciosa y monopolistica este propdsito:
Nos esforzamos en la reorganizacion de este de-
partamento central de cuya labor han de surgir
las mujeres fuertes y sanas y capaces de forjar una
raza de titanes [...]. La educacién fisica de la mujer
ha de estar totalmente en nuestras manos. Quere-
mos ser el organismo oficial y crear una escuela na-

cional (citada en Ofer, 2009: 993).

Ese afio, con motivo del I Campeonato Nacio-
nal de Deportes del Sindicato Espanol Universita-
rio, Pilar Primo de Rivera, Delegada Nacional de
la SF, sintetizo los principios rectores del deporte
femenino en el Nuevo Estado Franquista: «perfec-
cion del cuerpo, necesaria para el equilibrio de la
persona humana; salud del alma, que necesitaba
a su vez de ese equilibrio como parte de la forma-
cion religiosa; espiritu de competitividad que en-
sena a las mujeres a participar en todas las tareas»
(citada en Suarez Fernandez, 1993: 115).

Sin embargo, estos discursos iniciales que pro-
ponian una concepcién relativamente equitativa
de la mujer, incitando al desarrollo y autonomia
personal, fueron fugaces y su puesta en marcha
compleja. En la posguerra, los debates sobre la ac-
tividad fisica femenina adquirieron un tono mar-
cadamente moralista vy, para legitimar su poder y
posicion institucional, la SF tuvo que renegociar
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constantemente sus proclamas y practicas en re-
lacion con los valores propugnados por la Iglesia.
Cracias a su consabida diplomacia, fue capaz de
fomentar la innovacion en este ambito vy, simulta-
neamente, eludir cualquier acusacion de feminis-
mo (Richmond, 2004: 60).

Al respecto, es ilustrativo el recuento ofreci-
do por Sudrez Ferndndez, historiador ideoldgica-
mente afin, sobre el impacto que el deporte fe-
menino tuvo en los primeros 40, al senalar que la
prensa comenzo «a poblarse de imagenes de mu-
chachas en atuendo deportivo, de colores nuevos,
en numero antes desconocido. La importancia del
deporte, que habia comenzado a sefialarse en la
Seccion Femenina desde el comienzo de la gue-
rra, crecié sin interrupcion» (1993: 124). Seguida-
mente, indica las consecuencias de esta inusitada
irrupcién publica del cuerpo femenino: «Es dificil
hacerse una idea del escdndalo que provocaba la
apariciéon de aquella juventud faldicorta, como la
reclamara José Antonio, compitiendo en los esta-
dios deportivos. Las dirigentes tenian que buscar
el equilibrio, avanzar sin comprometer nada esen-
cial v hacerlo con prudencia, para evitar las criti-
cas injustas» (Suarez Fernadndez, 1993: 149).

Esta prudencia cristalizd en la posicion ofi-
cial de la SF respecto al ejercicio fisico que quedd
conceptualizado como una actividad congruente
con el espiritu cristiano y, en consecuencia, como
un deber moral. En 1941, la Regidora de Depor-
tes apunto: «si bien nosotras no seamos llamadas

EN LA INMEDIATA POSGUERRA, LOS
DEBATES SOBRE LA EDUCACION FISICA
FEMENINA ADQUIRIERON UN TONO
MARCADAMENTE MORALISTA Y, PARA
LEGITIMAR SU POSICION Y PODER
INSTITUCIONAL, LA SF TUVO QUE
RENEGOCIAR CONSTANTEMENTE SUS
PROCLAMAS Y PRACTICAS SEGUN LOS
VALORES PROPUGNADOS POR LA IGLESIA
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al apostolado exclusivamente moral, tenemos la
obligacion de facilitar el cumplimiento de las obli-
gaciones de catdlicos. El espiritu de la Falange: re-
ligiéon y milicia, espiritualidad y disciplina» (citado
en Ofer, 2006: 995). En 1952, esta vision concilia-
dora queddé completamente asimilada, y esta Re-
giduria senalaba que «era evidente que la mujer
debia gozar de los beneficios que la Educacion Fi-
sica reporta al individuo» en términos de salud y
bienestar personal, pero que esta debia conjugar-
se con la educacion moral, religiosa e intelectual
v que «no habia que perder de vista que estas tres
actividades deben completarse y no estorbarsen,
para que, en ultima instancia, el «perfecciona-
miento del cuerpo» fuera un vehiculo para «mejor
servir los intereses del alma que en él se encierra»
(La Seccion Femenina, 1952: pp. 87-88). Las mujeres
falangistas certificaban asi su fidelidad al mandato
nacionalcatélico: «<Espana siempre puso delante de
todo otro interés, los intereses del espiritu, y noso-
tros nos hemos mantenido fieles a esta consigna»
(ibid.). En sintesis, en este decenio, la SF camind
con pies de plomo y tuvo especial cuidado a la hora
de recalcar que el deporte no era un fin en si mis-
mo, gue sus principios rectores concordaban con
los catdlicos y, de manera no menos importante,
que el ejercicio femenino quedaba disociado del
mero entretenimiento y del culto frivolo y bur-
guésa la belleza, pese a que otros textos y practicas
de la organizacion contradijeran estos preceptos.
A su vez, esta cautela tuvo consecuencias en la
puesta en marcha de su programa deportivo. En
primer lugar, afect6 a las actividades consideradas
apropiadas para las instructoras y, por extension,
para el conjunto de las mujeres. Si durante 1938 y
1939 se incluyeron la gimnasia, el atletismo, la na-
tacion, el tenis, el hockey, el baloncesto, el monta-
fismo, el esqui, la danza y los bailes tradicionales
(Ofer, 2006: 996), enseguida se abogd por otras mas
reducidas y que no comprometieran la feminidad.
Por su parte, la lucha, el futbol, el ciclismo y el remo
se descartaron inicialmente (Richmond, 2004: 67)
v el atletismo pronto fue juzgado como masculini-
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zante y queddé vedado hasta 1961 (Ofer, 2006: 996),
a pesar de que los planes de estudio de las instruc-
toras de la SF admitieran la carrera y el salto (Zaga-
laz v Martinez, 2006: 94). En segundo lugar, tuvo
impacto en su canalizacién, de manera que, para
eludir esas «criticas injustas» sefialadas por Suarez
Fernandez (1993: 49) y acusaciones de ostentacion,
la SF dedicé la mayor parte de fondos y esfuerzos
a la creacién de un aparato formativo estatal, antes
que a las actividades competitivas (Ofer, 2006: 994),
rechazando asimismo cualquier deporte competiti-
vo individual (Richmond, 2004: 67).

Aun asi, los torneos recibieron una atencion
prioritaria en los noticiarios debido a su naturaleza
de exhibicién publica espectacular, colorista y dina-
mica a la par que propagandistica sin olvidar que su
desarrollo en exteriores facilitaba su registro. Por
su parte, la SF, consciente del poder persuasivo de
los medios de comunicacién (Gallego, 1983; Oroz,
2016), fue muy activa en su promocion. Viuda-Se-
rrano (2014) da cuenta de la abundante correspon-
dencia dirigida a la Delegacién Nacional de Prensa
instando a la méaxima difusién impresa y radiada
de las notas emitidas por la SF relativas a campeo-
natos nacionales de gimnasia, baloncesto, natacion,
balonmano o hockey. Respecto al cinematégrafo,
este esfuerzo propagandistico se canalizé por dos
vias. Por un lado, desde el Departamento de Cine
de la SF —creado en 1940, en un momento de de-
jacion productiva del DNC (Oroz, 2016)—, se incidio
en la necesidad de realizar documentales que certi-
ficaran su labor en este ambito. Asi, en 1942, se in-
forma del rodaje de una serie de competiciones de
balonmano, baloncesto, natacion, esqui y gimnasia
destinadas a formar parte del documental Juven-
tud Sana (AGA, Cultura: 3/51.41, Caja 629), si bien
no tenemos constancia de que esta pieza se termi-
nara. Por otro lado, solicitando desde su Regiduria
de Prensa y Propaganda a la entidad NO-DO —con
la mediacién de la Delegacion Nacional de Propa-
ganda—, la filmacion de eventos especificos, entre
ellos, los deportivos, para su inclusion en el noticia-
rio (AGA, Cultura: 3/49.1 21, Caja 649).
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LAS ACTIVIDADES DEPORTIVAS DE
LA SF EN EL NOTICIARIO ESPANOL.
CUERPOS JUVENILES ERGUIDOS AL
SERVICIO DE LA PATRIA

La educacion fisica y el encuadramiento de la ju-
ventud mediante las primeras actividades depor-
tivas que la SF puso en marcha en la Guerra Civil y
la inmediata posguerra protagonizaron tres de las
nueve noticias que El Noticiario Espanol del DNC
dedico a la organizacion. La pieza “Campamentos
de nuestras Organizaciones Juveniles” (num. 5,
septiembre/octubre de 1938) muestra la forma-
cion de las juventudes falangistas femeninas en
la retaguardia y sus labores de servicio mediante
imagenes ilustrativas cuyo sentido se ve pautado
por la voz en over:

La juventud espanola encuadrada en la Falange
templa su cuerpo vy espiritu a la mayor gloria de
la patria. Estas muchachas [...] ayudan a los cam-
pesinos de la patria en sus rudas tareas, reciben
ensenanzas de trabajos manuales, asisten a con-
ferencias vy se entregan a ordenados y constantes
ejercicios gimnasticos.

Las escenas de la noticia transmiten, aunque
de forma mas laxa que la propuesta por la seve-
ra la narracién, la suma de los valores
falangistas: esfuerzo y servicio (mujeres
segando), respeto por la tradicién y el
campo (las jévenes visten trajes regiona-
les y bailan danzas tipicas) y, fundamen-
talmente, orden vy disciplina, mediante
planos de las muchachas desfilando, los
mandos femeninos que las supervisan y
los ejercicios de gimnasia sueca que ocu-
pan buena parte del metraje y sobre los
que recae la frase de cierre: «<En suma, se
preparan para servir a su patria.

La siguiente noticia (num. 7, octubre
de 1938) estd dedicada al primer curso
para instructoras de educacion fisica que
se organizo en Santander ya avanzada la
Guerra Civil. Esta iniciativa conté tam-
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quitar polvo, a sacar brillo, a hacer, en suma,
todas las faenas domésticas, o bien, si estoy en
otro turno de trabajo, a cuidar el jardin, a regar
las plantas, a cortar flores para el adorno de la
casa. Esto cuando no me toca secar los cacha-
1ros, y hacer todo el servicio del comedor... Ya
supondrés lo que mo acuerdo d» mi madre; si me
ve, se desmaya de emocién. [Ella que ya deses-
pﬂ-alm de verme algun a vez hecha quna mujer-
cita de mi casayl... Cuando ‘e habléde venir al
Caursillo 1ecuerdo que refunfuiié: —Si, ya sé...
T, todo lo que sean deportes, y jucgos, ¥ cosas
de chicos...» No ima;
ciplina y la orientacién de Falange habian do
lograr To que mo consiguiera nunca el peso,
demasiado dulce, de su autoridad maternal.

bién con una reveladora crénica publicada en la
revista Y titulada “Carta de una cursillista”, firma-
da por Lula de Lara (Figura 1). En ella, la futura
monitora destacaba el efecto emancipador de la
disciplina falangista y del ejercicio al tiempo que
desafiaba prejuicios sobre los efectos masculini-
zantes del deporte e interpelaba vehementemente
a las mujeres burguesas, a las que calificaba como
«eternas cansadas, sin nervio». En sus palabras, la
educacién fisica era:
Algo magnifico que todas, absolutamente todas las
mujeres, debieran conocer y practicar. Nada mas
bonito, en las horas que dedicamos a los juegos,
gimnasia y deportes, que ver al grupo de mucha-
chas —treinta y tantas somos— en el campo, vesti-
das con tunicas cortas y claras, erguidos los cuerpos
juveniles y atentos a la gracia del movimiento[...]. Y
todas las muchachas|[...] van aprendiendo la belleza
suprema del gesto, de la linea cuidada v flexible, el
encanto vy la ciencia de la actitud (Lula, 1938: 54).
Esta visidn emancipadora, aunque menos ex-
plicita, se aprecia en el registro cinematografico de
este curso de «cultura fisica», segun lo califica la
narracion. Las camaras del DNC detienen en sus
aspectos mas plasticos, los ejercicios gimnésticos
al aire libre cuya armonia queda resaltada me-

Figure |. Photographs accompanying the article “Carta de una cursillista” by
Lula de Lara, published in Y magazine (No. 6-7, 1938)

ella que aqui Ia dis-

nemos la cena, y detp\léa la reunidn de hogar. Este es acaso uno
de los 'mis lahora de sob en elhall,
reunidas todas las camaradas en torno a Céndida y a la Subjef .
Pero observo que atm no te he hablado de ellas. [Son tan-
tas las cosas que te quiero contar!

De nuestras Jefes te diré que son magnificas. Todo lo no-
tan, todo lo vigilan, nada se escapa a su atencién; el menor
incidente les sirve para ensefiarnos algo nuevo, para hab'arnos
de alguna cosa interesante, para darnos una pequeiia leccién...
Y si Céndida se hace a un tiempo respetar y querer, si su auto-
ridad se impone a nosotras sin violencia ninguna, como cosa
perfectamente natu al, la Subjefe es la amiga cercana, a quien
se confian las menudas pesadumbres intimas, que nunca fal-
tan en la inquictud dolorosa de la juventud y que en algunos
munm llegui.ln tal vez a oprimirnos excesivamente, lejos

uestras casas, si no encontréisemos oido nnugo en que ver-

Nac:oﬂdmmde carta que no llega, del novio que se en- 1
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Figuras 2 y 3. Fotogramas de la noticia Santander. Organizaciones Juveniles (EL Noticiario Espafiol, nim. 7, 1938)

diante dos tomas: una general en la que dos mu-
chachas sentadas en primer término observan los
movimientos del grupo que se despliegan con el
mar de fondo vy otra ligeramente contrapicada que
encuadra a las mujeres sobre un fondo arquitecto-
nico de reminiscencias grecorromanas, pero tam-
bién fascistas (Figuras 2 y 3). Las jovenes visten
una ligera tunica por encima de las rodillas ajus-
tada a la cintura y el comentario apuntala el valor
falangista del ejercicio: «la nueva Espana cultiva
su cuerpo y su espiritu y se prepara para crear una
Espana mejor». La noticia es relevante puesto que
en este periodo comienzan a surgir las criticas re-
lativas a la falta de recato de las afiliadas. Prueba

Figura 4. Anuncio publicado en la revista Y (nam. 8, 1938)
ciones Juveniles (El Noticiario Espafiol, nim. 7, 1938)

NOTA DE LA DELEGACION NACIONAL DE LA
SECCION FEMENINA DE FALANGE ESPANOLA
TRADICIONALISTA Y DE LAS JONS

El traje de gimnasia con que aparecian las camaradas de

la Escuela de S der en el niimero anterior. no es defi-

nitivo de la Seccion Femenina, que se dard conforme a las
normas de la moral cristiana.

a — =
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de ello es que se tuvo que matizar la representa-
cion fotografica del curso citado con la insercion
de un anuncio en Y (num. 7, septiembre de 1938)
que alertaba de la transitoriedad del vestuario alli
usado v la préoxima adopciéon de otro conforme a
las «<normas de moral cristiana» (Figura 4). Pese a
ello, la representacion cinematografica de dicha
actividad siguid su curso y formé parte de EI Noti-
ciario Esparol fechado en octubre de ese ano.

La noticia “Barcelona. Campeonato nacional
deportivo de la Seccidén Femenina de Falange”
(num. 28, noviembre/diciembre de 1939) esta con-
cebida como un resumen de la primera manifes-
tacion deportiva publica femenina competitiva
realizada ante un publico mixto. La pieza seniala la
presencia de las altas jerarquias —Pilar Primo de
Rivera y el general Orgaz— y enumera los torneos
celebrados, tanto los que correspondian a deportes
competitivos (baloncesto o hockey) como aquellos
que podrian catalogarse de belleza (tenis y gimna-
sia sueca). La narracion resulta llamativa al eludir
el sesgo de género vy calificar los ejercicios de las
«camaradas» como «una brillante y refiida compe-
ticidn», «una prueba eliminatoria competidisima»
0 «un juego de primera calidad y un gran espiritu
deportivo». Como hemos sefialado, en esta prime-
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ra etapa, los discursos de la SF todavia no habian
adquirido un tono abiertamente puritano, y asi lo
muestra la alocucién de Pilar Primo de Rivera en
este acto que, si bien no quedo recogida en la noti-
cia, consideramos oportuno rescatar:

Vosotras, que sois lo mas joven de nuestra Sec-

cion Femenina, quizas la sirvais mejor asi, al aire,

demostrandole a Espafia que la Falange es nueva

v limpia y agil como vosotras... Adiestraos bien y

prepararos con tenacidad porque las cosas hechas

a la ligera nunca dan buenos resultados y, ademés,

tenéis que saber que en la vida no se consigue nada

por casualidad: vencen siempre los mejores (citada

en Ofer, 2009: 112).

En definitiva, en El Noticiario Espanol, la educa-
cion fisica femenina se presenta de acuerdo con el
ideal falangista que rechazaba que el cuerpo fuera
objeto de exaltacion en si mismo, quedando ésta
sujeta a la glorificacion de la disciplina (Richmond,
2004: 66). Eso si, lasiméagenes presentan a mujeres
que transmiten el disfrute de la practica deporti-
va, de los valores asociados a ella (competitividad,
destreza, camaraderia) y del propio cuerpo; unas
practicas performativas que, como observara La-
banyi (2002), conferian a las jévenes nacionalsin-
dicalistas un sentido paraddjico del ego mediante
la sumisién del yo a una unidad mayor.

LAS ACTIVIDADES DEPORTIVAS DE LA SF
EN NO-DO DURANTE LA DECADA DE 1940.
REPLIEGUE VISUAL DEL CUERPO FEMENINO

Si bien la SF adquirio el compromiso expreso de
encuadrar a las mujeres del Movimiento y adoctri-
nar al conjunto de la poblacion femenina median-
te estructuras como Servicio Social o las Catedras
Ambulantes —apuntalando igualmente wvalores
politicos, religiosos y de género—, esta labor social
y proselitista, que proliferd en sus medios impre-
sos, apenas tuvo eco en el noticiario oficial. En
lineas generales, la imagen que NO-DO difundio
de la organizacion fue la mas institucionalizada e
inmovilista, al focalizarse en sus rituales politicos
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y en su difusion de los bailes regionales (Ramos,
2011; Oroz, 2013). Ademas, en la década que nos
ocupa, la SF solo protagonizo 38 noticias; seis de
ellas dedicadas a actividades deportivas. En con-
creto, a cursos de esqui (8 [1943] vy 66B [1944]) v de
instructoras de baloncesto (27A [1943)) v a exhibi-
ciones gimnasticas (17 [1943], 76A [1944] y 253B
[1947]), observandose un notable vacio informati-
vo en 1946, como explicaremos seguidamente.

La primera noticia que NO-DO dedic¢ al de-
porte promovido por la SF (8, 1943) se centrd en
unos cursillos de esqui en Barcelona. Excepcional-
mente v en sintonia con el discurso ya expuesto, el
comentario subraya la autonomia adquirida me-
diante el ejercicio:

La Seccién Femenina de Falange Tradicionalista y
de las JONS cuida la educacién cultural y deportiva
de la mujer espafiola con especial interés [...]. Las
camaradas realizan con entusiasmo su entrena-
miento, duenas de si y de sus musculos, el deporte
les hace lograr ese dificil y maravilloso equilibrio
entre el alma vy el cuerpo.

Las tomas muestran a un grupo de mujeres ra-
diantes y activas, ataviadas con uniformes de dos
piezas en los que se distingue el escudo bordado
de Falange. Al amanecer, se cuadran para el rito
delizado de bandera, preparan con brio su equipa-
miento y caminan alineadas por la montana para
deslizarse con soltura por las pistas. Ademds de
servir de carta de presentacion ante una amplia
audiencia de esta faceta formativa —un deporte
con un claro sesgo de clase que, por su elevado
coste, pronto dejaria de considerarse priorita-
rio (Ofer, 2009: 115)—, resulta llamativo apreciar
que la actividad fisica se propone como medio de
agenciamiento («duenas de si y de sus musculos»).
En 1944, NO-DO volvid a publicitar estos cam-
peonatos en una pieza (66B) que presenta al equi-
po ganador e informa de la entrega de trofeos, al
tiempo que muestra ritos fascistas como el saludo
brazo en alto e incluye planos de las participan-
tes merecedoras del premio Pilar Primo de Rivera
sonrientes y orgullosas (Figura 5).
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Estos planos de las ganadoras son importan-
tes, ya que la SF también tuvo que enfrentarse a
las autoridades masculinas del partido contrarias
a que las mujeres se involucraran en actividades
competitivas. En 1945, el deporte fue motivo de
debate en su Consejo Nacional, puesto que «se ad-
vertian algunos defectos que debian corregirsen,
especificamente, el hecho de que «algunas afiliadas
destacaron mucho en la practica de algin depor-
te» (Sudrez Fernandez, 1993: 170). En consecuen-
cia, Pilar Primo de Rivera, en una carta dirigida al
Vicesecretario de Secciones del Movimiento, tuvo
que aclarar que «no era objetivo de Falange lograr
deportistas de élite, sino conseguir gue todas, o la
mayor parte de las jovenes espanolas, llegaran a la
practica de deportes; siempre el mismo criterio de
anteponer la formacion a cualquier otro objetivo
(ibid.).

Esta directriz —el grupo frente a la indivi-
dualizacion y al reconocimiento personal— sera
palpable en las posteriores representaciones de
las actividades deportivas en NO-DO en los anos
40. Ademas, el tono de las noticias comentadas
supone una excepcién, puesto que los pardme-
tros visuales del ejercicio fisico femenino se iran
reconduciendo, siendo crucial el atuendo por las
multiples criticas que desaté entre los sectores
catoélicos. Y es que el rigido cédigo de vestimenta
impuesto a las mujeres en la posguerra resultaba
incompatible con la practica totalidad de deportes
(Blasco Herranz, 1997; Ofer, 2006) v, desde la Re-
giduria de Deportes, se fueron dictando numero-
sas normas al respecto: particularmente severas
para la natacién, pero también extremadamente
detalladas respecto a la longitud del uniforme o
al uso de pantalones, una prenda incorporada al
esqui o al alpinismo, basicamente porque lo prac-
ticaban sus afiliadas.

Este clima sociopolitico, en el que se clamaba
virulentamente por la ocultacién del cuerpo fe-
menino, influyd en la difusion de las actividades
deportivas de la SF como certifican diferentes oér-
denes de censura. En 1942, desde la Delegacion
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Nacional de Prensa se emiti6 la siguiente consig-
na: «jAtencion censores! Todas las fotografias so-
bre campeonatos de deportes de la Seccion Feme-
nina en las que las camaradas estén enseniando las
rodillas estan prohibidas vy, por tanto, deberdn ser
tachadas» (citado en Viuda Serrano, 2014: 230).
Mientras que en el expediente del documental
Academia Isabel la Catdlica (Luis Suarez de Lezo,
1944), que retrataba un dia en dicha escuela de
formacién de mandos de la SF y que no se conser-
va o estd desaparecido, la Unica anotacion existen-
te sobre el guion presentado a la censura sefala:
«Es de suponer que los planos 30 y 31 de gimnasia
no ofrezcan reparos» (AGA, 3/121, 36/04663).
[gualmente, las tres noticias incluidas en NO-
DO dedicadas a diversas concentraciones gimnasti-
cas evidencian los limites impuestos a la exhibicion
publica del cuerpo femenino auténticamente espa-
fiol. Su estructura es practicamente idéntica: inclu-
yen planos generales del espectaculo (Figura 6) y de
las demostraciones de danza clasica (Figura 7) que,
como informa la noticia 76A (1944), <también figu-
ran en el programa de estos ejercicios», junto con
los anteriores de «flexibilidad» y «equilibrio». Eso
si, la pieza sobre los III Campeonatos de Gimnasia
(17A, 1943) recoge la entrega de trofeos, pese a que
solo muestra a las jerarquias, en ningun caso a las

Figura 5. Entrega de trofeos en la noticia Campeonato de es-
qui de la Seccién Femenina de Falange (NO-DO 66B, 1944)
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De arriba a abajo. Figura 6. Il Campeonatos Nacionales de
Gimnasia celebrados en la Ciudad Universitaria de Madrid
(NO-DO, I7A, 1943). Figura 7. Exhibiciones de danza en un
evento gimnastico provincial (NO-DO, 76A, 1944). Figura 8.
Exhibicién de Coros y Danzas en el Festival Gimnastico de
Castellén (NO-DO, 253B, 1947)
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vencedoras. Mientras que, casi como lapsus, la no-
ticia 253B (1947) se cierra con el primer plano de
una participante recogiendo un ramo de flores y
una copa, aungue la imagen funde rapidamente a
negro. Ademas, en esta ultima noticia —cuyo audio
no se conserva lo que dificulta su analisis—, la ex-
hibicién deportiva se presenta como un festival de
marcado tono folclérico y practicamente la mitad
metraje estd dedicado a los Coros y Danzas, cuyos
bailes registrados en plano general discurren bajo
la mirada vicaria de Franco cuyo rostro fue repro-
ducido en un cartel presidia el evento (Figura 8).
Por otra parte, si algo caracteriza la represen-
tacion de estas exhibiciones en NO-DO es la con-
tenciéon de los cuerpos femeninos. En primer lugar,
respecto a los movimientos fisicos y su plasmacion
filmica: mucho més lacios y recatados que los que
se desprendian las producciones del DNC (1938-
1941), en las que se apreciaba un interés por subra-
yar la majestuosidad de la coreografia mediante el
encuadre, los movimientos de camara vy las tomas
generales de la masa. Asi, en las primeras produc-
ciones propagandisticas analizadas, se encuentran
ecos de una estética filonazi en el encuadramien-
to de la juventud vy la exaltacion de la cultura del
cuerpo que alcanzaria su cenit en Juventudes de
Espana (Edgar Neville, DNC,1939), un documental
centrado en una exhibicion deportiva celebrada en
Sevilla en 1938 con motivo del Dia de los Caidos
(Tranche y Sanchez-Biosca, 2011: 355-360) y en la
gue participaron 1.600 nifias y adolescentes reclu-
tadas por la SF. En segundo lugar, esta moderacién
se aprecia en el vestuario con la adopciéon de la
prenda que seria distintiva de la organizacion: el
pololo, un claro signo material y simbdlico de las
estrictas fronteras de género existentes y del deli-
cado equilibrio que la SF tuvo que realizar para no
transgredirlas si queria popularizar el deporte en-
tre las mujeres. Esta prenda hibrida, un pantalén
con apariencia de falda y que se abrochaba por el
lateral, permitia practicar ejercicio con discrecion,
al tiempo que marcaba ese cuerpo como claramen-
te femenino y, en consonancia con una concepcion
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retrograda de los roles de género, limitaba su total
movilidad. Como apunté Martin Gaite (1987: 69), el
pololo acabd revistiendo de «sacrificio» lo que hu-
biera podido ser «placer»; era una pieza que «estor-
baba», convirtiéndose, en ultima instancia, en un
«penoso e impuesto embarazo que no ha conocido
el placer del cuerpo en libertad».

A pesar de que las actividades deportivas de la
SF fueran en aumento durante los anios 40, su pre-
sencia en NO-DO fue discreta; una ausencia que
cabe ser leida como sintoma de que algunas de las
propuestas renovadoras de la SF debian ser matiza-
das. Aunque las exhibiciones gimnasticas respon-
den a principios falangistas de orden vy disciplina,
su puesta en escena resulta menos espectacular que
en la etapa anterior, sin olvidar que la danza clasica
introduce un matiz gracil y delicado —en definitiva,
aceptablemente femenino— que, en buena medida,
determina la percepcién del deporte promocionado
por la organizacion. Un hecho que, segin Simoén
(2019), no dejaria de resultar contradictorio para
el publico de la época, puesto que el noticiario ofi-
cial incluia piezas internacionales, procedentes de
Actualidades UFA o Fox Movietone, dedicadas a la
natacion femenina o a competiciones mixtas y que
exaltaban la capacidad fisica de las atletas.

Por ultimo, y como evidencia la ultima noticia
comentada, mientras esta faceta dinamica de la SF
se iba difuminando en las pantallas, otra méas regre-

LAS TRES NOTICIAS INCLUIDAS EN NO-
DO DEDICADAS A LAS EXHIBICIONES
GIMNASTICAS EVIDENCIAN DE LOS
LIMITES IMPUESTOS A LA EXHIBICION
PUBLICA DEL CUERPO FEMENINO
VERDADERAMENTE ESPANOLY SU
CONTENCION, RESPECTO A SUS
MOVIMIENTOS Y ATUENDO, CON LA
ADOPCION DE LA PRENDA QUE PASARIA
A SER DISTINTIVA DE LA ORGANIZACION:
EL POLOLO
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siva ganaria protagonismo: su papel como difusora
de las esencias de la nacién, tan cara a la mitografia
franquista y falangista (Tranche y Sanchez-Biosca,
2006; 2011), a través de los Coros y Danzas. Eso s,
como la organizacién recalcd, estos también supo-
nian una variante nacional del deporte:
La Seccién Femenina concede una gran importancia
al baile popular espanol, que reune en la forma mas
pura el sentido hispano del ritmo y del movimiento,
base fundamental para conseguir la gimnasia ge-
nuinamente espanola que aspiramos lograr (Medina,
17/7/1941, citado en Martin Gaite, 1987: 69).

CODA. UN PUNTUAL FUERA DE CAMPO

Un aspecto crucial de la representacion de la SF
en el noticiario de NO-DO durante los afios cua-
renta es el hiato de dos afios que se produce entre
la difusion de las ultimas actividades deportivas
comentadas; una ausencia que se inserta en una
dindmica general de visibilidad/ocultacion de la
organizacion durante los primeros anos de la dic-
tadura, detectandose un sustantivo quiebre en
1945. En términos numéricos, en 1943 protagoni-
z6 14 noticias; en 1944, 9; en 1945, 1; en 1946, 1,
en 1947, 2; en 1948, 4; y en 1949, 6. En términos
discursivos, se aprecia una involucion respecto a
la representaciéon cinematografica de la SF en las
producciones del DNC, como sefialamos. En 1943,
todavia es visible un cierto impetu nacionalsindi-
calista, a través del deporte o actos politicos en los
que las afiliadas adquieren conciencia de su cuerpo
v sellan su compromiso con el partido y el proyec-
to ultranacionalista que este defendia. Sin embar-
go, esta faceta méas progresista de la SF —teniendo
en cuenta el contexto ideoldgico en el que esta se
pensaba, se inscribia y desarrollaba— pronto fue
borrada de las pantallas. Esta omision o difumina-
do no puede desligarse del desarrollo de la politica
cinematografica del Nuevo Estado Franquista. Si
en un primer momento la propaganda estuvo con-
fiada a Falange, en 1945 se cred el Ministerio de
Educacién Popular vy NO-DO paso a depender de
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la Secretaria de Educacion Popular que quedd en
manos de los sectores catolicos. Esta reconfigura-
cidn politica supuso el abandono de toda expresion
que pudiera identificar al Régimen con las recién
derrotadas potencias del Eje en la Segunda Guerra
Mundial y, como sefiala Rodriguez Mateos (2008),
el noticiario de NO-DO fue uno de los medios de
comunicacion que mejor reflejé este pulido propa-
gandistico hasta los primeros afios 50, consistente
en el disimulo cinematografico de Falange.

Respecto a las mujeres de la SF, su documenta-
cidn interna revela este proceso. El informe anual
presentado por su Departamento de Cine en XI
Consejo Nacional (1947) indicaba que durante el
ano anterior su labor cinematografica no se habia
podido desarrollar con normalidad. Junto con la
falta de material virgen, se sefialaba que «el orga-
nismo NO-DO, que siempre nos ha prestado una
ayuda eficacisima, por razones de tipo politico, no
ha creido oportuno rodar noticias y hechos de la
Seccién Femenina» (AGA, Cultura: 3/51.41, Caja
630). Efectivamente, en 1946 su presencia en el
noticiario se redujo a una aparicion de apenas 30
segundos con la pieza “Campana de invierno de la
Seccién Femenina en Tarragona” (159B). El mismo
informe advertia que sus peticiones dirigidas a la
Subcomision Reguladora de Cinematografia soli-
citando pelicula para realizar copias y documen-
tales fueron en vano. Consciente de la crisis que
atravesaba su partido, la SF abogd por la pruden-
cia vy la discrecion, centrandose en actividades lo-
cales y provinciales (Richmond, 2004; Ofer, 2009).
Al tiempo que la organizacion se retiraba a un se-
gundo plano de la arena social y politica, NO-DO
contribuyd desde sus inicios a que su imagen pu-
blica se fuera esclerotizando.

CONCLUSIONES

El modelo vy el discurso sobre la feminidad que se
desprende de la representacion cinematografica en
los noticiarios franquistas de las actividades depor-
tivas impulsadas por la SF, asi como de sus discursos
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y documentacion aneja, supusieron un desafio al
modelo hegemonico (esposa, madre y ama de casa)
y al tradicional binomio publico/privado, aprecian-
dose en buena parte de los textos comentados una
insistencia en caracterizar el ejercicio fisico como
actividad al aire libre. En lineas generales, a raiz de
la imagen dindmica vy viril que se habia difundido
de la organizacién durante la Guerra Civil (Blas-
co Herranz, 1999; Oroz, 2013), en la posguerra las
tensiones entre dos ideas sobre la espanolidad —la
nacionalsindicalista vy la de corte tradicional-catoli-
co— se plasmaron en figuracion de las mujeres fa-
langistas en tanto que cuerpos femeninos politiza-
dos, activos y presentes en la esfera publica. Asi, la
préactica deportiva constituyo un claro signo visible
del progresivo repliegue de la corporeidad femeni-
na durante los anios 40, evidenciando igualmente
el elevado valor simbdlico que la feminidad adqui-
rié como medida de la moralidad nacional durante
la dictadura. El poder de la Iglesia y el reajuste de
poder entre las élites politicas del Régimen que se
produjo en el periodo estudiado fueron determi-
nantes para que la SF recondujera los principios
ideologicos y parametros visuales que rigieron la
practica deportiva femenina, de manera que la SF
procurd ser moderna, pero, sobre todo, modesta.
Inicialmente, en EI Noticiario Espariol del DNC
v en los dos primeros anos del noticiario NO-DO,
el deporte se presenta como un mecanismo disci-
plinario a través del cual los cuerpos femeninos se
insertan vy sirven con orgullo a una unidad ma-
yor (Falange y la Nueva Espana) al tiempo que
exhiben unos atributos masculinos —pero malea-
bles desde una o6ptica retérica y militante falan-
gista (Labanyi, 2002)— que serdn posteriormente
negados: competitividad, superacién, destreza vy
camaraderia. A partir de 1944, la representacion
cinematografica del deporte promovido por la SF
fue decreciendo y se caracterizo por la domesti-
cacion vy el eclipsado de estas actividades frente a
otras mas tradicionales como la promocién de los
bailes regionales, subrayandose asi la dimensién
simbdlica de la organizacién —y, por extension,

71



\CUADERNO - MUJERES Y DEPORTE EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

de la feminidad— como depositaria de las esencias
nacionales y vinculo con el pasado mitico invoca-
do por el franquismo. Se aprecia, por tanto, el paso
de una figuracion erguida vy vital asociada a la vi-
rilidad v la verticalidad nacionalsindicalista a otra
acorde con las virtudes propiamente femeninas,
horizontalidad, docilidad vy recato.

Por ultimo, pese a que las informaciones ci-
nematograficas sobre el deporte femenino vy las
actividades de la SF en este campo fueran esca-
sas durante la década de 1940 —disparandose su
difusién en las siguientes décadas (Gil y Cabezas,
2012)— son relevantes al sentar las bases de una
representacion sujeta a importantes condicionan-
tes politicos y religiosos. Asi, resultan cruciales
futuros estudios dedicados a la representacion
del deporte impulsado por la SF en los afios 50 y
60; un periodo marcado no soélo por la apertura,
la modernizaciéon y el consumismo, sino también
por nuevas proclamas femeninas de participa-
cion social y acceso al trabajo (Ofer, 2009), en las
que las mujeres falangistas y el deporte jugaron
nuevamente un papel relevante y contradictorio
(Ofer, 2009; Morcillo, 2015). Asi, en 1965, la SF —
pese a haber perdido el monopolio en este ambito
y gran capacidad de influencia social—, no dudé
en defender el deporte como vehiculo de «promo-
cién de la mujer» en una serie de discursos donde
el término promocién englobaba no sélo la mejora
personal, sino también el ascenso laboral (Zagalaz
y Martinez, 2006) en dmbitos previamente acep-
tables —el social o la educaciéon— vy, en otros an-
teriormente vedados o no abiertamente reconoci-
dos, como el judicial y el econdmico (Ofer, 2009). &

NOTAS

1 Lejos de considerar la organizacién como mero vehi-
culo transmisor de la ideologia de género dictatorial,
la literatura actual sobre la Seccidon Femenina destaca
su grado de agencia politica en la dictadura y la encar-
nacién de una identidad femenina distintiva y diso-

nante con el modelo hegemoénico franquista contener
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simultaneamente elementos tradicionales y moder-
nizadores (conciencia politica, participacion publica o
independencia). Igualmente, se ha examinado las con-
tradicciones entre sus practicas y discursos (marcados
por una retdrica destinada a preservar su autoridad
sin soliviantar el poder patriarcal) v su compleja y
problematica voluntad de acortar distancias entre las
élites femeninas por ellas encarnadas y el conjunto de
la poblacion femenina. Véanse a respecto los trabajos
de Blasco Herranz, Richmond, Labanyi u Ofer.
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EQUILIBRIO Y PRUDENCIA (O DIPLOMACIA

Y RECATO). LA REPRESENTACION DE

LAS ACTIVIDADES DEPORTIVAS DE LA

SECCION FEMENINA EN LOS NOTICIARIOS
CINEMATOGRAFICOS FRANQUISTAS (1938-1949)

BALANCE AND PRUDENCE (OR DIPLOMACY
AND MODESTY): THE REPRESENTATION OF THE
SECCION FEMENINA’S SPORTING ACTIVITIES IN
THE NEWSREELS OF EARLY FRANCOIST SPAIN
(1938-1949)

Resumen

Este articulo analiza la representacion de las actividades deportivas
promovidas por la Seccién Femenina de Falange en los noticiarios
cinematograficos franquistas en el periodo comprendido entre 1938
y 1949: El Noticiario Espariol del Departamento Nacional de Cinema-
tografia (1938-1940) y el noticiario de NO-DO que llegé a las pantallas
espanolas en 1943. Considerando el control total que la SF tuvo sobre
la educacion fisica femenina vy el valor propagandistico del deporte,
este ambito permite iluminar enconados debates sobre sexualidad,
politica y religién que se produjeron durante los primeros anios de la
dictadura y su impacto en su difusion cinematogréafica. Tras la identi-
ficacion de las noticias dedicadas a la SF en este ambito, se realiza un
andlisis textual que, junto con la consulta de documentacion interna,
tiene por objetivo examinar la evolucion del discurso sobre el deporte
por parte de las mujeres falangistas y su plasmacién retérica y audio-
visual, al tiempo que se exponen las causas que propiciaron una pro-
gresiva domesticacion de los atributos de género y la representacién
de sus cuerpos, en tanto que mujeres politicas, activas y presentes en
la esfera publica.
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Abstract
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tication of gender attributes and the representation of their bodies, as
women who were politically active and present in the public sphere.

Key words
Seccion Femenina de Falange; Francoism; Sports; Newsreels; Propa-
ganda; Gender Politics.

Author

Elena Oroz is an Assistant Professor with the Department of Com-
munication at Universidad Carlos Il de Madrid and a member of its
Tecmerin research group and University Institute of Spanish Cine-
ma. She is the author of more than 30 book chapters and academic
articles and the co-editor of numerous books, including Lo personal
es politico: Documental y Feminismo (Gobierno de Navarra, 2011) and
Entrevistas con creadoras del cine espanol contempordneo (Peter Lang,
2021). Her areas of research are documentary film, Spanish cinema,
and gender studies. Contact: elortega@hum.uc3m.es

Article reference

Oroz, E. (2024). Balance and Prudence (or Diplomacy and Modesty):
The Representation of the Seccion Femenina’s Sporting Activities in
the Newsreels of Early Francoist Spain (1938-1949). LAtalante. Revista
de estudios cinematogrdficos, 37, 61-74.

recibido/received: 07.07.2023 | aceptado/accepted: 04.10.2023

Edita / Published by
EL

CAMAROTE
DE PERE
JULES

Licencia / License

ISSN 1885-3730 (print) /2340-6992 (digital) DL V-5340-2003 WEB www.revistaatalante.com MAIL info@revistaatalante.com

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

74



\CUADERNO - MUJERES Y DEPORTE EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

ENTRE LA MOFA Y LA COSIFICACION:
REPRESENTACIONES DEL FUTBOL
FEMENINO EN EL NO-DO Y LAS
COMEDIAS DE LOS ANOS SETENTA***

ELENA CORDERO HOYO
ASIER GIL VAZQUEZ

INTRODUCCION

El 4 de septiembre de 2021, el diario As publicaba
la columna «Una liga que no para de crecer» cele-
brando el buen estado del futbol femenino espa-
fnol y que las ninas ahora puedan crecer con re-
ferentes como Alexia Putellas o Nahikari Garcia.
La culminacion de este acertado diagnostico se dio
el pasado 20 de agosto cuando la seleccion feme-
nina se corond campeona del Mundial en Sidney.
Sin embargo, los acontecimientos posteriores, des-
tacando el beso no consentido del entonces presi-
dente de la Real Federacién Esparnola de Futbol,
Luis Rubiales, a la jugadora Jenni Hermoso demos-
traron que todavia existen lastres, tanto en el pla-
no institucional como en el social, ya presentes en
los mismos inicios del futbol femenino durante el
segundo franquismo, como se estudiara en esta in-
vestigacion. Algunos de los retos vigentes estan re-
lacionados con la escasa visibilidad mediatica (Ro-
man-San Miguel, Giraldes y Sanchez-Gey, 2022) o
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con la prevalencia de estereotipos negativos y de
una mirada cosificadora (Mayoral Sdnchez y Mera
Fernandez, 2017). En la citada columna también se
echaba la vista atras para subrayar la labor de «[l]
as pioneras [que] lucharon, no sélo contra la falta
de apoyos, sino también contra la sociedad» (Gil,
2021). La evolucion del futbol femenino en Espana
va pareja al devenir histérico de las mujeres y esta
marcada por la lucha constante por ganar espacio,
notoriedad y autonomia, como recoge el documen-
tal Algo mds que una pasion (Carlos Troncoso Grao,
2014) con entrevistas a quienes abrieron camino
entre los anos sesenta y ochenta.

Este articulo se centra en la representacion de
las futbolistas en la gran pantalla durante el se-
gundo franguismo (1959-1975). Desde una pers-
pectiva de género, se analizaran los discursos au-
diovisuales més recurrentes en noticiarios NO-DO
y en peliculas de ficcién, que se complementaron
para condensar la ansiedad colectiva de una socie-
dad que se vela amenazada por las mujeres dentro
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del terreno de juego. En ese sentido, identificare-
mos los discursos mas comunes en la cobertura
del NO-DO' y como estos se replican y reelaboran
en los dos unicos largometrajes de ficcion del tar-
dofranquismo que se centran en la representacion
del futbol femenino: Las Ibéricas F.C. (Pedro Maso,
1971) v La liga no es cosa de hombres (Ignacio F. Iqui-
no, 1972). Se pretende demostrar que el humor se
erigié como mecanismo clave para aplacar tensio-
nes ideolodgicas en torno a la mujer en el deporte.
Mientras que la comedia funcionaba como espacio
seguro desde el que visibilizar avances, estas ima-
genes se articularon desde una mirada masculina,
complice con las formas de biopoder del Régimen,
que penalizaba a las futbolistas a través de la mofa,
la ridiculizacién vy la cosificacién de los cuerpos.

Para contextualizar histéricamente el feno-
meno del futbol femenino en Espafa es necesario
destacar que uno de los primeros partidos de los
que existe constancia hemerografica se remonta
a 1914, cuando se disputd un enfrentamiento de
corte benéfico en el estadio del Real Club Depor-
tivo Espanol, en Barcelona. En esta fase de prin-
cipios de siglo, el futbol femenino se fue abriendo
paso entre el rechazo social y la burla (Torreba-
della-Flix, 2016), constantes que se mantendrian
durante décadas. Estos primeros hitos, que se eng-
loban dentro de los avances de las mujeres en el
deporte, se enmarcan en un clima de sufragismo
y emancipacion que buscaba romper con los mo-
delos tradicionales de feminidad doméstica. Estas
intersecciones entre el deporte y los avances por
la igualdad de género fueron consolidandose a
través de proyectos feministas de la Segunda Re-
publica (Torrebadella-Flix, 2011).

No obstante, con el inicio de la Guerra Civil, el
bando franquista promulgé esferas diferenciadas
para hombres y mujeres en su proyecto de nacién
a través de leyes que apuntaban la subordinacion
de las mujeres y reducian su campo de accién al
hogar. Durante el primer franquismo, los discursos
oficiales defendieron una feminidad «eterna, pasi-
va, pia, pura, una mujer sumisa y maternal cuyo
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unico camino a la plenitud era el sacrificio» (Gra-
ham, 1995)?. La Secciéon Femenina de Falange fue
la principal responsable del control y la formacion
de las mujeres y una de sus constantes fue la de-
fensa de una educacion fisica acorde a los valores
falangistas y catolicos (Viuda-Serrano, 2022). SF
concebia el deporte desde un prisma eugenésico
como un ejercicio fisico y espiritual cuya principal
funcion era servir a la nacion mediante el cultivo
de cuerpos disciplinados, sanos e higiénicos que
criaran individuos fuertes (Ramirez-Macias, 2018).

Con los cambios ministeriales de 1957 vy la
consolidacion de los tecnécratas opusdeistas en el
gobierno, se propicia una estrategia de desarrollo
neocapitalista que va dejando atras el modelo au-
tarquico. Como seniala Pavoloviv (2011), los cam-
bios econdmicos generaron permutaciones en el
orden social y en los discursos del Régimen, cuya
metafisica del «<bendito atraso» se empezaba a ver
sustituida por una retérica materialista de progre-
so. Las mujeres se erigen como sujetos fundamen-
tales en este nuevo tejido social, con una redefini-
cion de la feminidad acorde a sus nuevos roles de
consumidoras/productoras (Romo Parra, 2006).
Esta paulatina proyeccion de las mujeres en la es-
fera publica conlleva una serie de tensiones ideo-
logicas en las formas de biopolitica del Régimen,
pues se abre una pugna entre un aperturismo que
busca equipararse a las democracias liberales y el
mantenimiento de las estructuras y valores nacio-
nalcatolicos.

En este contexto, SF se mantuvo como uno de
los nucleos remanentes de ideologia falangista a
través de una adaptacion pautada a las nuevas ne-
cesidades histdricas, aunque esta misma reconfigu-
racién no estuviera exenta de contradicciones. A
su vez, con la Ley de Educacién Fisica de 1961, que
recogia los nuevos preceptos vaticanos en torno al
ejercicio fisico, se consolidaron las transferencias
de SF en materia de deporte femenino. Asi, se apos-
té por la profesionalizacion de entrenadoras, que
desde 1956 se formaban en la Escuela Julio Ruiz
de Alza, y en 1962 se crearon los «Clubes Medina»
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para la organizacion de competiciones
deportivas. Estos hitos ejemplifican las
tensiones ideologicas latentes en el de-
sarrollo del deporte femenino, que se
institucionalizé como vehiculo de con-
trol sobre los cuerpos de las mujeres,
pero ofrecia alternativas al ideal do-
méstico (Ofer, 2006).

Algunos de los escollos resultan-
tes consistian en matizar el alcance
de esa agencia que brindaba el depor-
te, pues no debia suponer una desvia-
cion de los comportamientos tradicio-
nalmente femeninos ni un pretexto
para adqguirir una independencia que
las apartara de sus obligaciones repro-
ductivas (Morcillo Gémez, 2015). Por
ello, los manuales oficiales extrema-
ban un cuidado maximo en el recato
y advertian a las jévenes sobre cémo debian tratar
sus cuerpos. Estos textos insisten en la cautela con
la indumentaria y subrayan el recelo hacia ejerci-
cios més violentos, como el futbol y el toreo, que
podian ir en contra de los valores de pasividad,
delicadeza y decoro (Ramirez-Macias, 2018: 340).

Elinicio de la década de los setenta serd un par-
teaguas en cuanto a la realidad del futbol femeni-
no espanol. Mientras que, hasta entonces, podia
ser considerado una inofensiva excentricidad, esta
década va a marcar el inicio de una tentativa de
creacion de la seleccion femenina de futbol, lo que
atrajo una atencién mediatica hacia el fenémeno
sin precedentes. Uno de los hitos que fueron con-
solidando el futbol femenino en Espana se produjo
el 8 de diciembre de 1970, cuando se disputo en Vi-
llaverde (Madrid) un partido entre el Sizam Palo-
ma vy el Mercacredit. A pesar de que este no fue el
primer partido femenino, si que fue representativo,
ya gue atrajo una considerable atencion por parte
del publico v los medios, como la portada que le de-
dic¢ el diario Marca (Edelmira, 1970). Un afio mas
tarde, empezaron a eclosionar por todo el territorio
espanol los primeros campeonatos y competiciones
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Imagen [. Partido del Sizam Paloma contra el Mercacredit en 1970

oficiosos con voluntad de institucionalizaciéon (Ri-
balta Alcalde, 2011). Asi, el futbol femenino comen-
z6 a considerarse como una realidad, un evento, e
incluso un espectaculo lucrativo. Pero este proceso
provoco el rechazo de instituciones adheridas al
Régimen («La seccion femenina condena», 1967), que
recurrian a argumentos «cientificos» y «médicos»
(«Un equipo de sociologos», 1970).

LA MUJER FUTBOLISTA EN EL NO-DO

A diferencia del cine de ficcién que, pese al con-
trol de la censura, quedd en manos de la empresa
privada, la produccién del Noticiario Cinemato-
grafico Espanol (NO-DO) se erige como la principal
propaganda audiovisual del Régimen. Entre 1943
y 1975 existio la obligacién de proyectar en salas,
antes del largometraje, este noticiario unico y ofi-
cial cuya vocacion era centralizar el prisma ideo-
logico desde el que narrar los sucesos nacionales
e internacionales. Estas marcas de enunciacion
franquista quedan patentes también en aquellas
noticias blandas, aparentemente mas intrascen-
dentales (cultura de masas, deportes, moda, etc.),
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donde se pretendia ofrecer una «diversién tenden-
ciosa, escasa en informacién vy [...] aquilatada de lu-
gares comunes» (Tranche y Sdnchez-Biosca, 2002:
215). Como ocurre con algunas piezas sobre depor-
te femenino, muchos reportajes empleaban mate-
riales procedentes de noticiarios extranjeros, que
mas tarde se remontaban y se volvian a sonorizar.
Maria Rosoén (2016: 218) analiza como, pese a que
la voz en off «domestico v, a veces, «<embrutecio»
los contenidos visuales» de otros contextos nacio-
nales, las informaciones internacionales ofrecian
modelos de feminidad alternativos a los hegemo-
nicos en Espafa. Asi, los (pocos) reportajes sobre
futbol femenino que se proyectaron desde 1949
se movian entre la visibilizacion de una realidad
insolita en el pais y la voz «oficial» que trataba de
aplacar su potencial transgresor a través de mofas.
De esta forma, los comentarios en off tienden a
un tono condescendiente que perpetua la inferio-
ridad de la mujer frente al hombre en la mayoria
de las piezas sobre deporte femenino. Se emplean
términos infantilizantes —como «senoritas» o di-
minutivos de sus nombres—, asi como comentarios
sobre su elegancia en la vestimenta o su vocacion
domeéstica. Siempre domina un prisma que aplaca
cualquier transgresion y las reconduce a la femini-
dad mas oficialista. En el caso concreto del futbol, se
manifiesta un escrutinio mas feroz sobre los cuer-
pos de las mujeres y se presenta esta actividad como
«una bufonada realizada [...] por guapas jovencitas»
(Gil Gascon y Cabezas Deogracias, 2012: 205).
Entre 1949 v 1974, el NO-DO mostré en seis
ocasiones informaciones relacionadas con el fut-
bol femenino®. Su primera aparicién se remonta a
1949 con un partido celebrado en Bélgica y mar-
ca el inicio de una cobertura centrada, principal-
mente, en el desarrollo de este deporte fuera de
las fronteras espanolas, como el reportaje de Aus-
tria (1961), presentado con el subtitulo de «inciden-
cias humoristicas» en el programa de mano, o los
de Alemania (ambos de 1974). La insistencia en el
origen foraneo subraya su caracter extranjerizan-
te, articulando a través de las representaciones de
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género una defensa de la Espana nacionalcatdlica
como reserva «espiritual de Occidente». Esta estra-
tegia se observa también en la prensa, donde ya
en 1945 El Correo de Mallorca informa de la exis-
tencia de clubes de futbol femenino en Londres,
hecho gue relaciona con la agencia inusitada que
han disfrutado las mujeres durante la Segunda
Guerra mundial, y afiade: «<nos produce auténtico
panico pensar que esa moda pudiera extender su
tirania entre nosotros» (Avespa, 1945). Asi, desde
finales de los anios cuarenta aparecerdn informa-
ciones breves, a menudo cargadas de valoraciones
negativas, sobre partidos en paises como Reino
Unido, Holanda o Italia, entre otros®.

Las primeras imagenes documentales sobre
partidos femeninos jugados en Espana se vehicu-
lan a través de la incipiente modernidad, la entrada
de las mujeres al mercado laboral y la defensa de la
obra social del Movimiento. La pieza de 1964 mues-
tra a dependientas de unos grandes almacenes que,
acto seguido, se enfrentan en el campo de juego. El
comentarista, que advierte que el toreo y el futbol
estdn prohibidos para las mujeres, enmarca este
hecho en una actividad de ocio casi excepcional.
Para aplacar cualquier tension, insiste en la falta de
aptitud v en el recato de las jugadoras. Estas infor-
maciones tienen como vocacién mostrar la labor de
Educaciéon y Descanso entre las clases trabajadoras,
pues se trata de una actividad celebrada en el Par-
que Sindical de Madrid. Durante los cincuenta y los
sesenta aparecen también en prensa noticias sobre
partidos de futbol que se disputan en todo el esta-
do espanol®. En estos casos, se subraya su vocacion
benéfica o recreativa, como si se tratara de una des-
viacion pautada y domesticada.

Estas constantes estan presentes en la cober-
tura que el NO-DO de 1971 realizé del partido be-
néfico disputado por varias estrellas del cine y la
cancion en el campo del Rayo Vallecano en 1971.
Con el fin de incidir en la comicidad del encuen-
tro, se enfrento al equipo de artistas yeyés («fino-
lis») contra las folkloéricas, retomando el binomio
modernidad/tradicion de tantos filmes del perio-
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LA RELACION ENTRE LA MUJER

Y EL FUTBOL, MEDIADA POR LOS
COMENTARIOS DEL NO-DO, GENERA
UNA CONTINUA SENSACION DE
DESPLAZAMIENTO E INADECUACION

do. El éxito de un espectaculo que congrego a figu-
ras como Encarnita Polo, Rocio Jurado, Marujita
Diaz, Luciana Wolff o Lola Flores, desembocé en
un segundo encuentro, celebrado el 19 de marzo
del mismo ano en el Sdnchez-Pizjudn de Sevilla
(«Mafiana a beneficio», 1971). Los comentarios jo-
cosos sobre el aspecto de las artistas o sus excen-
tricidades (como «los pasos de flamenco vy olé» de
Lola Flores) refuerzan el caracter de bufonada de
estos partidos, méas cercanos a la témbola benéfi-
ca que a la competicién deportiva. Las jugadoras
reales que estaban luchando contra la precariedad
y las limitaciones de tener que entrenar después
de sus trabajos mal remunerados, vivieron el jue-
go de las celebridades como otro insulto méas en el
qgue el futbol femenino era presentado como fri-
volo, risible y accesorio (Troncoso Grao, 2014).
Por tanto, la relacién entre la mujer vy el futbol,
mediada por los comentarios del NO-DO, genera

Imagen 2. Partido de folcléricas contra finolis en 1971
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una continua sensacion de desplazamiento e inade-
cuacion. Ni el fisico, la tactica, la posicién o la técni-
ca son correctas a ojos de la voz en off del locutor.
Incluso cuando las imagenes filmadas envian otro
mensaje, la interpretacion hablada acaba imponién-
dose vy es inflexible en su veredicto: la mujer no per-
tenece a la hierba del estadio. A modo de ejemplo,
el noticiario de 1961 estd plagado de bromas vy se
emplea una musica de fondo de caracter circense.
Asi, la dureza y el esfuerzo es transformado en una
ristra de gags fisicos donde las caidas no son resul-
tado de su juego, sino una torpeza en la que el dolor
se transforma en «pupa»; las indicaciones de la en-
trenadora no son tacticas sino «consejillos» de una
senora que se «despacha a su gusto» y los conflictos
con el arbitro son senales de la tendencia al juego
sucio y la falta de disciplina de las jugadoras.

Con mas de diez afios de distancia, la pieza
de julio de 1974 acude a recursos similares en la
cobertura de la liga femenina alemana, donde se
muestra el partido mientras suena una cancion
infantil que le resta seriedad. La voz en off sefala
que «de vez en cuando a las mujeres les da por ju-
gar al futboly, trasladando las imégenes al terreno
de lo inusual y el capricho, para concluir que «son
partidos que, generalmente, terminan mas bien
mal». Al igual que el titulo de Iquino, el narrador
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emplea el doble sentido de la palabra «liga» para
indicar que las jugadoras, en realidad, llevan cal-
cetines o medias de sport. La voz insiste en restar
profesionalidad cuando, al detenerse en una falta,
sefiala que en el futbol femenino «vale todo o casi
todo» y «al arbitro se le podria cantar lo que decia
el tabernero de la Verbena de la Paloma al muni-
cipal de turno, aquello de «ni usté aqui toca el pito,
ni usté aqui toca nd» porque nadie le hacia caso
o se lo hacian poco»®. En diciembre de ese mis-
mo ano se volvio a proyectar un fragmento sobre
futbol femenino en Alemania donde desaparece
el caracter jocoso de la narracién y se explica el
desarrollo del partido. No obstante, los primeros
segundos de presentacion se emplean para subra-
yar que el futbol contribuye a la desestabilizacion
de los roles de género tradicionales al explicar que
«no es facil distinguir si se trata de hombres o de
mujeres» y que «es preciso afinar mucho el objeti-
vo para darse cuenta de que se trata de jovencitas,
ahondando en el tropo de la pérdida de feminidad
derivada de practicas histéricamente masculinas.

Asi como Gil Gascon y Cabeza Deogracias se
referian a la presencia de la mujer en el ruedo,
también la construccién audiovisual del NO-DO
respecto al futbol femenino «se hace a modo de
gags» (2012: 208). No serd hasta 1974, cuando se
encuentre en NO-DO el primer comentario de
caracter verdaderamente deportivo valorando la
accion de las futbolistas y comentando las juga-
das v los tantos de los diferentes equipos. Sera la
cobertura del primer campeonato aleman de Fut-
bol Femenino el que muestre la seriedad que este
fendmeno estaba cobrando internacionalmente,
sin dejar de destacar con un tono jocoso la posible
confusién entre géneros que esta nueva realidad
podia producir’.

MUJERES, DEPORTE Y COMEDIA EN EL
SEGUNDO FRANQUISMO

La aparicion de mujeres deportistas en el cine de
ficcidn se enmarca en una nueva comedia cos-

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

tumbrista que fue redefiniendo los usos y costum-
bres de la sociedad del Desarrollismo a través del
didlogo constante entre los valores tradicionales
y la incipiente modernidad. Un nuevo estrellato
femenino —como Concha Velasco, Sonia Bruno o
Laura Valenzuela, entre otras— encarné la ima-
gen de «jovencita alegre, independiente y con ca-
racter, pero prudente y respetuosa con las reglas
de juego que para ella impone la sociedad» (Ibanez
Ferndndez, 2017: 45). Desde posicionamientos de
conservadurismo moderado, varios titulos em-
plean el trabajo femenino o las relaciones de géne-
ro como eje central de las tramas. A su vez, varias
de estas producciones irdn alcanzando cotas cada
vez mas explicitas de erotismo, donde la liberacién
de los cuerpos y de los comportamientos sexua-
les suele estar tamizada por una mirada mascu-
lina cosificadora (Fernandez-Labayen y Melero,
2022). Cabe recordar que, tras la crisis del cine de
1969, derivada del caso Matesa y la deuda con el
Banco de Crédito Industrial del que dependian las
ayudas al cine, se agravo la liberalizacion de un
sector que dependia mas que nunca de la oferta y
demanda, en lugar de la proteccion de subvencio-
nes estatales (Torreiro, 2010). Por ello, una serie
de productores reforzaron su visién oportunista
con peliculas donde se explotaban filones de éxito,
como formulas comicas basadas en gags y rostros
populares, el uso de noticias o eventos del mo-
mento (como podia ser el futbol femenino) y, sobre
todo, un incipiente erotismo que cada vez era mas
aceptado por la censura.

Salvo formas concretas como la satira, la co-
media ha podido prosperar incluso en contextos
totalitarios como el franquismo debido a su natu-
raleza de entretenimiento ligero e inocuo (King,
2002). Uno de los rasgos del género radica en lo
inesperado, lo inapropiado o lo transgresor, en
un juego de desviaciones de las normas sociocul-
turales y de las convenciones (Neale y Krutnik,
2006: 3). Esta suspensién de la logica y del sentido
comun habilita representaciones de feminidades
con caracterizaciones o comportamientos menos
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EL HUMOR SERA UNA DE LAS VIAS

MAS RECURRENTES PARA TRATAR

LOS AVANCES DE LAS MUJERES EN EL
AMBITO DEPORTIVO, TRATANDO DE
INSTITUCIONALIZAR UNA MIRADA BUFA
Y DE RECHAZO ANTE UNA REALIDAD QUE
IBA TOMANDO FORMA

normativos. A través de equivocos, mascaradas e
inversiones carnavalescas, la comedia del segun-
do franquismo representd los avances sociales de
las mujeres en clave de «guerra de los sexos» don-
de ellas llegaban a ocupar posiciones reservadas a
los hombres y actuaban con una mayor libertad
en la esfera publica y en las relaciones personales.
Pese a las moralinas conservadoras de las clausu-
ras, a menudo ligadas al romance vy la recupera-
cion del statu quo patriarcal, estos titulos abrian
puntos de fuga que visibilizaban conductas mas
liberadoras que las del dia a dia de la mayoria de
espectadoras, como los nuevos modelos de muje-
res modernas, las jovenes trabajadoras o las de-
portistas.

Sin embargo, este potencial estaba frecuen-
temente limitado por los términos en los que se
producian dichas representaciones. La comicidad
se sustenta en unas relaciones de poder claras
donde se establece una distancia entre el agente
activo de la broma v el objeto de la misma (Hor-
lacher, 2009). Asi, los mecanismos de enuncia-
cién pueden articular una mofa, complice con el
biopoder, que incita a una risa punitiva dirigida
a esos personajes que transgreden las normas
de género. La misma visibilizaciéon de feminida-
des alternativas puede traducirse en un «peligro
de exponerse» al ridiculo o al escarnio debido a
un escrutinio disciplinario que ha controlado los
comportamientos de las mujeres a lo largo de la
historia (Russo, 1995).

Descartes ya sefialaba que el uso de la broma
«corrige los vicios de forma util haciéndolos pare-
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cer ridiculos, pero sin que uno se ria personalmen-
te ni muestre odio contra las personas» (1997: 252).
Esa funcion correctiva atribuida al humor desde
una vision despersonalizada y exenta de odio v,
por tanto, «no-violenta», ha sido posteriormente
ampliada en La risa, de Bergson (2016 [1900]) obra
clave en torno a los usos y funciones de lo cémico,
que nos ilustra sobre la imaginacién social, colec-
tiva v popular (36) al ser necesariamente un ele-
mento cultural y referencial. Por eso, el analisis
de las comedias Las Ibéricas F.C. v La liga no es cosa
de hombres se presta como una forma eficiente de
analisis de la percepcién gue la sociedad tenia so-
bre la realidad del futbol femenino al que retrataba
y castigaba con su risa.

Asi, la comedia del segundo franquismo se
mueve en un espacio discursivo ambiguo, donde
se celebra la nueva modernidad, dando visibili-
dad a nuevas realidades, como la irrupcion de las
mujeres en la esfera publica vy, por lo tanto, en el
deporte. No obstante, la autonomia de estos perso-
najes femeninos conformara la misma desviacion
o transgresion sobre la que se sustenta el juego
coémico. Los mecanismos de enunciaciéon filmica
limitardn la agencia de los personajes al convertir-
los en objetos de escarnio que traspasaran la pan-
talla y las caricaturas en prensa (Corcuera, 2015,
2018a, 2018b). Esta visidon tendrd su equivalente
en los partidos en los que las futbolistas podian
ser ridiculizadas en vivo y en directo. Tal y como
testimonia Carme Nieto, una de las primeras ju-
gadoras, el humorista Pedro Ruiz fue contratado
como comentarista en su primer partido y dedi-
c6 varios comentarios vejatorios a las jugadoras a
través de los altavoces del estadio como: «<Hay una
sustitucién, ;sera que se le ha roto el sujetador?»,
todo ello disfrazado de bromas sanas e inocentes®.
El humor serd, por lo tanto, una de las vias mas
recurrentes para tratar los avances de las mujeres
en el &mbito deportivo, tratando de institucionali-
zar una mirada bufa y de rechazo ante una reali-
dad que iba tomando forma.
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LAS IBERICAS F.C.

El 7 de octubre de 1971 se estrenaba en Madrid
Las Ibéricas F.C., una comedia coescrita, dirigida y
producida por Pedro Masé que atrajo a las salas a
casi millén y medio de espectadores. Esta pelicula
conecta con una de las vetas de la produccion de
Maso: las comedias costumbristas, tendentes al ro-
mance, con historias cruzadas de mujeres jovenes
en un Madrid mas moderno. Ejemplo de ello son
Las chicas de la cruz roja (Rafael J. Salvia, 1958) vy las
posteriores La chica de los anuncios (1968), Las secre-
tarias (1969) o Las amigas (1969), dirigidas por Pedro
Lazaga. Las Ibéricas F.C. mantiene estos estilemas,
como la coralidad o la modernizaciéon de los roles de
género, aunque desde un erotismo mas marcado.
Esta deriva se observa en la sustitucion de estrellas

Imagen 3. Péster de Las Ibéricas F.C.
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de las peliculas anteriores, como Sonia Bruno o Te-
resa Gimpera, por rostros de las «comedias sexys»,
cuyos cuerpos eran el principal reclamo comer-
cial, por encima de sus dotes interpretativas, como
Claudia Gravy, Rosanna Yanni o Ingrid Garbo.

A pesar de que el uso de ilustraciones y carica-
turas en los carteles de comedias espariolas no era
una practica inhabitual en la época, las del cartel
promocional de Las Ibéricas F.C. reforzaba la mira-
da cosificadora sobre las futbolistas. En la primera
secuencia, la voz en off, trasunto del comentarista
del NO-DO, hace un repaso histérico de los héroes
del futbol esparnol, con un montaje frenético de fo-
tografias de sus proezas en el campo, deteniéndo-
se en una panoramica de las protagonistas con ca-
misetas ajustadas y minishorts. La voz sehala que
«<hoy llegan Chelo, Menchu, Luisa, Piluca, Julita,
sustituyendo el tono enérgico con el que recitaba los
nombres de los futbolistas por un aire obnubilado
con el que refuerza el doble sentido del comentario
«una delantera de primera divisién». Esta secuencia
da paso a los titulos de crédito, acompanados por la
cancion «Once corazonesy, cuya letra apunta a otras
constantes sobre las que orbitara la pelicula: el ro-
mance v la agencia de las futbolistas. Se sefiala que
las jugadoras «al terreno saltan con moral y deci-
sidn», pero su unico fin es «llegar con el balén hasta
el fondo de las mallas en el marco del amor».

La trama de cada protagonista canaliza un
discurso sobre el futbol femenino. Menchu (Cla-
dia Gravy) responde a una coqueteria y frivolidad
incompatible con la destreza en el juego, pues su
objetivo es lucir modelito y estar mona. La cosi-
ficacién del personaje queda patente en distintas
ocasiones, como la primera escena tras los titu-
los de crédito, en la que aparece en ropa interior
o cuando los guardametas aprovechan el gol de
una companera para alzar a Menchu en brazos
porque «estd mas buena», a lo que ella responde
con una risa complaciente. Al final su posicién de
objeto quedara algo subvertida cuando conozca a
un futbolista sueco. De manera analoga al «cine
de reprimidos» coetaneo en el que Alfredo Landa
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Imagen 4. Menchu pintédndose los labios antes de un penalti

o José Luis Lopez Vazquez fantaseaban con las
nordicas, aqui es ella quien emula este cortejo y le
da la vuelta en términos de género, haciendo que
el futbol sea un pretexto para comportamientos
sexo-afectivos mas laxos en términos de decoro y
moral.

La sexualizacion de los cuerpos se extiende al
resto de jugadoras, aunque adquiere diferentes
significados en cada trama. Al formar los equipos,
Luisa (Ingrid Garbo) y Piluca (La Contrahecha) se
muestran reacias porque saben que esos unifor-
mes generaran conflictos con sus parejas. Es decir,
la erotizaciéon que propone y celebra la pelicula
entra en conflicto con una moral imperante que
penaliza esos mismos cuerpos sexualizados. Jugar
al futbol conlleva una transgresion de los limites
del hogar y acarrea un devenir del cuerpo docil en
activo. Como futbolistas, Luisa y Piluca transcien-
den su rol de esposa y novia, respectivamente, y
corren el peligro de convertirse en «mujeres publi-
cas». El novio de Piluca es un «ibericus hispanicus»,
como ella lo define, violento y machista. Sus discu-
siones sobre la incompatibilidad del noviazgo con
la carrera deportiva de ella vehiculan un debate
sobre los limites de la autonomia femenina.

El caso de Luisa se enmarca en la unidad fa-
miliar, pues estd casada con Federico (Fernando
Fernan Gémez), que desaprueba la decision de su
esposa. Las rinas conyugales enfrentan de nuevo
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la mentalidad tradicional del hombre
con la voluntad de la esposa, aungue
aqui la voz femenina estd expresada
por la madre de esta. Asi, se recurre al
habitual enfrentamiento comico entre
suegra y yerno, como cuando discuten
sobre la compatibilidad de ser futbolis-
ta y madre. Mientras Federico esgrime
que estd incurriendo en una perversion
con consecuencias perjudiciales (« has
pensado en el porvenir que les espera
a estos angelitos con una madre futbo-
lista?»), la suegra pone punto final a la
conversacion desde un tono pragmatico
(«pues delanteros del Madrid, ;te parece poco porve-
nir?»). La trama se posicionara del lado de Luisa ya
que él acabard apoyandola vy llevando a los nifios al
ultimo partido.

El futbol femenino no sélo se presenta como
agente con potencial desestabilizador del ideal do-
meéstico de la mujer, sino también como amenaza
para su salud fisica y mental. Para ello, dos tra-
mas emplean los discursos meédico-psiquiatricos
que se oponian a esta actividad. Julita (Puri Villa)
es la novia de un estudiante de medicina que la
alerta sobre los problemas fisioldgicos que causa
el futbol en el cuerpo femenino vy, sobre todo en
su capacidad reproductora. Esto se manifiesta en
una escena donde el futuro médico imagina que
Julita da a luz a un nifno con cabeza de baldn. Asi
se ridiculiza a la mujer que juega al futbol, pero, a
su vez, se exageran de manera bufa las creencias
sobre su caracter insano. En el caso de Chelo (Ro-
sanna Yanni), su destreza con el balén se traduce
en la masculinizacion. Tras marcar un gol, empie-
za a sentir que es Pirri o Argoitia, y siente el im-
pulso irrefrenable de fumar puros, beber conac o
afeitarse, por lo que acude a un psicoanalista para
que valore si es hombre o mujer. De esta manera,
la pelicula retoma el discurso de pérdida de femi-
nidad y de ambigiedad sexual que estaba presen-
te en el NO-DO de diciembre de 1974. Esta crisis
de identidad queda aplacada cuando el analista la
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besa, empleando el romance hetero-
sexual como remedio a la desviacion
de género.

La unica trama donde la vocacién
futbolistica no esta en entredicho es
la de Loli (Tina Sainz), joven menos
agraciada, soltera y de clase obrera.
Este perfil le permite escapar de la se-
xualizacion v su cuerpo no esta sujeto
a los enfrentamientos ideolégicos de
las demas. No obstante, su poca delica-
deza se traduce en alusiones a las fal-
tas que acumula por juego sucio. A su
vez, si el futbol supone para ella una
promesa de ascenso social, pues su madre (Rafae-
la Aparicio) la anima para «que sea famosa y no
portera» como su familia, esta alternativa quedara
aplacada cuando un joven adinerado se fije en ella,
redirigiendo el salto de clase al romance y subra-
yando, de manera indirecta, que su talento esta en
ser esposa.

Al igual que la banda sonora, que desde el ini-
cio vaticina que estos «once corazones marcaron
luego su mejor goly, aludiendo al matrimonio, la
sinopsis entregada a la Junta de Censura apunta
que «las chicas, mas que con el balén, juegan con
sus novios y el partido termina triunfando rotun-
damente al llevar a la Iglesia a sus contrarios»”. A
partir de los resortes de la «férmula Maso», todas
las permutaciones en el orden de género desem-
bocan en boda v, por lo tanto, en la recuperacién
del statu quo. Asi, en la Ultima escena las jugadoras
salen de la iglesia vestidas de novia, aunque chu-
tando el baldn, lo que invita a un posicionamiento
conciliador donde el romance méas conservador no
esta renido con una aficion al futbol.

El film se desenvuelve en un espacio ideolo-
gicamente ambiguo donde coexiste la mofa hacia
las mujeres y a quienes se oponen a sus avances.
De hecho, la propia Junta de Censura dudara de la
supuesta «comicidad» de la pelicula, que autoriza
con algunas supresiones, opinando que el guion
«mas que malo, es lamentable. Con é€l, la cinemato-
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Imagen 5. Tere da a luz un nifio-balén

grafia espafola baja un peldafio mas. [...] Hay mu-
cha groseria, pero hay mas vulgaridad»'°. Ademas,
advierte contra «los excesos de exhibicionismoy,
«los detalles erdticos inaceptablesy, pide cuidar «la
presentacién del tipo amanerado para que no re-
sulte homosexual» y alterar los didlogos con doble
sentido «de mal gusto», como por ejemplo sustituir
la expresion «tocar el pito» por «tocar el silbaton.
Esta visién menos monolitica que la que encon-
trabamos en un medio oficial como el NO-DO se
ve reforzada a través de la heteroglosia que impri-
men los personajes secundarios. En las gradas, las
calles o los hogares, cada personaje esgrime una
opinidn, haciendo que la pelicula funcione como
un foro cultural donde se proyecta una diversidad
de pareceres similar a la que podia existir entre los
espectadores en la sala de cine.

Pero la vision que prima es la erotizacién de los
cuerpos, gue en 1971 era uno de los reclamos prin-
cipales del cine popular. Algunas escenas existen
exclusivamente con este proposito, como cuando
unos ratones invaden el campo y la narracién se
detiene para mostrar en distintos planos cémo los
animales trepan por las piernas o se esconden en
los escotes, a lo que un aficionado exclama «quién
fuera raténl. Esta mirada queda reforzada por al-
gunos personajes masculinos de reparto, como el
masajista (José Sacristan), que quiere «ponerse mo-
rado» al hacer constantes tocamientos a las futbo-
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listas. Algunos asistentes a los partidos, el mirdén
que se esconde en los probadores o los que tratan
de hacer un agujero en el muro de los vestuarios
funcionan como materializacién filmica de esa
pulsién escopofilica, con planos subjetivos desde
los que se encuadran las piernas y otras partes de
la anatomia de las jévenes, convirtiendo al espec-
tador en un voyeur complice. Desde su vocacion de
cine comercial, en Las Ibéricas F.C. el futbol es una
manifestacion de las tensiones sociales en torno a
la modernizacién de los roles de género, una ex-
cusa narrativa para una comedia romantica coral,
pero, sobre todo, un espectaculo donde los cuerpos
femeninos existen por y para ser mirados.

LA LIGA NO ES COSA DE HOMBRES

El 3 de abril de 1972 se estrend¢ en Barcelona La
liga no es cosa de hombres, producida, coescrita y
dirigida por Ignacio F. Iquino, con una asistencia
a salas de un milléon de espectadores. La pelicu-
la se desarrolla en Roma vy gira en torno a Julian
(Cassen), un futbolista torpe y mujeriego que se ve
obligado a escapar cuando el presidente del club
descubre que mantiene un idilio con su esposa. En
su huida se ve forzado a hacerse pasar por una se-
fiora y acaba contratado en la seleccion femenina
italiana gracias a una antigua amante que aho-
ra es entrenadora. La larga carrera de Iquino da
cuenta de su visién comercial del cine
vy su capacidad para producir filmes,
generalmente de bajo presupuesto,
que se adaptaban al contexto de cada
momento y a los gustos del publico.
Desde la segunda mitad de los anos
sesenta habia capitalizado el éxito del
comico Cassen con una serie de vehi-
culos estelares donde el guion estaba
pensado para el lucimiento de sus re-
cursos interpretativos.

Cassen ya habia ido construyendo
una imagen parddica del ligén en El
mujeriego (Francisco Pérez-Dolz, 1963)
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v El castigador (Juan Bosch, 1965). El productor ca-
taladn saca partido del comico en 07 con el 2 delan-
te (Iquino, 1966), La tia de Carlos en minifalda (Au-
gusto Fenollar, 1967) y El terrible de Chicago (Juan
Bosch, 1967), que comparten una marcada carga
erética y tramas donde el protagonista adopta una
identidad falsa. Asi, La liga no es cosa de hombres
entronca con esta férmula al combinar situacio-
nes de equivocos (con travestismo como en La tia
de Carlos en minifalda) y el reclamo de cuerpos fe-
meninos sexualizados.

Aqui el foco narrativo no recae en las jugado-
ras, sino en el hombre que se infiltra en el equipo
vestido de mujer. De hecho, el futbol es solo un
pretexto de fondo para el desarrollo de una histo-
ria de picaresca y erotismo. Los treinta primeros
minutos de pelicula transcurren sin mencioén al-
guna al futbol femenino y se centran en las con-
quistas amorosas del protagonista y en su torpeza
futbolistica. Asi, desde el inicio se plantea el con-
traste entre el fracaso como atleta y el éxito con
las mujeres.

Su travestismo le permitird acceder a espacios
reservados de la intimidad femenina como banos
y vestuarios. El disfraz sera un recurso para es-
tablecer con el espectador, conocedor del engaro,
una complicidad desde la que sexualizar a las juga-
doras mediante miradas y tocamientos. Las esce-
nas de entrenamientos permiten a Coqui (version

Imagen 6. Julidn travestido de Coqui
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femenina de Julidn) acercarse a sus comparneras
en las celebraciones de goles o en los choques «ac-
cidentales». Los personajes de las jugadoras, que
apenas tienen dialogos, son figuras de fondo so-
bre las que la cdmara se detiene para mostrar sus
cuerpos posicionando al espectador en el mismo
régimen escopofilico que el protagonista.

La unica mujer deportista de cierto peso es la
entrenadora Colette (Silvia Soler). En su prime-
ra apariciéon aparece en el despacho, explicando
por teléfono que el «futbol [femenino] no es una
revista de teatro. Se puede tener las piernas ba-
jas y torcidas, pero musculadas y fuertes». Esta
aseveracion contrasta con el tratamiento visual
de las piernas de las futbolistas, que es la parte de
la anatomia que mas se fetichiza. A su vez, la vo-
cacién deportiva de Colette incurre en una mas-
culinizacién similar a la de Chelo en Las Ibéricas

Imagen 7. Péster de La liga no es cosa de hombres

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

F.C., pues se muestra como una mujer atractiva,
pero con comportamientos que inciden en su
desviacion de la feminidad doméstica. Su marido
es un hombre pusilanime vy servicial a cargo del
bebé, pues, como ella indica sin atisbo de roman-
ticismo, «en Roma es mas barato tener marido
gue ninera». Su falta de instinto maternal se ase-
meja también a los peligros morales que acecha-
ban a Luisa en el titulo de Masd, aunque en este
caso es un mero gag basado en la inversion de
roles de género.

La ambigiiedad sexual, a la que aludian tan-
tos textos medidticos, queda patente en el caso
de Coqui/Julidn, pues su transformacién consiste
Unicamente en el uso de peluca y rimel, pero su
visible aspecto masculino no parece levantar sos-
pechas entre las companeras de equipo. El juego
de disfraces cobra un doble papel en las escenas
de entrenamiento y partidos. Ademas de la ya re-
ferida excusa para el acercamiento fisico, Coqui/
Julidn pasa de ser el mas torpe del equipo mas-
culino a ser el méas habil entre las mujeres. Este
contraste ahonda en la falta de capacidades de las
mujeres y en varias ocasiones se las muestra en
jugadas de dudosa calidad o haciendo faltas. Es
decir, hasta el peor futbolista varén es mejor que
las profesionales femeninas. Esta representacion
choca con el mensaje de la cancion —interpretada
por Cassen— que suena en los titulos de crédito y
en posteriores ocasiones. La letra sostiene que «asi
juega la mujer y que aprendan la leccién muchos
tipos que se creen unos ases del balén» o que el
futbol «es cosa de chicas, valientes y audaces que
en solo dos pases consiguen el gol», pero el film no
tematiza la vocacién de las futbolistas ni da cuen-
ta de sus proezas.

Asi, el futbol parece mas bien una estrategia
comercial, propia del espiritu oportunista de Iqui-
no, que busca sacar rédito de un tema de actua-
lidad. Esta intencién se trasluce en el didlogo de
Colette cuando seniala que ahora el dinero esta en
el futbol femenino. A su vez, este pretexto es un
escenario mas donde poder reiterar el plantea-
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miento argumental «picante» de titulos anteriores
de Cassen. Desde estas coordenadas se refuerza
la cosificacion de las mujeres, que se manifiesta a
través de las escenas de alcoba y piscina, donde
lucen poca ropa, v en el campo de futbol. De he-
cho, la suma de la estrella comica vy la carga erdtica
seran el reclamo principal para que la gente acuda
a las salas, como queda patente en el mismo cartel
promocional, donde la caricatura de Cassen estd
acompanada por una figura de una futbolista cur-
vilinea, similar a las vifietas de prensa ya referidas
v al poster de Las Ibéricas F.C.

CONCLUSIONES

En los debates contemporaneos sobre el humor,
lo politicamente correcto o la cultura de la cance-
laciéon los largometrajes y los NO-DO estudiados
podrian escandalizar, aunque en ocasiones re-
fuerzan prejuicios sobre el futbol femenino que,
aungue en decadencia, siguen vigentes. El humor
de los setenta funcionaba en connivencia con la
vision, extendida entre la poblacion, de despre-
cio y burla hacia las mujeres futbolistas. A través
de un efecto espejo, los largometrajes de ficcion,
el NO-DQ, las caricaturas o la prensa reiteraban
patrones humoristicos que operaban en dos ver-
tientes: el discurso médico que alerta sobre el
componente antinatural del futbol femenino, que
vulnera directamente las funciones reproductivas
v las diferencias bioldgicas entre los géneros; y el
discurso técnico-cultural que ve la intrusion de
la mujer en el campo como una perversion de la
historia vy reglas del deporte, ya que la frivolidad,
coqueteria y falta de tactica de las futbolistas ame-
nazan la correcta ejecucion de los partidos.

Las bromas, cémplices con estas expresiones
del biopoder, serviran para aleccionar y corregir,
al mismo tiempo que se encargan de trivializar la
accion de las jugadoras en el campo, desactivando,
asi, su potencial disruptivo y su influencia libe-
radora. Esta fuerza coercitiva estd especialmente
presente en las informaciones del NO-DO, vehi-
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culo oficial del Régimen, donde la voz del narrador
impone un prisma de burla trufado de ideologia
nacionalcatoélica. Las Ibéricas F.C. v La liga no es
cosa de hombres recurren a tropos similares, aun-
que su vocacion comercial las sitiia en otra drbita.
Se trata de comedias con un optimismo que choca
con la realidad de las futbolistas de inicios de los
setenta. El titulo de Mas¢ invita al debate sobre si
las mujeres deben jugar al futbol y cada trama ve-
hicula actitudes concretas sobre este tema. La re-
presentacién del cuerpo femenino (sexual, activo,
doméstico, maternal, femenino) alberga tensiones
en torno a las mujeres deportistas y, de manera
colateral, sobre los mismos roles de género en un
contexto de modernizacién. A pesar de reforzar
los discursos sobre la inadecuacion de las jugado-
ras —que se presentaran como objetos sexuales,
frivolas, torpes, asi como en riesgo de perder su
feminidad o capacidad reproductiva— también
aparecen voces alternativas que apoyan el futbol
femenino vy, sobre todo, ridiculizan los argumen-
tos criticos. El titulo de Iquino simplifica este de-
bate al emplear el tema como excusa para mostrar
cuerpos ligeros de ropa. Asi, el futbol femenino se
antoja en estos titulos como un reclamo comercial
donde la representacion de los avances de las mu-
jeres en el deporte queda enmarcada en un hu-
morismo conservador vy, sobre todo, lastrada por
las cotas de un erotismo cosificador cada vez mas
frecuente en el cine popular. B

NOTAS

Articulo escrito en el marco del proyecto de investi-
gacién financiado por el Ministerio de Ciencia e In-
novacion de Espafia Futbol y cultura visual en el
franquismo: discursos de clase, género y construccion
nacional en el cine, la prensa y los noticiarios 1939-
1975 (PID2020-116277GA-100).

**  Este trabajo se desarrolla en el marco del proyecto
[+D+i «Cine vy television en Espafa en la era digital
(2008-2022): nuevos agentes y espacios de intercam-

bio en el panorama audiovisual», Proyecto financiado
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por la Agencia Estatal de Investigacién (PID2022-
140102NB-I00/AEI/10.13039/501100011033)

1 Se ha analizado el archivo completo de NO-DO para
identificar las representaciones de futbol femenino, a
pesar de que en este articulo haremos referencia ma-
yoritaria a las del segundo franquismo.

2 Traduccién de los autores.

3 NO-DO 348A (5 de septiembre del 1949); NO-DO
975B (11 de septiembre de 1961); NO-DO 1136B (12 de
octubre de 1964); NO-DO 142B (11 de enero de 1971);
NO-DO 1642 (1 de julio de 1974); NO-DO 1664 A (2 de
diciembre de 1974).

4 Véase Noticias al sprint (1950); Prospera en el undo
(1958): Deren (1960); El futbol femenino ignorado (1965);
Primer campeonato mundial (1970).

5 Vése Encuentro de futbol femenino (1950); Futbol mo-
desto (1955); Futbol femenino en el Luis Sitjar (1960)
En Elvifia (La Coruna) se juega (1962); Futbol femenino
(1964); Futbol femenino en Bilbao (1967).

6 Véase NO-DO 975B (11 de septiembre de 1961) y NO-
DO 1642A (1 de julio de 1974).

Véase NO-DO 1664A (2 de diciembre de 1974).

8 Véase Tweet de Islandia RAC1 [@islandiaracl] (24 de
mayo de 2019).

9 Archivo General de la Administracion, caja 36.04219,
expediente 64950.

10 Archivo General de la Administracion, caja 36.05080.
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ENTRE LA MOFA Y LA COSIFICACION:
REPRESENTACIONES DEL FUTBOL FEMENINO
EN EL NO-DO Y LAS COMEDIAS DE

LOS ANOS SETENTA

FROM RIDICULE TO OBJECTIFICATION:
DEPICTIONS OF WOMEN’S FOOTBALL IN
SPANISH NO-DO NEWSREELS AND COMEDY
FILMS OF THE 1970S

Resumen

Tras décadas de control del deporte femenino bajo la tutela de la
Seccion Femenina, en 1970, el futbol femenino se abria paso en Es-
pana, y se fundaban los primeros equipos formados exclusivamente
por mujeres con dnimo de institucionalizacién y reconocimiento, asi
como los primeros campeonatos oficiosos. Sin embargo, este salto de
las mujeres a un dmbito de clara dominacién masculina, no cuadra-
ba con los estdndares heteropatriarcales de la sociedad franquista.
Por ese motivo, y aprovechando la novedad y controversia del tema
en el momento, surgieron varios eventos y productos culturales/
comerciales que representaban a las futbolistas de forma nada ino-
cente, mediante la burla y la sexualizacién. En este articulo vamos a
analizar desde los estudios de género y los estudios de humor cémo
diferentes discursos biologicos y técnico-culturales circulaban entre
los noticiarios NO-DO v las comedias Las Ibéricas F.C. (Pedro Maso,
1971) y La liga no es cosa de hombres (Ignacio F. Iquino, 1972). De esta
forma, los discursos comicos audio-visuales se complementaron para
condensar la ansiedad colectiva de un imaginario social que se vefa
amenazado por unas mujeres que avanzaban imparables con un ba-

lon en sus pies.
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Abstract

After decades of control over women’s sports by the Franco regime’s
Seccién Femenina, Spain’s first women'’s football teams were foun-
ded in 1970 with the aim of institutionalising the women'’s game
and establishing the first unofficial championships. However, the
entrance of women into such a male-dominated sphere of activity
was out of keeping with the heteropatriarchal ideological norms of
Francoist society. Exploiting the novelty and controversy of the is-
sue at this time, a number of mainstream cultural products depicted
female footballers in deliberately negative ways characterised by ri-
dicule and sexualisation. This article takes a perspective informed
by gender studies and humour studies to analyse the circulation of
different biological and technical-cultural discourses in Francoist
Spain’s official newsreels and the comedy films Las Ibéricas F.C. (Pe-
dro Masé, 1971) and La liga no es cosa de hombres (Ignacio F. Iquino,
1972). The comical discourses of these audiovisual products comple-
mented each other to convey the collective anxiety of a society that
felt threatened by teams of women who were advancing relentlessly
with a ball at their feet.
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MUJER Y DEPORTE EN LA
FICCION TELEVISIVA SERIADA.
EL CASO DE HOME GROUND

JOAQUIN MARIN-MONTIN
PAULA BIANCHI

PROTAGONISMO FEMENINO EN LA
FICCION TELEVISIVA DE TEMATICA
DEPORTIVA

Desde principios del siglo XXI, la representacion de
lamujer en las series de television se ha multiplica-
do tanto en su numero como en diversidad de gé-
neros y formatos (Lotz, 2006). Las series recientes
muestran un cambio en los roles de los personajes
femeninos —en su mayoria estereotipados— ha-
cia nuevos tipos de personalidades y caracteristi-
cas, como la atribucién a las mujeres de arqueti-
pos tradicionalmente representados por hombres
(Hernandez-Carrillo, 2022; Higueras-Ruiz, 2019).
A este hecho ha contribuido el nuevo contexto de
produccién en la industria televisiva internacional
(Ruiz Munoz y Pérez Rufi, 2020) con el incremen-
to de la presencia femenina en los oficios profesio-
nales vinculados a puestos creativos de las series
(Lépez Rodriguez v Raya Bravo, 2021). El deporte
ha aumentado como tema principal en la ficcion
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televisiva. El desarrollo de las plataformas digitales
para consumo audiovisual de video bajo demanda
como Netflix, Amazon Prime Video, AppleTV+ o
HBO Max ha contribuido a una mayor diversifi-
cacion tematica en la oferta de contenidos (Evans,
2011), incrementando las ficciones televisivas rela-
cionadas con el deporte. Asimismo, han ido apare-
ciendo series deportivas que incluyen personajes y
argumentos centrados en la mujer (Gil-Quintana y
Gil-Tevar, 2020), rompiendo la tendencia del pro-
tagonismo masculino dominante en otros ambitos
como la ficcion cinematografica sobre deporte. Y es
que las mujeres han sido tradicionalmente despre-
ciadas en la gran pantalla y relegadas a un nimero
limitado de papeles, muchos de ellos secundarios y
subordinados a los hombres (Crosson, 2013; Cum-
mins, 2009; Lieberman 2015; Marin Montin, 2021).

Por otra parte, son pocas las peliculas deporti-
vas gue han explorado en sus tramas cuestiones
de género en las que las experiencias de las mu-
jeres son importantes (Whannel, 2008) o donde
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la representacién de los personajes femeninos
no aparece como un objeto sexual para la mira-
da masculina en el sentido tradicional (Caudwe-
11, 2009). El crecimiento del numero de series ha
coincidido en un momento en el que el deporte
femenino se reivindica mas para tratar de tener
un reconocimiento similar al masculino (Tous-Ro-
virosa, Prat vy Dergacheva, 2022). En los ultimos
anos, la proliferacion de titulos que relacionan
mujer vy deporte en la ficcién televisiva seriada
en diferentes formatos y contextos ha permitido
desarrollar nuevos aspectos cuando ellas son las
protagonistas, donde antes su aparicion era anec-
dotica (Gavilan, Martinez-Navarro y Ayestaran,
2019). Asimismo, en ese incremento de mujeres
en la ficcién televisiva, la construccion de los per-
sonajes resulta mas elaborada vy realista (Garcia,
2022). De esta forma, hay series que inciden en
los valores de lucha y superacién a los que de-
ben enfrentarse las mujeres para triunfar en el
deporte. Otras producciones abordan en sus tra-
mas asuntos como la desigualdad de género o el
comportamiento sexista que sufren las mujeres a
través del deporte. Sin embargo, muchas de estas
series aun siguen reproduciendo en sus plantea-
mientos un patréon deportivo asociado a los rasgos
masculinos y con un tratamiento jerdrquico de
los mismos por encima de los femeninos (Sezen y
Cicekoglu, 2020).

A partir de lo expuesto anteriormente, las se-
ries de temdatica deportiva se han ido vinculando
a diferentes géneros televisivos. Una parte signi-
ficativa de esas ficciones esta dirigida a un publi-
co juvenil, cuyas protagonistas encaran diversas
dificultades para poder destacar en sus deportes,
como sucede en The Kicks (Alex Morgan y David
Babcock, Amazon Prime Video: 2015-2016) y Ride
(Jill Girling y Lori Mather-Welch, YTV: 2016-
2017), series norteamericanas que representan a
una futbolista y una amazona. En el ambito euro-
peo Voetbalmeisjes (Addy Otto, NPO Zapp: 2016-)
es una serie neerlandesa sobre un equipo femeni-
no de futbol integrado por chicas procedentes de
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diversas etnias y creencias religiosas que tienen
que enfrentarse al sexismo. En el entorno asiatico
hay ejemplos en Japén, China y Corea del Sur. Asi,
Shogi Meshi (Nagisa Matsumoto, Fuji TV: 2017), de
origen japonés, trata la historia de una jugadora
profesional de shogi que vincula su alimentaciéon
al rendimiento deportivo. Por su parte, en la serie
china Xuan Feng Shao Un (Ming Xiao Xi, Hunan
TV:2015) la protagonista es una taekwondista que,
en su camino por lograr el éxito, debe afrontar
adversidades en su entorno mas cercano, como la
pérdida de sus padres. Asimismo, la ficcién surco-
reana Yeokdo Yojeong Kimbokju (Han Hee, MBC:
2016-2017) versa sobre una sobre una joven uni-
versitaria que sigue los pasos de su padre para
convertirse en una exitosa halterofila.

Uno de los rasgos més destacados de las series
senaladas se refiere al valor concedido a las emo-
ciones que transmiten sus jévenes protagonistas
como parte de un grupo en el que sus inseguri-
dades las convierten en mas vulnerables (Forte-
za-Martinez, 2019). Con una perspectiva mas fe-
minista, la espafiola Las del hockey (Les de 'hoquei,
N. Parera, TV3 y Netflix: 2019-2020) se centra en
un equipo de hockey patin femenino amateur que
lucha por no desaparecer y reivindica una mayor
visibilidad, siendo clave para lograrlo la coopera-
cion de los hombres (Tous-Rovirosa, Prat y Der-
gacheva, 2022). Otras ficciones seriadas se han
orientado més hacia el drama, dirigiéndose hacia
una audiencia mas adulta y ofreciendo una mejor
recreacion del universo deportivo donde las mu-
jeres son protagonistas. Asi, destacan sobre todo

LA PROLIFERACION DE TiTULOS QUE
RELACIONAN MUJER Y DEPORTE EN

LA FICCION TELEVISIVA SERIADA EN
DIFERENTES FORMATOS Y CONTEXTOS
HA PERMITIDO DESARROLLAR NUEVOS
ASPECTOS CUANDO ELLAS SON LAS
PROTAGONISTAS
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las producciones estadounidenses como Hit the
Floor (James LaRosa, VH1: 2013-2018), Pitch (Dan
Fogelman vy Rick Singer, Fox: 2016) v Spinning Out
(Samantha Stratton, Netflix: 2020). La primera
estd centrada en un grupo de baile que se dedi-
ca a animar a un equipo de baloncesto profesio-
nal masculino con el que se establecen complejas
relaciones amorosas. En cuanto a la segunda, se
centra en una joven lanzadora que se convierte
en la primera mujer en competir en las Grandes
Ligas masculinas de béisbol. Y la tercera narra la
historia de una patinadora artistica que, a raiz de
una grave caida, tiene que enfrentarse a obstacu-
los personales y familiares que ponen en peligro
su objetivo de ser medalla olimpica. Ademas, den-
tro de este grupo, hay que referirse a Gambito de
Dama (The Queen’s Gambit, S. Frank y A. Scott,
Netflix: 2020), miniserie estadounidense sobre la
vida de una joven huérfana prodigio del ajedrez.
La peculiaridad de este titulo reside en la decons-
truccion estereotipica de la mujer, al presentar a
la protagonista como una heroina imperfecta con
trastornos afectivos que le conducen a la adiccion
de alcohol y drogas (Menéndez-Menéndez y Fer-
nandez-Morales, 2023). Por otra parte, la comedia
de situacién ha plasmado en la pantalla el prota-
gonismo femenino en el deporte. Back in the game
(Marc Cullen y Robb Cullen, ABC: 2013) es una se-
rie centrada en una exjugadora de béisbol  que,
tras divorciarse y cambiar su vida, se convierte en
la entrenadora de un equipo escolar donde juega
su hijo. Entre las ficciones televisivas de los ulti-
mos anos que combinan la comedia y el drama
destacan Glow (L. Flahive, y C. Mensh, Netflix:
2017-2019) v Ellas dan el golpe (A League of Their
Own, W. Graham y A. Jacobson, Amazon Prime:
2022-). Con relacién a la primera, la serie estd ins-
pirada en el programa de television Gorgeous La-
dies of Wrestling (1986-1989), sobre galas de lucha
libre femenina, y muestra una critica al sexismo
que en su dia degradd a mujeres procedentes de
distintas identidades nacionales, étnicas, racia-
les v de género (Sezen y Cicekoglu, 2020; Chow
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y Laine, 2022). En cuanto a la segunda, consiste
en una adaptacion de la pelicula homoénima A
League of Their Own (Penny Marshall, 1992), sobre
un equipo femenino de béisbol  que compite en
la primera liga profesional estadounidense en el
contexto de la Segunda Guerra Mundial. La serie
incide en cuestiones como los prejuicios que su-
fren las mujeres por sus origenes raciales, étnicos
o de clase, asi como por sus preferencias sexuales
e identidad de género (Stier Adler y Clark, 2023).
A partir de las consideraciones senaladas, este
estudio tiene como objetivo principal analizar la
representacion de la mujer en el deporte a partir
del caso especifico de Home Ground (Heimebane,
Johan Fasting, NRK: 2018-), serie noruega de gé-
nero dramatico, cuya protagonista es una entre-
nadora de futbol que desenvuelve su trabajo en la
alta competicién masculina. En cuanto a los obje-
tivos especificos, la investigacion pretende exami-
nar qué rasgos propios aporta la serie a la teméatica
deportiva, identificar qué cuestiones de género se
plantean vy, por ultimo, considerar qué estereotipo
de género representa la protagonista en la ficcion.
La metodologia aplicada, de caracter cualitativo,
combina el estudio de caso con el analisis critico
del discurso. La muestra del estudio corresponde
a la primera temporada, compuesta por diez epi-
sodios. A partir del anéalisis de la misma, los resul-
tados se organizan en virtud de la recurrencia de
aspectos que confluyen en tres ejes tematicos: un
retrato de la desigualdad de género, la resistencia
de la protagonista frente a los estereotipos y el
empoderamiento femenino en la serie.

BARRERAS Y DESAFIOS DE LAS
ENTRENADORAS EN LA FICCION
AUDIOVISUAL

La representacion que la televisién hace sobre el
género en el &mbito del entretenimiento reprodu-
ce roles normativos, estereotipos y desigualdades
entre hombres y mujeres (Marcos-Ramos y Gon-
zalez-de-Garay, 2021). En el caso de las ficciones
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televisivas, se observa como la heroicidad incluye
también la representacion femenina caracteri-
zada de forma realista mediante la lucha que las
mujeres acometen contra el sistema patriarcal
(Garcia, 2022). Tanto el cine como la television
han reflejado estos elementos en determinadas
producciones de tematica deportiva cuando la en-
trenadora es su protagonista. Una clara muestra
de desigualdad en el deporte se refleja en la figura
del entrenador, que, a pesar del aumento expe-
rimentado durante la ultima década de mujeres
deportistas, no es proporcional al numero de en-
trenadoras, tanto en el deporte masculino como
femenino (DuBose, 2022; Walker y Bopp, 2011).
Ademas, las mujeres entrenadoras son practica-
mente inexistentes en la élite del futbol masculi-
no, situaciéon causada en gran parte por una falta
de oportunidades para la progresién de nivel en
deportes dominados por los hombres (Norman,
2012). Asimismo, las entrenadoras se enfrentan
a obstaculos anadidos como un menor reconoci-
miento de su trabajo, sufrir discriminacién (Lopez,
2017; Reade, Rodgers y Norman, 2009) y ser vic-
tima de violencia de género. Ademas, cuando las
entrenadoras ejercen esa funcion, se encuentran
con mayores dificultades que los hombres para
mantener su desarrollo profesional y lograr la
sostenibilidad social de su carrera (Solanas, Hino-
josa-Alcalde et al., 2022).

LA FIGURA DE LA ENTRENADORA HA
SIDO ESCASAMENTE REPRESENTADA
COMO PROTAGONISTAEN EL CINE Y LA
TELEVISION

Con relacién a los desafios de las entrenado-
ras, un aspecto relevante corresponde al empo-
deramiento de las mujeres en el deporte. Currie,
Callary y Young (2021) sefialan que un ejemplo
de empoderamiento se da cuando las entrena-
doras perciben que participan y compiten en un
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deporte del que forman parte, cuyas experiencias
superan las restricciones sociales impuestas. De
igual modo, pueden encontrarse iniciativas de
cardcter organizacional en forma de acciones
que buscan reivindicar la presencia de la mujer
en este ambito. Asi, la firma Nike, en colabora-
cion con Women Win'! y Gurls Talk?, disefid un
programa para contribuir al aumento de entre-
nadoras mediante la creaciéon de una red que sir-
viera de ejemplos a seguir para frenar el abando-
no de la préactica deportiva debido a la ausencia
de referentes (Menéndez, 2020). Por otro lado,
por iniciativa propia, un grupo de entrenadoras
australianas de Muay Thali, disciplina tradicio-
nalmente basada en valores masculinos, crearon
un programa de formacion especifica, con una
orientacion feminista, dirigido a mujeres (Ni-
chols, Pavlidis y Fullagar, 2023). Ademads, aungue
son escasas las oportunidades, ya hay entrena-
doras que han llegado a alcanzar la élite en las
primeras competiciones deportivas, como Katie
Allen, unica mujer que ha dirigido a un equipo
masculino de hockey hierba en la Primera Divi-
sion espanola (Amords, 2022). En cuanto al futbol
de élite, en el caso del contexto espafiol, a pesar
del crecimiento del numero de entrenadoras en
la Primera Division Femenina, la mayoria aspira
a dar el salto al futbol masculino (Puig, Tikas y
Soria, 2022).

La figura de la entrenadora ha sido escasa-
mente representada como protagonista en el cine
y la televisién. Entre los ejemplos encontrados en
la ficciéon cinematografica, sobresalen titulos como
La entrenadora (Coach, Bud Townsend, 1978), Ed-
die (Steve Rash, 1996), Lecciones para ganar (Sun-
set Park, Steve Gomer, 1996) v Las poderosas Macs
(The Mighty Macs, Tim Chambers, 2009). En estas
producciones destaca como la mujer busca tomar
el control de su carrera profesional y ganarse el
respeto de los jugadores, modificando estructuras
tradicionales del deporte (Lieberman, 2015). En
cuanto a la ficcién televisiva, la representacion de
la entrenadora puede observarse en la serie Las
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del hockey, que incluye entre sus protagonistas a
Anna, la nueva entrenadora de la seccién femeni-
na del Club, que busca desarrollar estrategias pro-
pias que la diferencien del modelo masculino de
su predecesor vy, a la vez, demanda la colaboracion
de los jugadores del primer equipo para alcanzar
la igualdad real (Tous-Rovirosa, Prat y Dergache-
va, 2022).

HOME GROUND: UN RETRATO DE LA
DESIGUALDAD DE GENERO

El elenco que compone la serie analizada lo inte-
gran personas que guardan una relacion directa
con el entorno del futbol profesional, como son
el cuerpo técnico, jugadores, consejo de adminis-
tracion, e indirecta, como familiares y aficion se-
guidora. El Varg IL es el equipo que se representa
en esta ficcién, situado en la pequena localidad

Imagen [. Helena Mikkelsen participando en VG Sporten
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costera noruega de Ulsteinvik, en torno al cual
se articulan las relaciones de la mayoria de los
personajes. En este contexto, Helena Mikkelsen
es la principal protagonista de la serie, ocupando
un rol fijo en la historia, asociada a su evolucién
como entrenadora. Tras haber sido jugadora de
futbol hasta los veinticuatro anos y obtener un
master por la Escuela de Ciencias Deportivas,
Helena empieza a entrenar al Trondheims-@rn,
primer equipo femenino de futbol mas importan-
te de Noruega, con el que logré tres campeona-
tos consecutivos y alcanzo las semifinales de la
Champions League. Su ambicién la conducird a
convertirse en la primera entrenadora del Varg
IL, club masculino recién ascendido a la Elitese-
rien®. Desde la primera vez que aparece en la se-
rie, emerge el asunto de la desigualdad de género,
reflejada principalmente a través de dos elemen-
tos: la falta de paridad en el futbol entre hombres
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vy mujeres, v la desconsideracion hacia la entrena-
dora. Asi, durante un programa televisivo sobre
la actualidad del futbol noruego puede observar-
se la escasa presencia de mujeres en el futbol de
élite, siendo Mikkelsen la Unica que participa en
la tertulia (imagen 1).

De igual forma, en dicho espacio, cuando ella
interviene analizando la situacion del futbol mas-
culino noruego, es menospreciada por dos de los
colaboradores del programa, que le dicen: «... la
pasion v la motivacion pueden llevarte lejos en el
futbol femenino, pero en el masculino las exigen-
cias son distintas... puede que para las chicas que
practican el futbol femenino sea mas bien algo so-
cial, un hobby, la motivacién estd bien para hacer
saltar la chispa» (#1x01: ;Quién quiere mas?, Den
som vil det mest, Arild Andresen, NRK: 2018).
Asimismo, en el referido episodio, el trato inicial
entre la nueva entrenadora v los jugadores en el
vestuario estara marcado por la desconfianza ha-
cia ella, al dudar de su capacidad técnica y me-
nospreciar su carrera profesional. Por otro lado,
hay que destacar la hostilidad de que es objeto
Helena por parte de los aficionados* mas radica-
les del Varg IL, simplemente por el hecho de ser
mujer. Una muestra de esto se ve en el momento
que aparecen pintadas amenazas machistas en su
casa y su coche (imagen 2), acosandola para que

Imagen 2. Pintadas ofensivas contra la entrenadora
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abandone el Club (#1x04: Un apoyo, Medgangs-
supportarar, Cecilie Mosli, NRK: 2018). Otro
ejemplo de desconsideracion hacia la entrenado-
ra se identifica con la actitud de rechazo continua
del principal patrocinador del Club, al expresar
su malestar en la junta directiva y quiere apro-
vecharse de los malos resultados deportivos para
librarse de ella, ocultando, asi, el verdadero moti-
vo, que es el hecho de ser mujer (#1x09: Sobre la
linea, Over streken, Eirik Svensson, NRK: 2018).
La infravaloracién hacia Helena puede wverse
mientras, ya apartada del equipo, recibe la visita
inesperada en su casa del director deportivo y los
jugadores, momento en que le proponen entrenar
a escondidas al equipo, a lo que ella responde sor-
prendida: «;Queréis que explique a Michael todo
lo que se me ocurra sobre tacticas? Y si sale bien,
le dejo que él se lleve todo el reconocimiento, con
la esperanza de recuperar el trabajo que ya es-
toy haciendo. ;A ti te parece que tiene sentido?
(#1x10: La gran evasion, The Great Escape, Eirik
Svensson, NRK: 2018). Y el maximo exponente de
la desigualdad de género que se identifica en la
serie sucede en el instante que Helena sufre una
agresion sexual por parte de un entrenador de un
equipo rival durante un partido, en el que, tras
ser provocada, este la agarra por la vagina (#1x05:
Juego limpio, Fair Play, Stian Kristiansen, NRK:
2018) e incluso, dias después del
suceso, el entrenador agresor
vuelve a acosarla, invadiendo
su casa y amenazandola, para
gue no cuente el ataque sufri-
do por temor a ser despedido
(#1x06: Sin comentarios, Ingen
Kommentar, Eirik Svensson,
NRK: 2018). A partir de los as-
pectos senalados, se ha podido
constatar como la protagonista
estd inmersa en una realidad
dominada por hombres y los va-
lores patriarcales relacionados
con ella (Garcia, 2022).
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Imagen 3. Helena Mikkelsen junto a Espen saludando al patrocinador del Club

HELENA MIKKELSEN Y SU RESISTENCIA
FRENTE A LOS ESTEREOTIPOS

Alolargodelaserie, pueden identificarse diferentes
momentos en que la protagonista vive situaciones
que responde a los canones tradicionales de género,
donde la mujer, tanto por la apariencia fisica como
por su comportamiento, busca la aceptacién social.
Se trata de estereotipos vinculados a la feminidad,
como la belleza fisica, la fragilidad, la maternidad o
la dependencia, que son reflejados por otros perso-
najes femeninos presentes en la serie, como las es-
posas de los jugadores. Con relacién a la apariencia
fisica de Helena, lo que la caracteriza es que lleva el
pelo recogido con una coleta, no utiliza magquillaje
y viste casi siempre una indumentaria deportiva
de entrenamiento. Sin embargo, en un intento de
adecuarse a los patrones tradicionales de género, la
protagonista rompe puntualmente con su persona-
lidad, lo que le produce incomodidad. Asi, por ejem-
plo, cuando la entrenadora acude por compromiso
a una cena con Bjgrn —patrocinador del Club— vy
Espen —director deportivo—, se maquilla, lleva el
pelo suelto, usa un vestido rojo y tacones (imagen
3). Ademas, en dicha secuencia hay diversos dia-
logos que hacen referencia a ese estereotipo de fe-
minidad. Antes de acudir al encuentro, Helena se
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justifica con su entorno familiar senalando: «Tengo
que ir a cenar v ser encantadora». Posteriormente,
Espen, al encontrarse con ella en el restaurante, le
dice: «Concéntrate en ser educada vy sincera, seguro
que le encantas» y seguidamente Bjgrn al verla co-
menta: «Qué vestido tan bonito. Deberias haberlo
llevado también en la rueda de prensa» (#1x02: El
travesano, Steikje bra, Arild Andresen, NRK: 2018).

Otro estereotipo presente en la serie hace re-
ferencia a la maternidad, ya que la protagonista
es madre de una hija de diecisiete afios con la que
vive, aunque no pasa mucho tiempo con ella, pues
antepone su carrera a su vida familiar. De esta for-
ma, Helena se distancia del modelo convencional
de lo que supone ser madre, como, por ejemplo,
puede apreciarse en el momento que vuelve a casa
queriendo comer algo vy, al no encontrar nada pre-
parado, se dirige a su hija con tono serio: «;No te-
nemos nada para los sandwiches?» a lo que Camila
responde: «Lo siento. Se me olvidd ir a comprar»
(#1x09: Sobre la linea, Over streken, Eirik Svens-
son, NRK: 2018). Asimismo, Helena es incapaz de
dedicar tiempo a su hija para hacer algo juntas y
son numerosas las promesas que acaban siendo in-
cumplidas. Y es que los cambios tan repentinos en
la situacion laboral de la entrenadora provocan un
conflicto con su hija, que siente que no es tenida
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EN CUANTO A LA DEPENDENCIA

COMO ESTEREOTIPO FEMENINO, EL
RETRATO QUE LA PROTAGONISTA
OFRECE EN LA SERIE ES EL DE UNA
MUJER QUE, TANTO ECONOMICAMENTE
COMO EMOCIONALMENTE, NO ESTA
SUBORDINADA A NADIE

en cuenta y acaba por abandonar a su madre, tal
como expresa en la nota que le deja antes de mar-
charse: «Me siento sola. Si hubiéramos hablado, las
cosas serian diferentes» (#1x10: La gran evasion,
The Great Escape, Eirik Svensson, NRK: 2018).

En cuanto a la dependencia como estereotipo
femenino, el retrato que la protagonista ofrece en
la serie es el de una mujer que, tanto econémica-
mente como emocionalmente, no esta subordi-
nada a nadie. Respecto a lo primero, por ejemplo,
Helena opta por romper su compromiso con el
equipo femenino, a las puertas de clasificarse para
la final de una gran competicion, por su afan de
crecer profesionalmente, prefiriendo dar el salto
a la élite del futbol masculino. Uno de los didlo-
g0s que expresa ese rasgo de independencia puede
observarse en la situacion donde una jugadora le

Imagen 4. Reunién de la entrenadora con el patrocinador del Club
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dice: «No puedes abandonarnos... hemos llegado
muy lejos», a lo que Helena responde: «Es la Elite-
serien» (#1x01: ;Quién quiere mas?, Den som vil
det mest, Arild Andresen, NRK: 2018). En lo que
atane a la dependencia emocional, Helena opta
por no tener vinculos afectivos que condicionen
su vida. Se trata de un aspecto que puede iden-
tificarse en la serie, por ejemplo, al prescindir la
protagonista de cualquier tipo de apoyo tras sufrir
la agresion sexual (#1x06: Sin comentarios, Ingen
Kommentar, Eirik Svensson, NRK: 2018).

Con relacién a la fragilidad, Helena proyecta
una imagen de una persona fria y apatica, que
contrasta con el estereotipo de debilidad asocia-
do a la mujer. Sin embargo, demuestra fortaleza
a lo largo de la serie en diferentes momentos de
tensién, como al tener ella misma que negociar
econdémicamente con el patrocinador del Varg IL
la adquisicion de un jugador en un momento deci-
sivo para salvar al Club del descenso de categoria
(imagen 4). En esta situacion, a pesar de la descon-
sideracion del patrocinador hacia la entrenadora
al decirle: «<Eres insolente, egoista y arrogante... no
me voy a molestar en invertir en ti», no se deja
influir y mantiene su seguridad (#1x07: El tltimo
dia, Deadline Day, Yngvild Sve Flikke, NRK: 2018).
De esta forma, a partir de los elementos expues-
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Imagen 5. Helena Mikkelsen en el vestuario del Varg IL

tos, se percibe cémo la representacion que la serie
hace de la protagonista se distancia de los modelos
tradicionales de la feminidad, estando mas asocia-
da con la realidad social contemporanea (Tous-Ro-
virosa, Prat y Dergacheva, 2022).

EMPODERAMIENTO FEMENINO EN LA
SERIE DE TEMATICA DEPORTIVA

Otro de los elementos explorados en Home
Ground tiene que ver con el empoderamiento de
la mujer que refleja la protagonista a partir de di-
ferentes situaciones. Por un lado, Helena aprove-
cha la oportunidad para entrenar en la élite del
futbol masculino y progresar en su carrera, ha-
ciéndose valer a partir de su experiencia profe-
sional en ese deporte. Este aspecto se refleja en
una conversacién de Helena con el director de-
portivo del Club: «Yo llevo haciendo esto quince
anos... nadie desea esto... mas de lo que yo hago»
(#1x01: ;Quién quiere mas?, Den som vil det mest,
Arild Andresen, NRK: 2018). Ademas, incluso en
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otro momento en la serie, cuando ella es despe-
dida del Varg IL, le llega otra oportunidad para
entrenar a la seleccion femenina noruega sub-21,
por ser ya un referente como entrenadora en el
pais (#1x10: La gran evasién, The Great Escape,
Eirik Svensson, NRK: 2018). Otra muestra que
evidencia el empoderamiento de la protagonista
estd relacionada con el hecho de que ella es capaz
de tomar el control de su carrera profesional. Un
ejemplo que ilustra esta actitud puede verse en
el momento en que, tras recibir inicialmente una
oferta para entrenar al Varg IL como asistente,
la rechaza, sefialando al director deportivo: «No
quiero ser segunda entrenadora, sino la primera»
(#1x01: ;Quién quiere méas?, Den som vil det mest,
Arild Andresen, NRK: 2018). Asimismo, en dicho
episodio, cuando se presenta por primera vez al
equipo en el vestuario (imagen 5), cuenta su tra-
yectoria y destaca: «He sido jugadora, pero a los
veinticuatro anos decidi hacerme entrenadora»
(#1x01: ;Quién quiere mas?, Den som vil det mest,
Arild Andresen, NRK: 2018).
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Imagen 6. Anuncio de la rueda de prensa en directo

Por otro lado, el liderazgo que Helena ejerce
en el equipo representa un componente clave
de empoderamiento para ganarse el respeto de
la comunidad en un entorno masculino. En el
caso de su relacion con los jugadores, sobresa-
len sus discursos motivadores con tono agresivo,
especialmente durante los partidos, que acaban
repercutiendo en las acciones del equipo, como
se percibe en el ejemplo siguiente: «Vamos, chi-
cos. Démosles una paliza. Vamos a por todas, con
unas y dientes. Este partido no lo va a ganar el
equipo con mejores jugadores, sino el equipo que
sea capaz de dejar a un lado todas sus mierdas»
(#1x05: Juego limpio, Fair Play, Stian Kristiansen,
NRK: 2018). De igual forma, el colectivo de aficio-
nados del Varg IL, que, al principio, le muestra su
rechazo, acaba alabando su trabajo. Dicha situa-
cién puede observarse cuando, desde la grada, la
aficion corea canticos como el siguiente: «Nadie
puede con nuestra chica, nuestra chica, nuestra
chica, nadie puede ganar a nuestra chica» (#1x09:
Sobre la linea, Over streken, Eirik Svensson,
NRK: 2018).

Ademas, el tratamiento que Helena recibe
por parte de la prensa tiene predominantemente
durante la serie un enfoque sensacionalista, aun-
que, de forma puntual, puede identificarse otro
mas informativo, referido a cuestiones mas rela-
cionadas con el deporte. Como muestra de esto
ultimo, hay que destacar la repercusion positiva
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Imagen 7. Helena Mikkelsen frente a los medios

en algunos medios, cuando es presentada en su
primera rueda de prensa (imagen 6 e imagen 7)
y subrayan: «Estas haciendo historia. Eres la pri-
mera mujer entrenadora de la Eliteserien... Es
una pionera y un gran modelo a seguir para las
mujeres deportistas» (#1x01: ;Quién quiere mas?,
Den som vil det mest, Arild Andresen, NRK:
2018).

Otro aspecto referido al empoderamiento fe-
menino en la serie corresponde con las estrategias
propias que la protagonista utiliza para romper
con el modelo masculino. Una muestra de esto
puede observarse mientras Helena explica en un
programa televisivo su método de trabajo, basado
en potenciar la voluntad, la motivacion vy la pa-
sion, elementos que le llevaron al éxito al entrenar
en el futbol femenino de élite (#1x01: ;Quién quie-
re mas?, Den som vil det mest, Arild Andresen,
NRK: 2018). Y otro ejemplo se identifica cuando
Helena les transmite a los jugadores su método,
tal como revela el siguiente didlogo: «Lo estamos
haciendo todo muy bien. No perdais la concentra-
cion. Nosotros podemos» (#1x04: Un apoyo, Med-
gangssupportarar, Cecilie Mosli, NRK: 2018). Una
vez descritos diferentes aspectos relacionados con
el empoderamiento de la mujer entrenadora en
el deporte, se evidencia como la protagonista lo-
gra sobrepasar obstaculos inherentes a un ambito
predominantemente masculino (Currie, Callary y
Young, 2021).
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CONCLUSIONES

A partir del objetivo principal de este trabajo,
que consiste en analizar la representacion de la
mujer en el deporte, los resultados revelan como
el realismo con el que Home Ground represen-
ta la participacién de la mujer entrenadora en
el &mbito del futbol profesional masculino es el
componente mas destacado. Asi, la serie incluye
diferentes elementos existentes en la realidad
que sirven para potenciar la verosimilitud en la
tematica deportiva. Por un lado, cabe destacar la
intervencion del célebre exjugador noruego John
Carew, que interpreta al personaje de Michael y
acompana a la protagonista como ayudante del
entrenador. De igual manera, la Eliteserien es el
campeonato reflejado en esta ficcion televisiva,
que utiliza la misma denominacién e imagen ofi-
cial del referente real, y, ademas, aparecen equi-
pos como el Rosenborg v el Aalesunds. Otro de
los elementos relacionados con el realismo en
la serie es la presencia recurrente del estadio de
futbol, destacando el Lerkendal Stadion, el mas
emblematico del pais ndérdico. Igualmente, hay
que resaltar la aparicién en la serie de medios
existentes como la televisiéon publica noruega
NRK vy el medio sensacionalista VG. En cuanto
a los rasgos propios que Home Ground aporta a
la tematica deportiva, el principal es el hecho de
que la llegada de una mujer entrenadora al en-
torno del futbol masculino provoca un revuelo
en las estructuras mas tradicionales de esta disci-
plina. Y es que la ruptura del modelo tradicional
en dicho deporte a nivel de élite, donde la pre-
sencia de las entrenadoras es inexistente (Nor-
man, 2012), desconcierta en la serie a diferentes
colectivos, como dirigentes, aficiéon seguidora,
prensa y futbolistas. Sobre las cuestiones de gé-
nero identificadas en la serie, la desigualdad en-
tre hombres y mujeres constituye el aspecto mas
relevante al que Helena Mikkelsen debe hacer
frente. Dicha situacion se refleja en la escasez de
oportunidades para que una entrenadora pueda
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acceder profesionalmente y obtener el reconoci-
miento adecuado a su labor, coincidiendo con lo
que senalan Garcia (2022) v Tous-Rovirosa, Prat
vy Dergacheva (2022). Asimismo, el maximo gra-
do de rechazo hacia la mujer se identifica en el
material analizado a través de las agresiones que
sufre Helena, que son mostradas de forma expli-
cita. De esta forma, la entrenadora es victima de
violencia de género como un modo de intimida-
cién machista, para que abandone el cargo. En
cuanto al estereotipo de género que representa
la protagonista, el andlisis ha revelado cémo ella
deconstruye los roles normativos y altera el or-
den binario tradicionalmente establecido para
hombres y mujeres. De esta forma, la resisten-
cia frente a los estereotipos de Helena contrasta
con la tendencia apuntada por Marcos-Ramos y
Gonzalez-de-Garay (2021). Otro aspecto relacio-
nado con esta cuestiéon se asocia a la ruptura de la
heroicidad femenina clasica en la ficcidon audiovi-
sual, tal como apuntan Menéndez-Menéndez vy
Ferndndez Morales (2023) sobre la proyeccion de
la imagen de una mujer fuerte, independiente y
que, al final, alcanza el éxito. Ademas, el empode-
ramiento femenino constituye un componente
clave del estereotipo representado por Mikkel-
sen. Asi, la serie logra reproducir un universo
donde la mujer puede acceder profesionalmente
como entrenadora en el futbol de élite masculi-
no, algo que en la realidad del deporte actual no
es algo comun (DuBose, 2022; Walker y Bopp
2011). Otra manifestacién de empoderamiento
que se vincula con Helena se refiere a como elige
en todo momento de forma consciente sus pasos,
al poder superar los obstaculos sociales que sur-
gen en su camino, coincidiendo con lo senalado
por Currie, Callary v Young (2021). A partir de
este estudio, se demuestra cémo, a pesar de que
la mujer sigue estando escasamente represen-
tada en la serialidad televisiva, Home Ground
contribuye a disminuir la brecha de género en el
deporte profesional, ya que visibiliza una mujer
ocupando una posiciéon de liderazgo. B
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NOTAS

1 Para mas informacion sobre Women Win, vease su
pagina web («(Women Winy, s. f.).

2 Para mas informacion sobre Gurls Talk, ver su pagina
web («Gurls Talk», 2023).

3 Maxima categoria del futbol noruego.

4 Setrata de un grupo representado en la serie solo por

hombres.
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MUJER Y DEPORTE EN LA FICCION TELEVISIVA
SERIADA. EL CASO DE HOME GROUND

WOMEN AND SPORT IN TELEVISION FICTION
SERIES: THE CASE OF HOME GROUND

Resumen

Este articulo analiza la representacion de la mujer en el deporte, a
través de la ficcion televisiva contemporanea internacional y, en con-
creto, a partir del caso especifico de la serie noruega Home Ground
(Heimebane, Johan Fasting, NRK: 2018-), cuya protagonista es una
entrenadora de futbol que trabaja en la alta competicién masculina.
Asimismo, el estudio busca examinar qué rasgos propios aporta la
serie a la tematica deportiva, identificar qué cuestiones de género
aparecen y considerar qué estereotipo de género representa la prota-
gonista en la ficcion. La metodologia utilizada combina el estudio de
caso con el andlisis critico del discurso, siendo la muestra analizada la
primera temporada de la serie. Los resultados indican cémo la llegada
de una mujer al entorno del futbol profesional masculino provoca
cambios inesperados en sus estructuras tradicionales. La desigual-
dad de género, a la que se enfrenta la protagonista, en un ambito
de escasas oportunidades para acceder profesionalmente, es otro
componente relevante en la serie. La resistencia a los estereotipos
tradicionales de género constituye otro hallazgo destacado, ya que la
entrenadora quiebra el modelo tradicional asociado a la mujer. Final-
mente, el empoderamiento femenino permite visibilizar a la mujer
en posiciéon de liderazgo dentro de un contexto caracterizado por un

predominio masculino.
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Abstract

This article analyses the representation of women in sport in con-
temporary international TV fiction, based on a case study of the
Norwegian series Home Ground (Heimebane, Johan Fasting, NRK:
2018-), about a woman working as a coach at the top level of men’s
professional football. The study also aims to examine the specific
contributions the series makes to sports-related fiction, to identify
the gender issues explored in it, and to consider the gender stereo-
types evident in the depiction of the protagonist. The methodology
used combines a case study with critical discourse analysis, taking
the first season of the series as the study sample. The findings re-
flect the unexpected changes to the traditional structures of men'’s
professional football resulting from the entry of a woman into this
male-dominated world. The gender inequality faced by the protag-
onist, in a context of limited opportunities for her professional de-
velopment, is also an important issue in the series. Another notable
element identified is the defiance of traditional gender stereotypes,
as the coach depicted in the series challenges traditional norms for
women. Finally, female empowerment is reflected in the visibility
given to a woman in a leadership position in a context characterised

by male dominance.
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MANUEL GARIN

Enlaiconografia del futbol, lasimagenes de euforia
conviven con las de derrota; los gestos de celebra-
cion, con los de la pérdida; el del gol con el de la pa-
rada. Cada imagen tiene su reverso. Entre las ima-
genes mas dolorosas del futbol, esta la de la lesion,
va sea a causa de la entrada de un rival o de un mal
gesto durante un entrenamiento. En la historia de
Natalia Arroyo, esa imagen determina un momen-
to crucial. Jugadora en las categorias inferiores del
Futbol Club Barcelona y del primer equipo del Real
Club Deportivo Espanyol, en 2008 interrumpe su
carrera como futbolista profesional precisamente a
causa de las lesiones. Una trayectoria termina, pero
pronto comienza otra, la de periodista.

Arroyo es una figura singular en el mundo del
futbol: jugadora vy, luego, periodista, ahora ostenta
el cargo de entrenadora de la Real Sociedad. An-
tes, habia sido también seleccionadora catalana.
Ese recorrido multiple le ha otorgado una com-
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prension muy amplia sobre el mundo del depor-
te jugado por mujeres, que conoce desde dentro y
que ha observado también desde fuera. Tras estu-
diar Comunicacion Audiovisual en la Universitat
Pompeu Fabra, Arroyo ejercié durante anos de
periodista para medios como el Diari Ara, lo que
la convierte en una de las voces mas autorizadas
a la hora de hablar de lo que se suele llamar el
futbol femenino y de la relacién de este deporte
con las imégenes. De hecho, Arroyo nos atendid
para la entrevista al comienzo de la pretemporada
de la Real Sociedad, y entre el trabajo encontré el
tiempo para poder responder en profundidad a las
cuestiones que le plantedbamos.

Esta entrevista se realizo el jueves 20 de julio
de 2023, a través de una videollamada entre Do-
nosti y Barcelona. Apenas una semana mas tarde,
comenzoé el Mundial de Futbol que se celebro en
Australia y Nueva Zelanda y que terminaria ga-
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nando la selecciéon esparniola. Lo que sucedid du-
rante la celebracién de aquel titulo, en el palco y
durante la entrega de medallas, y posteriormente
en ruedas de prensa y comunicados, confirmoé la
razon de ser de una serie de reivindicaciones y
de denuncias que, durante anos (décadas), llevan
proclamando, de manera mdas o menos directa,
las jugadoras espanolas. La entrevista con Arroyo
que presentamos aqui se produjo antes de aque-
llos hechos, asi que, evidentemente, no se hace
referencia a ellos. Sin embargo, en las palabras de
Arroyo resuenan muchos de los debates que se
han intensificado a raiz de las acciones del expre-
sidente de la Federacién Esparfiola de Futbol, Luis
Rubiales. Lo que, bajo nuestro punto de vista, es
mucho mas interesante, puesto que sus reflexio-
nes no nacen de ningun boom mediatico sino de
una mirada tranquila, forjada durante anos, capaz
de relacionar pasado y presente con gran lucidez.

No por casualidad, en 2022, Arroyo publicd
con la editorial Columna un libro titulado Dones
de futbol, en el que trazaba un recorrido por la
historia del futbol jugado por mujeres. Aquel libro

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

comienza construyéndose a partir de la nocién de
pionera, un término que ha acompanado durante
muchos anos a las jugadoras, pues parecia que el
futbol jugado por mujeres se encontraba siempre
en un comienzo (no por falta de éxito o publico,
como demuestra Jean Williams [2007: 111], sino
por las prohibiciones de los hombres). Es un térmi-
no que incluso ha acompanado a la misma Arroyo,
dentro del terreno de juego y fuera de él, como pe-
riodista, y que ejemplifica muy bien esa relacion
entre pasado y presente (problemas historicos y
nuevos horizontes) a la que nos referiamos. Tan-
to en su libro como a lo largo de esta entrevista,
Arroyo explica como este relato ha ido cambiando,
a medida que, gracias precisamente a aquellas pio-
neras, se han ido consiguiendo pequenas y gran-
des victorias en las condiciones de trabajo, dentro
de la profesién, pero también en la esfera publica
y mediatica, a través de nuevas imagenes y nue-
vas formas de relacionarse con la imagen. Unas
luchas y un deseo compartido que Arroyo reivin-
dica de generacion en generacién, a partir de la
pasion por el juego. B
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¢Qué tipo de peliculas o productos audiovisuales
crees que tuvieron un impacto clave en tu forma
de entender y vivir el deporte cuando todavia no
sabias que te dedicarias al futbol?

Me cuesta pensar en peliculas, pienso mas bien
en series como Oliver y Benji (Captain Tsubasa,
TV Tokyo, 1983-1986). En cambio, en mi itinerario
profesional, lo importante han sido las retransmi-
siones deportivas. Si que tengo conciencia de es-
tar viendo canales como TV3 o cualquier canal en
el que se dieran retransmisiones deportivas. Me
fijaba especialmente en el futbol, porque ademas
era en abierto. Por ejemplo, tengo el recuerdo de
las retransmisiones de los partidos del Barca (F. C.
Barcelona) en las que aparecia la figura de Jordi
Culé (un dibujo animado en clave caricaturesca)
y que eran narraciones muy divertidas. Como
espectadora, observaba en dos sentidos, que se
corresponden con mis dos facetas profesionales:
primero, trataba de imitar ciertas acciones técni-
cas delos jugadores, y luego, de poder hacer lo que
hacian los periodistas a pie de campo. Esto se ex-
tendié a otras retransmisiones deportivas: el Tro-
feo Conde de Godo vy el Torneo de Roland Garros,
con Carlos Moya o Sergi Bruguera, el balonmano
en la época de Enric Masip y Andréi Xepkin. Me
pasaba el fin de semana viendo deporte. En cuan-
to a las peliculas, no fue hasta la edad adulta que
comencé a ser consciente de algunos titulos que
transmitian una muy mala imagen de las mujeres
en el deporte.

¢Se produce un cambio en tu relacién con las ima-
genes del deporte cuando comienzas a ejercer de
entrenadora? Es decir: ;cudles son las diferencias
mas sustanciales que encuentras entre las re-
transmisiones de los partidos para el publico en
general y las imagenes que utilizais las profesio-
nales para trabajar aspectos técnicos o tacticos?

Hay diferencias. Las retransmisiones estandar
del futbol masculino profesional estdn en lo mas
alto de las retransmisiones deportivas a nivel
de recursos. Por ejemplo, cuentan con camaras
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gue pueden moverse a distintas velocidades por
el campo, asi como drones y otros recursos que
otorgan una vision muy completa del partido. La
empresa Mediapro, por ejemplo, tiene un sistema
de camara tactica alzada en el estadio que da una
imagen de 360° brutal, con un nivel de tracking
(seguimiento) que permite una mirada de entre-
nador, que no es la misma que la del espectador
que mira el partido desde casa y que quiere justo
lo contrario, planos mas cercanos, mas detalle. De
ahi que se haya instaurado en las retransmisiones
de los grandes partidos una cdmara de cine que
incide en el detalle. Eso es totalmente diferente a
lo que ha pasado en el deporte femenino siempre,
donde durante mucho tiempo se ha resuelto la re-
transmision de un deporte como el fitbol con un
campo grande y mucha gente en accion (no es un
pabellén ni una linea recta como en natacion), con
apenas tres o cuatro camaras. Como entrenadora,
las imagenes del futbol femenino que manejaba
antes de llegar a primera division, que es donde
tengo el privilegio de estar ahora, eran las de la
retransmision televisiva. A menudo se usan como
elemento tactico las retransmisiones de la tele-
vision, porque no hay suficientes recursos para
mandar a un analista a otros estadios. El objetivo
seria no usar la imagen televisiva porque son es-
tilos comunicativos y cédigos visuales diferentes,
pero si los recursos fallan tienes que desarrollar
otra mirada sobre las mismas imagenes, la mirilla
es igual pero genera visiones diferentes.

A nivel motivacional para las jugadoras, ;usas
imagenes en movimiento?

Usamos sobre todo iméagenes desde el elemento
tactico: tanto cortes de video que hayamos podido
hacer delrival como secuencias de partidos propios
para poder corregir errores o repetir combinacio-
nes de juego. Hacemos lo mismo con las imégenes
que grabamos diariamente de los entrenamientos,
ya sea con camaras al uso sobre tripodes (depen-
de del campo donde estemos entrenando) o con la
tecnologia de 360° que da una grabacién mas oval.
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Ese tipo de imagen si tiene presencia en el dia a
dia, en distintos momentos de la semana y con
distintos enfoques. En cambio, imagenes motiva-
cionales, ya sea a partir de peliculas o de fotogra-
fias que remuevan lo que hemos hecho durante
el ano, no las he usado en temporadas recientes.
En la seleccion espariola por ejemplo, si, también a
propuesta de las jugadoras: recuerdo una tempora-
da en que dos de las capitanas quisieron hacer un
montaje, me pidieron permiso y al final estuvimos
mano a mano trabajando. Creo que tienen impac-
to, pero a veces puede ser excesivo; es importan-
te no abrumar. Actualmente, mi uso del video es
mas frio, esta mas asentado en lo tactico. Al tener
una plantilla con niveles idiomaticos diferentes,
tengo claro que pedirles cémo plantear un partido
solo a través de mi voz no funciona igual que si
me apoyo en toda la tecnologia de la que puedo
disponer. Siempre hay una pantalla detrds de mi
mensaje: hay veces que uso algo méas ordenado
en forma de PowerPoint, avanzando diapositiva
a diapositiva, pero otras prefiero tenerlo un poco
mas en bruto para ir viendo qué energia tienen las
jugadoras, y otras, sencillamente, uso la pizarra
con imanes tradicional. Voy cambiando para evi-
tar cierta frialdad que tiene hoy en dia lo digital.
El rotulador, la pizarra v la ficha evitan que todo
quede demasiado tecnoldgico, y que la jugadora se
distancie. Estoy regresando a la libreta y al papel
en lugar de hacer un bloc de notas digital. Me en-
contrais en esa pequena crisis tecnologica [risas].

Aqui hay seguramente una diferencia generacio-
nal con algunas de tus jugadoras. ;Qué cambios
ves en el tipo de audiovisual que consumen hoy en
dia? Por ejemplo, ;detectas un consumo mas frag-
mentado, como en los tipicos videos de highlights?
Estoy en ese debate porque al final tengo una
plantilla bastante joven, con la gran mayoria de
jugadoras nacidas mas alla del 2000. Son jévenes,
las ves todo el dia con el teléfono, y tenemos siem-
pre el dilema de si habria que hacerlo todo mas
corto, ir mas al grano, porgue a veces se diluye la
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capacidad de atencién. Esto lo aprendi en la época
en la que trabajé en el Diari Ara: se dice que la gen-
te lee mucho en diagonal o simplemente los titu-
lares. Pero creo que, ahora mismo, todo el mundo
esta pensando que igual no es tanto, que quiza nos
hemos pasado un poco de laraya y la gente en rea-
lidad quiere textos reposados y completos, largos,
porqgue se cansa de la superficialidad de todo lo que
sea muy fragmentado. Justamente, la charla que
hemos tenido hoy [en los campos de entrenamien-
to de la Real Sociedad] tiene que ver con los cana-
les que vamos a usar para que las jugadoras dis-
pongan de todos los recursos a mano a lo largo de
la temporada: desde acceder al plan de la semana a
recuperar un video que hayamos trabajado como
recordatorio. Uno de los cambios que aplicamos
este ano es que todo estard mas optimizado para el
teléfono mavil, que es el principal dispositivo des-
de el que miran. Generalizando un poco, diria que
las jugadoras manejan mucho la tecnologia, pero
no siempre de manera organizada, sino fragmen-
taria. Por eso, es importante encontrar maneras
de hilar los materiales que les ofrecemos cuando
van a verlos por su cuenta. A veces cuesta que se
detengan a la hora de revisar jugadas donde apa-
rentemente no pasa mucho: ahi si que creo que lo
mas potente es ver los videos con ellas, juntas. Si
les muestras las imagenes de manera mas dialoga-
da si que las atrapas, tanto tiempo como quieras.
Pero ellas solas suelen necesitar mucha accion,
como si fuera el primer episodio de una serie de
Netflix, que si no hay cinco enamoramientos, tres
muertes y dos explosiones no vale nada [risas].
Evidentemente, estoy generalizando, hay de todo
y el futbol pide de todo. Pide a veces algo muy li-
gero para gue ellas lo miren cuando les apetezca, y
en otros momentos si que creo que agradecen ser
guiadas, hilar un relato. Porque, si no, todo este
volumen con todo tan répido, todo derrapando,
todo diez segundos, el audio a todo volumen vy el
Spotify también, no funciona... Es otra vez la crisis
tecnologica de la que hablabamos, lograr que ellas
entiendan que hay unos registros que tienen que
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seguir siendo asi, que no son arcaicos. El partido
de futbol, de momento, dura noventa minutos. No
Creo que sea necesario reproducir el partido desde
el minuto uno al noventa, todo seguido, como ha-
cian conmigo. Hoy en dia eliges y montas, revisas
las jugadas que son interesantes y las complemen-
tas con diapositivas, focos, imagenes del entrena-
miento y asi, lo preparas.

¢{Cémo encarais temas de autorrepresentacion y
de presencia mediatica? Venimos de un paradig-
ma de cosificacién o de sexualizacién del cuerpo
de las deportistas, que esta cambiando. ; Trabajais
de alguna manera el uso de las redes sociales?
Siento que las generaciones mas jévenes han na-
turalizado esta cuestidon. Mi generacién se ha en-
frentado a estos cambios desde las dificultades y
el exceso: comenzamos a usar las redes sociales
exponiéndonos, a veces demasiado. Hoy en dia,
como las futbolistas y las deportistas tienen un
horizonte profesional mucho maéas claro, como
saben que si siguen los pasos que tienen que ir
dando, ese horizonte profesional podrd ser una
posibilidad, tienen un control de las redes socia-
les muy consciente. Un control que viene dado
por ellas mismas, por su capacidad de entender
gue la herramienta «red social» sirve casi mas para
avanzar profesionalmente que como manera de
interactuar. Desde el departamento de comunica-
cidn de la Real Sociedad si que se las orienta, para
que sean conscientes de qué cosas no dan imagen
de jugadora de este club (acompanandolas desde
el sentido comun), pero también las veo bastan-
te guiadas por sus agencias de representacién. El
sistema de prueba-error que algunas otras han
hecho antes, las ha hecho muy conscientes de la
imagen que son. Y saben que pueden trabajar para
marcas publicitarias, lo que supone una importan-
te fuente de ingresos o de caché para ellas.

En lo que respecta a la cuestiéon de la cosifica-
cion, la eligen ellas libremente. La eligen desde un
orgullo respecto al propio cuerpo, que es algo muy
yanqui. Las estadounidenses no han tenido reparo
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en ocupar portadas luciendo un cuerpo muy de-
sarrollado: si soy ciclista, muestro las piernas, si
soy nadadora, mis musculos. Creo que en Europa
vy en Espana nos ha costado mucho més asociar la
mujer atleta a esa potencia del cuerpo. Las nuevas
generaciones saben que hay una parte del desem-
pefio de su profesién que las hace tener un cuerpo
que estd muy aprobado por la sociedad v lo tienen
muy normalizado: ensefio si quiero ensenar, me
arremango el pantalon si me lo quiero arreman-
gar, y escojo la foto en la que salgo luciendo el
cuerpo que este deporte me permite dar. La princi-
pal victoria es que ellas eligen lo que quieren mos-
trar, tanto de su cuerpo como de su vida intima.
Desde mi punto de vista, denota un dominio, un
control y un empoderamiento muy acorde con las
nuevas generaciones: se atreven a decir cosas que
a las anteriores generaciones nos ha costado mu-
cho hacer. Sucede lo mismo con las orientaciones
sexuales: han roto una serie de tabues y barreras.
Antes, habia que declarar o no publicamente la se-
xualidad no normativa; ahora, en muchos casos,
lo que quieren contar se sobreentiende a partir de
lo que publican o dejan de publicar. Aunqgue a ve-
ces nos creemos que son esclavas de las redes so-
ciales, creo que manejan bastante bien los tiempos
y tienen mas control de lo que parece.

Las relaciones no heteronormativas siguen sien-
do un tabud muy fuerte en el futbol masculino.
En cambio, en el futbol femenino es algo comple-
tamente naturalizado. ;A qué crees que se debe
esta diferencia?

Me resulta complejo responder, a ver si consigo or-
denar las ideas. Desde donde yo lo he vivido, des-
de el deporte o los deportes mayoritarios, lo que se
ha querido potenciar responde a leyes masculinas.
Por mucho que estemos yendo a una mayor aper-
tura de género/s, a nivel deportivo permanecemos
en lo binario. Las reglas de un deporte competitivo,
de ganar-perder, en el que tienes que tener unos
atributos atléticos, nos han llevado a pensar que
hay que ser fuerte, agresivo, casi cruel con el de
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enfrente. Una serie de atributos tradicionalmente
masculinos que han conectado con un tipo de mu-
jeres mas que con otro. Siempre he sentido interés
por este tipo de cuestiones: ;Como podriamos revi-
sar el deporte para que sus codigos respondieran
a atributos mas femeninos? ;Por qué los deportes
en los que la homosexualidad se ha podido mostrar
publicamente son aquellos de caracter mas artisti-
Co, mas supuestamente femenino?

Hay muchos estudios en los que se reconoce
que, durante la infancia y la adolescencia, muchas
ninas no se sienten comodas con ese ganar-per-
der, quieren hacer otras cosas, colectivas, que se
puntuen de forma diferente, no desde el ganarle
al otro. Creo que eso si separa y puede llevar lue-
go a una orientacién sexual concreta (o no). Evi-
dentemente, no entro en las cuestiones sobre la
construccion del género, porgue es un debate muy
complejo. Pero si he reflexionado muchas veces
sobre por qué en el futbol femenino hay un por-
centaje de homosexualidad aparentemente mayor
que en otros &mbitos sociales. La homosexualidad
parece mucho mas normalizada en las mujeres
que hacen deporte: tienen muy normalizado que
todo el mundo podemos ser de todo el mundo y
estar con todo el mundo. Creo que socialmente
también se deberia ir normalizando, en la medida
que el deporte deje de tener esa mirada tan clasica
que asocia el éxito deportivo al hecho de ganar, a
ser el mas agresivo o el més fuerte. Mientras si-
gamos asociando el éxito a ese tipo de atributos,
serd mas dificil que el hombre que considera que
ser hombre es responder a eso, sea realmente li-
bre en su orientacion sexual, por todos los codigos
que rodean al deporte. El deporte deberia ser un
vehiculo més de la sociedad y no un vehiculo de
expresion de la masculinidad basada en la fuerza
o el éxito individual. Creo que no he respondido a
la pregunta [risas].

Un aspecto que llama la atencién, muy positiva-

mente, al acudir a un partido de futbol femenino,
es que hay mucha menos distancia entre las juga-
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doras y la aficién, mas cercania en el sentido de
que no se percibe tanto la barrera de estatus en-
tre los deportistas de élite y la gente. ;Crees que
tiene que ver con cuestiones econémicas o de co-
bertura mediatica? ;Puede el deporte femenino
representar un modelo distinto, menos elitista?
Para mi todo emerge desde lo econdmico, como
sucede con las diferencias de salario, cuando unos
cobran mas que el resto y eso hace que tengan la
capacidad de ser mas o menos cercanos. Aunque
esto es extrapolable a otros dmbitos, como ahora
que estamos todavia en campana [por las eleccio-
nes generales de 2023], y cuando les preguntan
a los politicos no saben cuanto vale un yogur, un
kilo de calabacines, un alquiler o una tarjeta de
metro. La deportista tiene un dia a dia muy pare-
cido a la gran mayoria de personas en la calle: no
tiene un coche de lujo, puede que incluso viaje en
autobus, o que cuando viaje no vaya en primera
clase, ni mucho menos con un jet privado. Ante
este horizonte econdémico, las jugadoras saben que
no se podran retirar después de doce afios buenos
de carrera deportiva, asi que la compaginan con
estudios, de tal manera que al retirarse puedan
ejercer otras profesiones. Probablemente esto te
acerque a ser una persona normal, alguien que no
es solamente un futbolista de éxito.

No sé hacia donde nos va a llevar la transfor-
macién del deporte femenino, que en algunos ca-
sos va a ser de élite, contando con grandes sueldos
y cierta necesidad de blindaje. Pienso, por ejemplo,
en Alexia Putellas: si cada vez que ha salido este
verano para ir a la playa vya tiene cinco paparazzi
a su alrededor, no sé cuanto se va a bunkerizar,
o si podrd conservar esa cercania que, sin duda,
es muy bonita. Hay muchos casos de deportistas
que entienden que ahi estd su fuerza, en no desa-
rraigarse de la gente, en entender que el deporte
son los aficionados, los nifios y las familias que te
siguen y te admiran, porque si te enfadas en un
partido y no les firmas un autografo, ;qué tipo de
deportista eres en realidad? Creo que las jugado-
ras, en esto, quiza por la falta de referentes, toda-
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via sienten una responsabilidad. No sé si la vamos
a conservar cuando la barrera econémica suba.
Pero si las noto conscientes de que son referentes,
y de que no quieren ser referentes distantes, sino
sacar una sonrisa a las nifias. Aunque, luego, se
pueden dar casos en los que la gente confunde, pa-
sandose de la raya, porque no saben medir hasta
gué punto estan invadiendo la privacidad de una
persona famosa. Quiza pronto habrd grandes de-
portistas mujeres que tengan que empezar a pro-
tegerse un poco porque esa cercania les perjudi-
gue en su vida privada. Pero yo todavia noto una
conciencia diferente, sin tanta separacion entre el
campo y la grada, con un perfil de publico diferen-
te porque el deporte que ven y que disfrutan tiene
mas cercania, mayor deportividad, y eso hace que
la jugadora quiera pararse v se sienta agradecida.
El deporte femenino esta todavia muy agradeci-
do a eso, mientras que el deporte masculino lo ha
normalizado hasta el punto de que ya no le ilusio-
na tanto.

Hablas de Alexia Putellas, y nos viene a la mente
una imagen muy icénica de ella: el momento en
que celebra en el Camp Nou, y la aficién le pasa
un bombo que ella se pone a tocar. La historia del
futbol esta llena de imagenes icénicas, tanto ges-
tos técnicos como otros que no tienen que ver con
el juego, que configuran la historia del deporte.
¢{Qué imagenes son clave para ti al hablar de fut-
bol femenino?

Evidentemente, con una foto o un video no se
hacen los deportistas, pero contribuyen. Traba-
jando en el Diari Ara, cuando habia un gran éxito
deportivo que llegaba a las portadas y copaba los
telediarios, como un oro en los Juegos Olimpicos,
siempre nos preguntabamos qué efecto tendria
esa imagen. ;Hay mas nadadoras porque hay una
Mireia Belmonte? ;Hay mas gente interesada en
la natacién sincronizada porque, de repente, han
descubierto un deporte que, en los cuatro afios an-
teriores, no recibia ninguna cobertura mediatica?
Casi siempre la respuesta es si, al menos a nivel de
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licencias, como se demostraba cada vez en el caso
de la natacion. Asi que la visibilidad y la presencia
en los medios tradicionales y en las redes sociales
es fundamental. Durante muchos anos, progra-
mas de mucha audiencia como Deportes Cuatro
hablaban casi unicamente del deporte femeni-
no cuando habia peleas o discusiones. Si lo Unico
que sale en los medios sobre futbol femenino es
si estamos peleando por el convenio, si estamos
en huelga, o si la Federacion Esparnola se enfada
con el CSD (Consejo Superior de Deportes) o con
La Liga F (Liga Profesional de Futbol Femenino),
lo que se genera es negativo. En cambio, si ves jue-
go, goles y deporte, lo que se genera es diferente,
positivo. Recuerdo que un amigo hizo un canal de
YouTube en el que colgaba imagenes de futbol fe-
menino internacional, en un momento en el que
no se tenia acceso a nada: en 2013, en la final de
la Copa de la Reina, Alexia Putellas marca un gol,
él lo cuelga en YouTube y recibe mas de un mi-
l16n de visitas. Ese gol era un momento unico. Por
fin la prensa tiene la capacidad de reconocer este
tipo de imagenes. Se muestran jugadas o grandes
acciones y no «la portera esta gordita y no para» o
«<ha habido un gran gol porque ha habido un error
de una que lo hace muy mal». Creo que ahora hay
un nivel suficientemente bueno y la capacidad o la
sensibilidad del periodista para elegir.

Luego, evidentemente, hay imagenes que han
marcado a generaciones, como es la celebracién de
Brandi Chastain en el Mundial de Estados Unidos
en 1999, que me parece una de las cien imagenes
mas importantes de la historia del deporte. Ella es-
cribié un libro titulado It's Not About the Bra (2005).
En esto, de nuevo, las americanas son muy desin-
hibidas: con toda la energia de haber ganado un
Mundial delante de 90.000 personas, se lanza al
césped de rodillas y muestra musculo sin reparo.
Son momentos iconicos potentes, que dan la vuelta
al mundo. Como la celebracion de Alexia, parecida
aladeLionel Messi en el Camp Nou... Imagenes que
los medios de comunicacion repiten tanto que, al
final, se convierten en iconografia del deporte. La

"7



\DIALOGO - NATALIA ARROYO

de Chastain es una de las que mas me ha marca-
do, pero aquella tanda de penaltis tiene otros gran-
des momentos. También cualquier celebracion de
Megan Rapinoe en el Mundial. El problema son las
imagenes que no hemos podido ver, logue no hemos
sabido, que no nos ha llegado porque no nos lo han
contado, y eso es lo triste. Pero esta imagen si que
ha llegado, ha tenido la capacidad de perdurar en
el tiempo, casi veinticinco anos después. Creo que
este tipo de imégenes no se pueden fabricar, tienen
que venir desde la espontaneidad, con el acierto de
gue haya una cadmara en ese momento haciendo
la foto. Hoy las redes sociales lo permiten por vias
gue no dependen del director de un periodico o del
director de una cadena de televisién que tenga una
mentalidad antigua, depende de nosotras, con una
cierta capacidad de retweet y de coordinacion. La
pena son todas las imagenes seguramente fantasti-
cas que no nos han llegado porque el sistema las ha
querido parar.

En el deporte ocurre como en otros ambitos en
que hay unos motivos visuales, o formas de re-
presentar compartidas y repetidas en infinidad
de imagenes, que transmiten unos mensajes de-
terminados. ;Cuales serian para ti los motivos
visuales mas relevantes en el mundo del futbol?
¢Crees que el futbol practicado por mujeres esta
cambiando en algo estos patrones?

Cuando trabajaba en el periddico, para elegir la fo-
tografia que acompanase a una cronica de futbol,
casi siempre la eleccién de los fotografos eran las
celebraciones. Evidentemente, en un deporte en
el que no hay puntuaciones muy altas, el gol co-
bra mucha importancia, y su celebracién también.
De hecho, muchos de los ejemplos de los que he-
mos hablado antes son celebraciones o victorias.
Las iméagenes de celebraciones generan imitacién:
hay nifnos y nifias que cuando juegan lo que ha-
cen es repetir o imitar los gestos de sus referentes
futbolisticos. El gol es uno de esos motivos visua-
les, también el sorteo de campo, con los arbitros y
los onces, o los corros entre jugadoras vy la aren-
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ga del entrenador, con o sin grito. Ultimamente,
en las imagenes en movimiento, se da cada vez
mas importancia a las faltas: desde las volteretas
excesivas, a la falta en si para ver si el jugador se
ha hecho o no mucho dano o incluso el gesto de
quien ayuda a levantarse del suelo al contrario.
Hay otros deportes que han tenido mas capacidad
de subrayar esa deportividad, ese respeto hacia el
arbitraje. Creo que en el fitbol las faltas siguen es-
tando mas asociadas a la protesta que al perdon,
a un encararse al arbitro en lugar de un preocu-
parse por la persona que estd dolida en el suelo.
La falta podria ser un elemento clave para pensar
qué deporte queremos: un deporte en el que se fin-
ge v en el que se protesta o un deporte en el que se
ayuda a levantarse a quien cae.

Desde la perspectiva de la entrenadora, ;qué mo-
tivos crees que son relevantes?

Creo que esto es algo que se esta redescubriendo
ahora, justamente a raiz de pensar en cémo consu-
men deporte hoy en dia las nuevas generaciones,
y especialmente un deporte largo como es el fut-
bol. Un partido dura casi dos horas, ;cuanta gente
sigue siendo capaz de verlo todo seguido y a cuan-
ta tienes que atrapar de otra manera? Entre par-
tido v partido, ;qué informacion quiere el aficio-
nado?, ;la normalidad? Han entrenado a su hora,
nadie se ha lesionado, nadie esta con riesgo de no
jugar... es casi informacién sobrante. Si los clubes
no generan contenidos diferentes, descubriendo y
mostrando todo lo que pasa dentro, creo que estan
perdiendo empaque, porque de domingo a domin-
go pasan demasiadas cosas. Estamos empezando a
destapar todo eso, con los documentales de Ama-
zon (como la serie documental de Joanna Pardos
Alexia, Labor Omnia Vincit, estrenada en 2022), o
con la docuserie de la seleccion estadounidense de
Netflix, Bajo presion: La seleccion femenina de EE.
UU. y el Mundial de futbol (Under Pressure: The
U.S. Women's World Cup Team, Rebecca Gitlitz,
2023). Como entrenadora, creo que hay que estar
abierta a ello, aunque la cdmara incomode. Hay
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momentos en que quieres al equipo tranquilo, y
seguro que la camara molesta, pero se trata de
normalizar lo que sucede entre partido y partido.
De momento, hay pocos ejemplos.

Los mejores documentales, o los que més ca-
pacidad han tenido de llegarme, son americanos,
Yy €s0 es una pena porque va acompanado de un
tipo de mentalidad y de un discurso determinado:
a veces pregunto a gente de alli con la que tengo
contacto, stodos nacen Al Pacino? [risas], ;todos
tienen la capacidad de hacer un speech delante de
no sé cuanta gente y que no les tiemble la voz?
Aqui en Europa me da la sensaciéon de que somos
mas discretos. En la Real Sociedad nos estamos
encontrando que todo lo que retrata el dia a dia
desde dentro genera mucha curiosidad. En mi
entorno, por ejemplo, me hacen preguntas sobre
ese dia a dia, porque no imaginan cémo es llegar
al estadio dos horas antes, o concentrarse en un
hotel, o las charlas. Probablemente, en el mundo
mediatico en el que vivimos, vamos a tener que
abrirnos y no va a haber mucha intimidad, pero
el resultado puede ser interesante. Quiza el fut-
bol femenino puede dar el paso antes que el mas-
culino en ciertas cosas a las que los chicos no se
estan atreviendo, como por ejemplo que las entre-
nadoras lleven un micro, o que en la media parte
haya entrevistas. En Estados Unidos hicieron el
experimento de que el segundo entrenador fue-
ra comentando el partido. Son nuevas férmulas
para intentar atrapar a nuevos publicos. No sé si
tenemos que ser experimentales o esperar a que
experimenten los que en teoria nos han marcado
siempre el camino. Es dificil, pero me parece un
buen reto, atraer la atencién mas alla del formato
tradicional y los noventa minutos.

Teniendo en cuenta tu trabajo como comunica-
dora y periodista en varios medios, ;cuales son
tus referentes? En tu caso, trabajabas sobre todo
como analista tactica.

Como jugadora y como periodista no he seguido
una linea muy clara: he ido tomando cosas de re-
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ferentes muy diversos. Lo he hecho todo bastante
a mi manera. De hecho, en mis inicios como pe-
riodista, en teoria no tenia que hacer de analista
tactica sino que mi trabajo era el de comentarista
a pie de campo; lo que pasa es que no hacia exacta-
mente lo que se pide al comentarista estandar a pie
de campo, quiza porque no me habia fijado. ;Sdlo
tengo que comentar si hay mucha gente o no?, ;si
se ha levantado del banquillo el entrenador? No sé,
yo decia de repente « habéis visto esa ultima ju-
gada?», v he tenido la suerte de encontrarme con
gente que ha sabido ver que valia mas para eso.
Sélo con el tiempo que me he dado cuenta de la
influencia de ciertas personas: de aquella primera
entrenadora que hacia algo que me gustaba, o de
las retransmisiones de Pere Escobar en TV3. Pero
no les he estudiado a fondo. He sido muy cadtica
en eso. No he tenido grandes referentes analistas
mujeres, sino que las he descubierto luego, a figu-
ras como Julia Luna. No he querido ser la primera
ni hacer como otras. Ahora si que veo gente que
quiza se ha fijado en mi estilo, y me da hasta vérti-
go, porque lo iba haciendo segin dénde me sentia
comoda y dénde no, de qué queria hablar y de qué
no, o incluso pensando en qué podia hacerse de
otra manera: qué no quiero hacer, qué no quiero
estar comentando. A nivel periodistico, quizad he
tenido s6lo una mision, la de quitar o dejar de decir
una serie de cosas: no decir «las chicas de» no po-
ner «el Barca femenino». He tenido mas autocon-
ciencia en ese tipo de trabajo lingtistico o de 1éxico.
Y también en algunas cuestiones de mensaje: no
ser solo las del drama, no ser sélo las de la tragedia,
sino ser las de un resultado y un deporte... hablar
desde lo deportivo.

En ese sentido, ;qué te parece la expresion fiitbol
femenino?

Cuando hice el libro Dones de futbol (2022), una de
mis peleas era que no se hablara de futbol feme-
nino, sino de futbol practicado por mujeres. Esta
era una guerra que tenia constantemente con los
distintos subdirectores y responsables en el perio-
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dico: si yo ponia «un gol de Alexia da la victoria al
Barca» me decian «;qué Barca?». Pues resulta que
Alexia soélo juega en un Barca, no hace falta de-
cir «el Barca femenino». Ojala llegaramos ahora a
deshacer ese exceso de sensibilidad, pero no, te-
nemos que seguir estando en la reivindicacion. El
problema principal es que no se habla de «futbol
masculino», el femenino es el Unico que tiene el
extra, como si el deporte per se fuera sdélo el prac-
ticado por hombres. Si normalizaramos el uso del
término deporte masculino, me pareceria fantds-
tico. Pero cuando se usa «femenino», como dicien-
do que el futbol practicado por mujeres es menos
futbol, me cabrea. Ahi me salia un poco el carac-
ter... Era mas joven, me peleaba con los directores
del periddico, hasta que veia que igual me echa-
ban [risas]. S me ha obsesionado, es una pequefia
reivindicacién que tengo, sin ser tampoco la mas
radical. Pero creo que hay algunas cosas que estan
cambiando y se estd normalizando.

Por tltimo, un tema recurrente y discutido, al
hablar de paridad de género y representacion
mediatica, son los equipos mixtos. Aunque la
propia nocion de género es algo extremadamente
complejo, en otros espacios profesionales hay una
copresencia de mujeres y hombres en los mismos
equipos de trabajo. En cambio, en el deporte, a
menudo existe una segregaciéon entre géneros
masculino/femenino muy marcada, con cate-
gorias de competicion distintas (niveles de hor-
monas para regular o clasificar, etc.). A nivel de
representaciéon y publicos, ;crees que esto tiene
consecuencias? Por ejemplo, ;verias competicio-
nes de futbol mixto en la élite, que en lugar de
separar géneros combinase a hombres y mujeres
jugando a la vez?

Lo veo futurista. El deporte, en algunas cosas,
podra ser pionero, porque puede abrir caminos y
es un vehiculo para visibilizar ciertas cosas, pero
casi siempre va detras de otros pasos previos. Y la
sociedad... Mira en qué debate estamos ahora y
quién gana o deja de ganar las elecciones. Estamos
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en un momento en que parece que vamos tan para
atrds que me parece futurista, cuando encima hay
un montén de frentes y batallas que tienen que
ver... con corbatas... por no decir otra cosa. Como
todavia funcionamos asi, la pregunta me parece
ciencia-ficcion, es futbol-ficcion. Dicho esto, me
parece un debate muy pertinente para que en la
separacion en la que estamos actualmente se vi-
van con naturalidad las diferencias que haya,
porque a nivel fisico sobre todo las hay. Hasta el
punto que hay un espectador que disfruta mas o
menos con un deporte, porque va rapido o no, y
responde a los estimulos a los que esta habituado.
En el mixto, habria algo a explorar super positivo,
que seguramente eliminaria algunas de las cosas
que enfadan a chicos y chicas en el deporte. To-
davia hoy hay debates sobre si en el futbol prac-
ticado por mujeres la porteria deberia ser més pe-
quefia. Quizas estos debates desaparezcan si nos
mezclamos. Al mezclarnos, si yo no puedo chutar
tan fuerte te la paso y chutas tu, pero yo hago una
cosa que igual tu no sabes hacer. Nos compenetra-
mos en lugar de estar intentando demostrar quién
es mas. Todavia seguimos funcionando desde ahi,
asi que igual seria una gran solucion, pero me pa-
rece un paso muy posterior a una serie de cosas
que tiene que ordenar la sociedad, comenzando
por si se puede cambiar un DNI o no, el derecho a
casarse, o donde voy al lavabo si hay dos dibujitos
para representar el género. Todavia falta mucho.
Tal v como estdn las cosas, en algunos casos
va a parecer un problema, porque de repente va
a surgir un atleta que tiene unas condiciones que
le hacen ser muy superior al resto. Tenemos que
ir descubriendo esto, tiene que haber unas prime-
ras veces. Si volvemos a los origenes del fuitbol, ha
habido muchas cosas que han estado prohibidas,
v ha habido que luchar para que fueran posibles,
empezando por tener una competicion o tener
unos minimos, o No jugar treinta y cinco minutos
vy en medio campo. Es la evolucion entre poner o
quitar limites. Por ejemplo, nosotros terminamos
teniendo en la Liga a una jugadora, Barbra Banda,
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que ha sido acusada de estar en unos niveles de
testosterona superiores, por lo que no se sabe si
le van a dejar competir en el Mundial. Hasta que
eso no se ordene, sdlo ocurrird en ambitos experi-
mentales o en aquellas disciplinas que ya tienen
el mixto incorporado. Creo que llegara, aunque
sea en una competicién paralela, pero estamos tan
en panales en otros aspectos que esto me parece
futbol-ficcion. Igual ni lo vemos, pero lo dejaremos
escrito, v haremos lo posible para que las futuras
generaciones estén mas cerca de encontrarse esa
posibilidad, si es la que quieren. &
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| introduccion*

NURIA CANCELA
LAIA PUIG-FONTRODONA
ARIADNA CORDAL

Esta seccién de (Des)Encuentros busca dar voz so-
bre el tema del monografico «Mujeres y deporte en
los medios audiovisuales: cuerpos, imagenes, poli-
ticas», a aquellas personas que ponen su cuerpo en
las imagenes deportivas: las deportistas. Diferen-
tes profesionales del deporte del Estado espanol
son entrevistadas para conocer su opinién sobre
la representacion de la mujer deportista en el au-
diovisual basandose en su propia experiencia en el
ambito. Debido al amplio abanico de medios audio-
visuales existentes hoy en dia para transmitir in-
formacioén deportiva, las preguntas giran alrede-
dor de tres ejes fundamentales: la representacion
en la ficcion audiovisual, la cobertura en los me-
dios de comunicacion vy la autorrepresentacion en
las redes sociales. En los ultimos arios se ha impul-
sado la discusion de las légicas de la invisibilidad
y la estereotipacion de la mujer en el deporte que
han tendido a desplazar su figura a una posicion
de inferioridad con respecto a las categorias mas-
culinas. De hecho, como Dayna B. Daniels (2008)
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ha analizado, existen diferencias clave en la cons-
truccion de la imagen de las deportistas traduci-
das en el cine y otros medios a través del uso de
lenguaje, la construccion de personajes y las estra-
tegias de filmacion que se basan en la tradicion de
valores conservadores con la que se ha asociado lo
femenino. En cambio, la presencia de deportistas
masculinos ensalzados como héroes en peliculas
deportivas se ha inscrito como una amplia ten-
dencia en la historia audiovisual —peliculas en las
que, recurrentemente, la representacion femeni-
na se limita a la contraposicién arquetipica entre
la «<musa inspiracional» y la femme fatale (Crosson,
2013); las primeras, generalmente, encarnan el rol
o de esposas o de animadoras (Daniels, 2008)—.
Por ello, al preguntar sobre la representacién en la
ficcion audiovisual, queriamos profundizar en el
papel de los films vy las series a la hora de inspirar
e influenciar su carrera deportiva. ;Existen refe-
rentes audiovisuales positivos sobre las categorias
femeninas de diferentes deportes? ;O quiza la ins-
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piracion solo se encuentre en films sobre deportes
concretos y sobre categorias masculinas?

«Los personajes femeninos dentro de los films
deportivos tienden a repetir, con algunas diferen-
cias cruciales, posiciones definidas en los discur-
sos no-ficcionales sobre el deporte» (Tudor, 1997:
95)t, Por esta razoén, sobre la cobertura en medios
de comunicacion, nos interesaba indagar en lo que
queda dentro y fuera de «campo» —o pista, estadio,
sendero, cuadrilatero—. En lo visible y en lo invisi-
bilizado. En los gestos, jugadas y facetas del deporte
que se muestran y los que se decide no hacerlo, ya
sea por motivos técnicos o politicos. En este sentido,
buscabamos conocer las diferencias por motivos de
clase, raza, género o discapacidad que las deportis-
tas han experienciado en esta construccién media-
tica. Hoy en dia, aun con el aumento de mujeres en
el deporte, se sigue invisibilizando a las deportistas
y cubriendo sus logros de manera desigual segun
el tipo de deporte (Lopez-Albala, 2016), perpetuan-
do la brecha de género en los medios tradicionales
como la prensa vy la television (Ada Lameiras, 2019).
No se trata solo de la cantidad de noticias o de su
tiempo en pantalla, sino también del contenido,
puesto que como afirma Alba Ada Lameiras (2019),
las noticias sobre ellas se centran en imagenes que
o bien refuerzan la belleza de las deportistas, o bien
se focalizan en relatos personales y familiares en
lugar de hablar de deporte, reforzando estereotipos
de género.

Finalmente, acerca del papel de las redes so-
ciales, hemos interrogado a las jugadoras v atletas
sobre su autorrepresentaciéon en las mismas y su
potencial papel como celebridades. La celebridad,
mas que un conjunto de caracteristicas persona-
les intrinsecas es una préactica performativa que
necesita tener un fandom, performar intimidad y
autenticidad, ser de facil acceso y construir una
persona consumible (Marwick vy boyd, 2011). Por
ello, es importante saber como las deportistas vi-
venlatension entreintimidad y profesion en redes
en una época en la que estas acortan la distancia
entre lo publico y lo privado, tal y como estudian
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autoras como Anne Jerslev y Mette Mortensen
(2018). El estudio de las deportistas como celebri-
dades expone las condiciones sociales que influen-
cian su forma de presentarse online.

En todos estos medios y productos audiovisua-
les hay una cuestion sobre la que nos interesaba
profundizar: la representacion del cuerpo femeni-
no con relacién al deporte. En la representacion
audiovisual nos encontramos ante la dicotomia
entre el potencial transgresor del cuerpo femeni-
no atlético y su sexualizacién y cosificacion (Lind-
ner, 2013). En el caso del cuerpo de la mujer depor-
tista con discapacidad, tal y como estudian Emma
Pullen y Michael Silk (2019) mediante una exten-
sa revision bibliografica, este ha sido historica-
mente tratado en medios desde una «cosificaciéon
asexualy, trivializacion e infantilizacion. Siguien-
do a Ana Pastor Pascual (2020), el deporte es una
tecnologia de género y una institucion biopolitica
que refuerza el binarismo de género hombre-mu-
jer, con mecanismos como los exdmenes médicos
de deteccién del nivel de testosterona, la division
de categorias masculina y femenina o la genderi-
zacion de ciertos deportes. Esto no solo dificulta
la participacién de las personas intersex y trans
en el deporte —siendo las deportistas trans trata-
das como «intrusas» en el ambito del deporte por
los medios de comunicacion (Curbelo, 2023), tal v
como, previamente, se considerd una intrusién la
presencia de mujeres en el ambito masculinizado
del deporte (Lindner, 2013)—, sino que exige a las
deportistas mujeres encarnar una feminidad he-
gemonica obligatoria y heteronormativa evitando,
por ejemplo, tener un cuerpo musculado. De ahi
que, dentro del deporte, tanto la performance de
género como la masculinidad femenina son vistas
como un acto corporal subversivo (Pastor Pascual,
2020). Esta construccion blanca de la feminidad
normativa margina sistematicamente a las muje-
res racializadas en el deporte y otros ambitos, algo
percibido en los medios deportivos, en los que las
mujeres negras son invisibilizadas y tratadas de
forma negativa y estereotipada, estando someti-
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das mediadticamente a las «imagenes de control»
(controlling images) —la mammy, la matriarca, la
jezebel y la welfare queen— (Carter-Francique y Ri-
chardson, 2016).

Para ello, esta seccién busca una diversidad de
deportes y de perfiles. De deportes, en tanto las
entrevistadas compiten en disciplinas diversas,
en equipo e individuales, como son la carrera de
montana, el baloncesto, el atletismo, el véleibol y
el boxeo. De perfiles, va que, aunque todas ellas
comparten el hecho de competir —o haber compe-
tido— a un nivel profesional en el Estado espanol,
son atravesadas por diferentes realidades de edad,
clase, género, raza y diversidad funcional. Junto
a estos factores, consideramos que las diferentes
procedencias de las entrevistadas confluyen en
un acercamiento al panorama diverso de la actua-
lidad del deporte femenino espafiol y su represen-
tacion en el audiovisual.

Laia Palau (Barcelona, 1979), exjugadora de ba-
loncesto y actual dirigente deportiva del Spar Gi-
rona, es la jugadora con mas partidos y medallas
con la Seleccién en la historia del baloncesto espa-
fiol, teniendo en su haber reconocimientos como
la medalla de plata en los Juegos Olimpicos de Rio
de 2016.

Nuria Picas Manresa, 1976), corredora de mon-
tana, fue parte de la seleccién catalana de carreras
de montana y obtuvo numerosas victorias en com-
peticiones como la Copa del Mundo de Ultra Trail
en 2012 v la primera edicion del Ultra Trail World
Tour en 2014. En 2022 gana el Ultra Pirineu supe-
rando en diecisiete minutos su marca anterior, aun
habiendo estado tres anios retirada por una lesion.

Omaira Perdomo (Las Palmas de Gran Canaria,
1999), jugadora de voleibol y deportista trans, ha
participado con el equipo CCO7 Las Palmas en la
Liga Iberdrola (Superliga) de vdleibol, tras logros
como haber ganado el Campeonato de Espana con
el Club Voleibol J.AV (Jévenes Aficionados al Vo-
leibol) Olimpico.

Adiaratou Iglesias (Bamako, 1999), deportista
de atletismo adaptado, represento a Espana en los
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Juegos Paralimpicos de Tokio 2020 donde obtuvo
una medalla de oro y otra de plata en diferentes
categorias, tras un amplio palmarés en competi-
ciones nacionales e internacionales como sus dos
medallas de plata en el Campeonato Mundial de
Atletismo Adaptado.

Tania Alvarez (Barcelona, 2002), boxeadora,
es ganadora del Campeonato de Espaiia femenino
del peso supergallo en 2023, con logros a sus espal-
das como haber competido en el Madison Square
Garden de Nueva York.

A la hora de presentar sus perfiles, nos encon-
tramos cediendo a las formas de una de las ideas
en las que nos interesaba profundizar: la cultura de
la superacion individual y el éxito. Por ello, como
aclaracion previa a dar espacio a su autorrepre-
sentacion, mas alla de los logros que recogen estas
deportistas, nos parece importante entender sus
figuras como referentes en el &mbito del deporte y
las implicaciones politicas en las que se ven enmar-
cadas como sujetos de la esfera publica y pioneras
en la negociacién de las relaciones con el fisico, la
identidad, y las practicas competitivas. B
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discusién
PERSPECTIVAS

I. A la hora de pensar en obras audiovisuales sobre mujeres y deporte, titulos como Quie-
ro ser como Beckham (Bend It Like Beckham, Gurinder Chadha, 2002) o Million Dollar Baby
(Clint Eastwood, 2005) vienen a la mente de gran parte del publico. Pero hay otros trabajos,
menos conocidos, que aportan perspectivas muy personales y arriesgadas. ;Qué opinas so-
bre cémo se representa el deporte que practicas en peliculas, series y documentales? ;Re-
cuerdas titulos o personajes que hayan sido un referente para ti?

Laia Palau

Como tengo 44 anos, realmente mi generacién de
pequenanotenia peliculas de mujeres haciendo de-
porte. El mayor referente de mujer que hacia cosas
extraordinarias era la guerrera apocaliptica Sarah
Connor en Terminator 2: El juicio final (Terminator
2: Judgement Day, James Cameron, 1991) o, si me
apuras, Catwoman. Mas all4 de eso, yo no he teni-
do referentes de mujeres deportistas. Ahora estan
saliendo mas referentes. Ademaés de Million Dollar
Baby y Quiero ser como Beckham también esta Love
& Basketball (Gina Prince-Bythewood, 2000), por
ejemplo. Bueno, hay poca presencia de la mujer en
las pantallas haciendo deporte, por lo que béasica-
mente mis referentes han sido masculinos.

Nuria Picas

Tenemos muchos referentes audiovisuales de este
deporte, ya que ademas las imagenes hechas en la
montana son realmente espectaculares. Tenemos
la suerte de que las imagenes de la deportista en
este caso, que o bien escala o bien corre por la mon-
tana, van acompanadas de un escenario brutal. En-
tonces, tenemos una ventaja respecto al futbol, al
basquet y a otros deportes. A mi me han marcado
mucho, por ejemplo, reportajes como los de Killian
Jornet o peliculas como Free Solo de Alex Honnold
(2018), ganadora de un Oscar. La imagen en Yose-
mite, escalando sin cuerda, es la que més me ha im-
pactado en la vida. Si vamos hacia atras, tuve como
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referente el documental Everest (Greg MacGillivray
v David Breashers, 1998) donde aparece Araceli Se-
garra, que nos abrioé la ascension al Everest con for-
mato IMAX. También me ha impactado muchisimo
el documental de la gran escaladora Lynn Hill (Free
Climbing the Nose, Lynn Hill, 1997), que escala en
una via muy mitica llamada The Nose, en El Capi-
tan. Es la primera persona que hace The Nose en
libre, sin ayuda de medios artificiales.

Omaira Perdomo

Nunca me he visto representada dentro del depor-
te ya que nunca se han contado historias similares
a lamia. Cuando empecé en el voley, recuerdo que
no habia nada similar a mi situacion, por lo que
no me podia sentir identificada al cien por cien.
Si que podia sentirme identificada con referentes
con una personalidad muy fuerte, competitiva,
como Serena Williams, que siempre ha sido muy
optimista a la hora de luchar por lo que ella quie-
re. Su personalidad encaja mucho con la mia, por-
que trabaja muchisimo en sus objetivos. Me siento
reflejada en la competitividad y agresividad que
tiene dentro de la pista. En mi caso, convertirme
en un referente para tanta gente, abrir esa puerta
para tantas personas o darle esa calma a tantos pa-
dres que tienen hijos deportistas en mi misma si-
tuacion, me enorgullece. Es importante construir
referentes de cara a que todo el mundo se pueda
sentir mas representado dentro del deporte.
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Creo que es muy necesario que el deporte se
vea reflejado en peliculas y series, sobre todo el
deporte femenino. Hay muchas peliculas y pro-
ductos audiovisuales que te ensefian lo maravi-
lloso v lo duro del deporte, lo que es estar dentro
de la alta competicidn, pero creo que se deberian
construir muchisimas mas historias que abarquen
diferentes situaciones como las que yo, por ejem-
plo, he vivido desde mi infancia hasta mi adultez.
Me gustan mucho peliculas como Yo, Tonya (I,
Tonya, Craig Gillespie, 2017) o El método Williams
(King Richard, Reinaldo Marcus Green, 2021),
pero creo que deberia haber muchisimas mas en
donde el publico pueda sentirse representado y
contar cosas que suceden, que no estan bien y que
muchisimas veces nos callamos.

Adiaratou Iglesias
Creo que esas peliculas -Quiero ser como Beckham
y Million Dollar Baby- fueron las que mas me ins-

piraron en su momento. Ver que hay mujeres que
hacian deporte en aquellos tiempos era muy nue-
voy creo que fue una época clave para las mujeres.

Tania Alvarez

En peliculas, series y documentales sobre boxeo,
casi siempre, suelen representar el boxeo como un
deporte que practica gente de baja clase social, sin
estudios, problematica o agresiva con un final fa-
tal como la muerte o lesiones graves. Tanto para
hombres como para mujeres, la visién que existe
sobre el boxeo en obras audiovisuales suele englo-
bar estos factores que generan una vision oscura
sobre el deporte: pobreza, agresividad, violencia,
lesiones y muerte. Por ejemplo, en Million Dollar
Baby, la protagonista (Maggie) es una mujer de
baja clase social, que apenas tiene dinero para co-
mer, con una familia disfuncional y que termina
muriendo al final de la pelicula tras quedar tetra-
pléjica en su ultimo combate.

2. Otra parte importante de la representacién audiovisual del deporte son las retransmisio-
nes. ;Qué diferencias ves entre la manera en que experimentas el evento deportivo tq, in
situ, y el tratamiento que recibe cuando ves su retransmisién en los medios? ;Hay imagenes
o gestos que sean importantes para ti, pero que no suelan luego publicarse en fotos o videos?
Y alrevés, ;hay para ti algin tipo de imagen que los medios repiten o difunden demasiado?

Laia Palau

Para mi, hay que mejorar como valoramos el pro-
ducto deportivo que se expone. Muchas veces la
gente que retransmite tiene una mirada paterna-
lista sobre como la mujer desarrolla el deporte, al
menos en baloncesto. Se infantiliza y se trata con
menos consideracion, llamando a las deportistas
«las ninas» aunque tengan 35 anos y sean mujeres,
sin valorar los gestos técnicos que son capaces de
hacer en funcién de su capacidad fisica. Ademas,
también es dificil vender un producto si no hay
una buena produccion en la que se vean detalles,
repeticiones, gestos de cerca de las jugadoras... es
decir, sin que se puedan ensenar realmente las ha-
bilidades. Por ultimo, muchas veces a la mujer se
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le valora por su aspecto fisico, en lugar de valorar
a la atleta.

Nuria Picas

Yo hago carreras de larga distancia, corro carreras
de 100 o 160 km, y hay momentos en los que no
tengo las cdmaras cerca. Por ello, hay momentos
en los que estoy sufriendo mucho, que me gusta-
ria que salieran a la luz y no salen. Muchas veces
sale lo bonito, mi llegada, que es triunfante, vy la
gente dice: «querria ser ella». Pero no se muestra
todo el esfuerzo que ha habido detras. Me gustaria
que de alguna forma salieran las horas de soledad,
de entrenamiento, de haber pasado todo un vera-
no saliendo a las siete de la manana para que no
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me pillase el calor, de médicos, de fisioterapia, de
dieta, de soledad, de no estar con los ninos... Salen
iméagenes de la victoria y la llegada a la meta que
se repiten hasta la saciedad. Después estoy con los
amigos y me dicen que a mi me regalan las bam-
bas, el goretex o las barritas, y realmente a mi no
me regalan nada, todo me lo he tenido que traba-
jar v lo he pagado a base de esfuerzo y de sudor,
algo que evidentemente la gente no ve. Por lo tan-
to, eso me gustaria que saliese mas.

Omaira Perdomo
Todo gira alrededor del techo de cristal. Desde
siempre se ha vendido que el deporte masculino
vende y que el femenino no tanto, y creo que eso es
una gran mentira. Esto depende del deporte, del fa-
natismo y de las personas que lo sigan. Obviamen-
te hay deportes mucho més importantes a nivel
mediatico, como el futbol, el baloncesto o el tenis.
Se les da mas importancia y relevancia que a otros
mas minoritarios, como el voley, deporte al que yo
me dedico. Por ejemplo, aqui en Espafia es mucho
mas famoso el voley femenino que el masculino,
pero siguen cobrando muchisimo mas los hombres
gue las mujeres y suelen dar mucha mas importan-
cia mediatica a los hombres que a las mujeres.
Sobre las retransmisiones, hace un par de anos
era un tema complicado en vdley ya que no habia
tantas personas que las siguieran jornada tras jor-
nada en directo. Hoy en dia se puede seguir la liga
por YouTube, pero no todas las retransmisiones
son igual de buenas. Dependiendo del club, de la
financiacion y de la importancia que le den a los
directos, la calidad de imagen es mejor o peor. Se
le deberia dar méas importancia, ya que todo lo au-
diovisual es importante para enganchar a la gente
externa, que vea que existen otros deportes y lo ge-
nial que puede llegar a ser estar en la élite de uno.
Entonces, creo que deberiamos darle muchisima
mas importancia a crear mejores retransmisiones
en vivo, porque sinceramente en este pais, compa-
rado al véley en otros paises, la calidad de retrans-
misiones y comentadores se queda un poco corta.

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

En los medios de comunicaciéon espanoles, de
lo que maés se suele hablar es de lo negativo del
deporte. De lo positivo, como las competiciones o
medallas ganadas, no suele tener mucha cobertu-
ra. Pero suele hablarse mucho de lo malo del vdley,
como los actos transfobos, homofobos, racistas,
pederastas... O, por ejemplo, clubes que no han pa-
gado a sus jugadoras y han sido denunciados por
la Asociacién de Deportistas. Yo he vivido situa-
ciones muy complicadas dentro del deporte que
finalmente han acabado saliendo a la luz. Si que
se habla mucho mas de lo negativo del vdley na-
cional que de lo positivo, pero la verdad es que lo
veo normal, ya que las cosas que suceden dentro
de esta federacién son vergonzosas.

Adiaratou Iglesias

Creo que, hoy en dia, sobre todo en el mundo del
deporte, se hacen esas cosas con tacto, pero si que
a veces puede llegar a ser estresante porque tergi-
versan ciertas palabras de los profesionales o po-
nen una imagen que quizas no es la que mas le re-
presenta o no es la que mas le gusta al deportista.

Tania Alvarez

A decir verdad, no sabria decir si hay diferencias
0 No, ya que hace anos que, en Espana, no se re-
transmite un combate de boxeo por television. Sin
embargo, al volver del Madison Square Garden y
ser la primera boxeadora espanola en pelear alli,
si que hubo mucho interés por parte de cadenas
de televisién y radio en retransmitir la noticia. No
obstante, varias veces me dijeron que se habian
interesado porque se trataba de una mujer y que,
por como estaba el tema del feminismo hoy en
dia, si hubiese sido la misma noticia con un hom-
bre («El primer boxeador espafol en pelear en el
MSG»), no les hubiese importado. Sumado a esto,
la unica vez que vino la televisién a un combate
aqui en Castellbisbal fue en el campeonato de Es-
pafia, primera pelea de la historia entre dos boxea-
doras catalanas, pero no se retransmitio en directo
ni se reprodujo el combate entero.
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3. (Como crees que la prensa deportiva y la televisién configuran nuestro entendimiento del
deporte femenino? ;Alguna vez has detectado un tratamiento diferencial por motivos de
género, raza, clase social o discapacidad? Y ligado a eso, ;crees que hay una preferencia por
ensalzar narrativas de heroismo, individualismo y superacion en lugar de otras mas plurales?

Laia Palau

Los medios de comunicacion son los que deciden
lo que es importante y lo que no. Es importante
el tratamiento que le den al deporte. Si la produc-
cion, los horarios y las narrativas no son buenas,
son «de segunda», la gente que lo reciba va a en-
tender que eso es «de segunda». También existe
un tratamiento diferencial. Lo que tendriamos
gue valorar y ensalzar es la capacidad de la de-
portista de superarse y dar el maximo, indepen-
dientemente del género o la raza. Ahora mismo
en la sociedad tenemos un discurso del individua-
lismo vy del éxito mal entendido, lo cual juega a
favor de que no todo el mundo sea tratado de la
misma manera. Ya no hablo de hombres y muje-
res, sino de deportes colectivos. Tendriamos que
tratar de ensalzar como el grupo esta trabajando
en comun, no solamente quién es el ser individual
que esta destacando.

Nuria Picas

En mi caso nunca me he encontrado con este
inconveniente. Tengo la suerte de que la prensa
me ha tratado siempre bien y le ha dado altavoz
a todo lo que he ido consiguiendo en mi carrera
deportiva. Si que es cierto en el caso de otros de-
portes, como es ahora mismo el futbol femenino
o el basquet, se les estd dando mucha mas reper-
cusion en los ultimos dos afios. Eso te hace ver
gue antes no tenian tal repercusién, pudiendo
reflexionar asi sobre cémo el deporte femenino
ha estado bastante discriminado en los medios
audiovisuales de las ultimas décadas. Ahora se le
estd dando mucha mas visibilidad, lo cual es muy
positivo porque lo ve la gente joven y los nifos
y se genera asi ganas de este crecimiento cons-
tante gracias al altavoz que es la television. Si que
ha habido un cambio sustancial que se notara en
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las futuras generaciones. Muchas nifias juegan
ahora al futbol, lo que hace nada era impensable,
gracias a la relevancia que le han dado a Alexia
Putellas y Aitana Bonmati. Estas generaciones
deben tener referentes. Y los referentes solo se
tienen si se les ve. Es decir, si no los ves, no estan.
Los debes buscar y es mas complicado. Por tanto,
las imagenes audiovisuales en este caso ayudan
muchisimo.

Omaira Perdomo

Yo he vivido muchas situaciones complicadas con
relacion a este tema. La prensa va a ir a buscar
lo que vende. Yo soy voleibolista transgénero, la
primera en este pais, la mas joven del mundo. Por
ello, de la noche a la manana, pasé a estar en todas
las portadas de todos los lugares del mundo. Pero
;qué vendia? ;Mi capacidad deportiva o el mor-
bo de ser pionera? Mucha gente lo vendia como
algo super top, alabando lo que habia consegui-
do. Pero otros lo comentaban para crear debate o
informar sobre la presencia de deportistas trans.
Es un limbo: yo estaba viviendo lo que realmente
queria, que es estar dentro del deporte y ser una
mas como cualguiera de mis companeras, pero me
empecé a dar cuenta de que era diferente a ellas,
yva que los medios de comunicacién me daban una
importancia a mi que no le daban a ninguna de
las otras. Entonces, este tipo de situaciones aca-
ban creando individualismo dentro del grupo. Si
sumamos que los grupos femeninos suelen ser un
poco complicados ya que hay muchas personas a
las que les gusta ser protagonistas, no les gusta ver
destacar a otras.

De la noche a la manana me converti en un
super referente. Pasé del anonimato a que me
estén tocando a la puerta diariamente. Esto, a la
gente de mi alrededor y a mi, nos chocd. Enton-
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ces, con el paso del tiempo, te das cuenta de que te
acabas convirtiendo en un objeto. Porque la gente
no te estd aplaudiendo por tus capacidades, sino
porque has abierto una puerta, tal vez de manera
positiva. También hay gente que estan hablan-
do de ti como protagonista simplemente porque
eres novedad, porque tu historia vende. Al fin y
al cabo, sé que ser mujer trans hoy en dia no es
una moda, pero lleva al clic facil. Todo el mundo
quiere estar dentro de ese debate, todo el mundo
quiere hablar. Es un tema polémico. Hay mucha
gente que puede estar a favor, mucha en contra,
mucha en un limbo al respecto. Es entendible.
Y la mayor parte de los medios lo que buscan es
crear esa ansia, ese consumismo al respecto. Por
ello, con el paso del tiempo acabas pensando: ;me
estan aplaudiendo por lo que he conseguido? ;O
simplemente porque soy trans y quieren sacar
morbo al respecto?

Todo lo que ha sucedido con Jenni Hermoso
en estos meses ha sido un claro ejemplo. Hemos
sido campeonas del mundo en el futbol femenino
y se ha dado muchisimo mas eco y protagonismo
al caso machista que al hecho de que Espana, por
primera vez, es campeona del mundo. Si lo com-
paras con el 2010, cuando la selecciéon masculi-
na consiguio el mismo hecho, ves cémo la gente
salié a la calle y como unidé al pais, de la misma
forma que podria haber pasado ahora con el fe-
menino, pero todo se torcid por la sexualizacion y
el machismo. Hay un gran problema al respecto.
Y también estd el gran debate de no percibir de la
misma manera a una mujer campeona del mundo
que a un hombre. Esto ocurre en el futbol y en
cualquier otro deporte. Me parece ridiculo, pero
creo que es necesario que hablemos de este tipo
de situaciones para que no vuelvan a suceder en
un futuro y para concienciar a las futuras gene-
raciones.

Muchas veces nos callamos cosas que nos pa-
san dentro del deporte, como el machismo, el te-
cho de cristal, los problemas salariales o las vio-
laciones a nuestra privacidad. Situaciones muy
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complicadas que vivimos por ser mujeres depor-
tistas, y que hombres en nuestra misma situacién
no viven porque son mas privilegiados en ese
aspecto. Yo desde muy pequenia he estado en un
club importante, en un centro de alto rendimien-
to, con lo cual siempre tenia que estar perfecta ya
que siempre habia focos hacia mi persona. Siendo
adolescente no podia subir a mis redes sociales lo
que me apeteciera, ni vivir aquello que una ado-
lescente normalmente vive, como el enamorarse,
el salir de fiesta, el experimentar cosas tales como
beber, fumar, probar. Nos tenfan muy controladas
en ese aspecto: tienes que ser perfecta y cuidar lo
que comes. En cambio, con los hombres nunca ha
sidoigual. Y a mi eso me ha dado muchisima rabia.
A nosotras nos tienen como si fuese la mili. Son
cosas sobre las que nos deberiamos atrever a ha-
blar y dejar de normalizar que nos traten de esta
manera, que nos sexualicen o que actiien con no-
sotras como les dé la gana.

Adiaratou Iglesias

Creo sinceramente que tenemos que empezar a
llamarlo «deporte para mujeres» porque, a mi en-
tender, la palabra «deporte femenino»... ;Qué es?
Puede llegar a confundir a los nifios y nifias por-
que no hay un deporte mas femenino que otro,
solo es deporte. Esa palabra hay que cambiarla y
usar otra mejor. Hoy en dia si que es verdad que
sigue habiendo una diferencia gigante entre la
apariciéon de las mujeres en la prensa vy la de los
hombres y esto es un hecho, pero creo que ira
cambiando. Las mujeres llevamos poco tiempo en
el mundo del deporte y, poco a poco, estamos cam-
biando las cosas. No sé si llegaremos algun dia a
una plena igualdad en los medios o en cualquier
otra cosa, pero creo que llegaremos a estar cerca.
Y ya no te digo con las apariciones de las personas
con discapacidad en los medios, eso aun se pone
menos porque no interesa al publico, pero sincera-
mente no es lo que mas me preocupa ahora, creo
que las cosas estan cambiando muchisimo y hay
que ir paso a paso.
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Tania Alvarez

Dentro del mundo del boxeo, nunca he detectado
un tratamiento diferencial por motivos de géne-
ro, raza, clase social o discapacidad. No obstante,
dentro de la sociedad si. La gente que desconoce
este deporte tiene una visién muy oscura de lo
que es realmente: la vision agresiva y violenta que

transmiten a través de peliculas como comentaba
anteriormente. Sumado a esto, como decia, a los
medios si les interesan noticias relacionadas con
el feminismo como es el titular de «La primera
boxeadora esparnola en pelear en el mitico MSG»
y por ahi se le puede dar mas cobertura al deporte
femenino, en este caso, del boxeo.

4. Ciertas deportistas son vistas como celebridades, porque suimagen trasciende el espacio
deportivo y su vida personal entra en la publicidad, en los programas televisivos e incluso en
la prensa rosa. Entendiendo que las marcas y los esponsores son una parte importante de la
imagen de la deportista, quiza todavia mas en deportes no masivos con salarios modestos,
¢qué maneras o estrategias ves tu para conciliar el perfil publico y la integridad profesional?

Laia Palau

Con la aparicion de las redes sociales ahora mu-
chos atletas representamos nuestra imagen pu-
blica, damos nosotros la informacién. Los limites
se han difuminado un poco. Los medios de comu-
nicacién ya no tienen el poder de la informacion.
Estamos cometiendo el error de pensar que la per-
sona es el deportista, pero se debe mantener la in-
timidad, mas alla de ensefiar cémo trabajas o hacer
publicidad de ti mismo. En el caso de deportes mi-
noritarios, como el recorrido visual es menor, te-
nemos que utilizar otros caminos para visibilizar.
Pero creo que hay que marcar una linea muy clara
entre lo que es profesiéon v lo que es persona, por la
proteccion del atleta. La intimidad de uno es algo
privado que tendria que quedar al margen de la
valoracion del publico en general. Sé que estamos
en la era de la informacion, pero creo que debemos
proteger y valorar solo la profesién, no entrar en
detalles de la vida privada. Yo creo que a veces po-
demos salir perjudicados de la critica social.

Nuria Picas

Llega un momento en que cuando estas bajo la
mirada de todo el mundo porque eres buen depor-
tista y has tenido éxito, al final acabas siendo un
espejo para lo bueno vy para lo malo. Por tanto, tu
vida deportiva ha dado un giro, te has convertido
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de amateur a profesional y por una parte eres este
espejo y referente, pero por otra la gente te cono-
ce y debes tener cuidado. Debes ser un «personaje
publicon, por ello estas sometido a la mirada pu-
blica. De ahi que los hechos que hayas realizado
sean o no a nivel deportivo, también trasciendan.
Y pienso que aqui, las deportistas tenemos la res-
ponsabilidad de intentar dar una buena imagen,
una buena conducta, para ser un referente a nivel
deportivo en un deporte determinado y también
un referente en la vida publica en general. Y no
podemos quejarnos porque esto trae cosas buenas,
aungue conlleve la pérdida de intimidad.

Omaira Perdomo

Yo gano muchisimo mas dinero teniendo entre-
vistas, hablando de mi vida, yendo a mesas abier-
tas o siendo imagen de marcas de moda exclusivas
que jugando al voley. Me atrevo a decir que mas de
un setenta por ciento de lo que gano es con esto,
porque los salarios del deporte son absurdos. El
problema de todo esto es que cuando tu te acabas
creando un nombre y gandndote la vida con rela-
cion a tu imagen, no puedes vincular ambas cosas,
porque los clubes buscan que trabajes, que entre-
nes, que lo des todo. Entonces, cuando tienes un
trabajo en una sesién de fotos para marcas como
Adidas, los clubes se ponen mucho més exigentes
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diciéndote que no puedes faltar y que el deporte
es tu trabajo. En cambio, esto no ocurre con otras
companeras que quiza son dentistas o trabajan en
una tienda de ropa. Eso si lo entienden vy si lo ven
como un trabajo. Pero que yo viva de las redes so-
ciales y de mi imagen, no lo terminan de enten-
der. Yo he vivido muchisimas complicaciones a la
hora de poder vivir de ambos mundos. A dia de
hoy, en la temporada 2023, he decidido decantar-
me mas por las redes sociales que por el deporte
en si, porque no estaba recibiendo el trato que me
hiciera sentirme a gusto ni me estaban dando las
oportunidades que yo consideraba que me mere-
cia. No podia compaginar ambas cosas. Llegd un
momento en el que estaba cansada y decidi tirar
mas por un lado.

Creo que es muy complicado el hecho de ser
una celebridad dentro del deporte, porque los clu-
bes siempre van a estar muy pendientes de todo
lo que hagas y digas. Al fin y al cabo, no solo estas
representandote a ti como celebridad, sino que los
clubes piensan que también los estan represen-
tando a ellos, ya que estas ligada a ellos y a la pro-
pia federacion. Por ello, tienes que dar una imagen
impoluta. Al fin vy al cabo, ellos se acaban lucrando
de esto. Es complicado si te invitan a eventos, o
a participar en un comercial, y tengas a un club
detrads que no esta satisfecho al respecto, ya que es
algo beneficioso para tu carrera, para tu persona y
para tu bolsillo.

Me parece muy interesante como conciliar el
perfil publico y la integridad profesional. Creo que
es algo muy complicado. Depende de las condicio-
nes que tu pongas al firmar el contrato, pero exis-
ten malas caras y el recordarte que tienes que en-
trenar, que ese es tu trabajo y que no puedes faltar
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un dia, aunque el sueldo sea ridiculo para el tiempo
v dedicacion que inviertes. A veces ellos se olvidan
de gue tenemos muchisima mas vida aparte del
deporte, que hay mucha gente que basa su dia a dia
alrededor del deporte pero que otras personas lo
viven como una aficién. Yo es asi como lo veo: amo
el deporte, amo el véleibol, me lo ha dado todo. Hoy
en dia estoy donde estoy gracias al deporte, pero
también considero que hay otros muchos aspectos
en la vida que me representan mas y me producen
mucho mas interés. Que el dia del deporte pongan
una foto tuya, hagan una cartulina con tu cara y
hablen sobre ti. A mi eso me emociona muchisimo.
Estas cosas que te da el deporte, el que la gente te
vea como un referente, es maravilloso. Pero conse-
guir otros logros, como ser imagen de ciertas cosas,
también te llena de orgullo. Es complicado vivir en
un limbo entre esos dos mundos.

Adiaratou Iglesias

Yo creo que se puede conseguir integrar el perfil
publico v la integridad profesional empezando por
solo compartir lo que queremos que sepan nues-
tros seguidores. Solo asi no habra confusiones y
lo mismo sucede con los patrocinadores: hay que
darles lo que realmente creemos que podemos dar
y leer bien los contratos.

Tania Alvarez

Hoy en dia, dentro de mi ambito profesional, lo
que he visto que buscan empresas y espéonsores es
el perfil de una buena deportista v, a la vez, atrac-
tiva fisicamente para lucir a través de las redes so-
ciales, o con una buena historia detras relacionada
con el feminismo -violencia de género, machismo,
etc-.
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5. (Cudl crees que es el papel de las redes sociales a la hora de difundir el deporte femenino,
y qué usos o fines les das ta? A la hora de auto-representarte y publicar contenidos, ;qué tipo
de gestos, imagenes o momentos te gusta mas compartir? ;Cémo/cuando sueles grabarlos?

Laia Palau

Yo solo utilizo Instagram y hace tiempo que no
cuelgo nada, porque creo que es util dar a cono-
cer cosas, pero hay ciertas cosas que no compar-
to. Colgué ciertos momentos, sobre todo con mis
companeras de la seleccion en las Olimpiadas
de 2016. Mas alla de esto no le he dado mas uso
porque me parecia una informacién que no tenia
tanta importancia o me hacia sentirme demasia-
do expuesta a opiniones que me harian perder el
tiempo dilucidando si me las tenia que creer o no,
tanto en lo bueno como en lo malo.

Nuria Picas

Creo que hoy en dia comunicarte rapido y bien es
clave, porque esuna exigencia dela actual globaliza-
cion v que nosotras, las deportistas, hemos decidido
convertirlo en una gran oportunidad. En mi caso es
una oportunidad que nos permite analizar y expli-
car la realidad a los demds desde nuestro punto de
vista. Yo me doy cuenta de que hay miles de perso-
nas a quienes les interesa un poco lo que hago y me
siguen, v trato de ser honesta con ellos en las redes
sociales. Esto nos exige una gran responsabilidad.
Prefiero ser auténtica y mostrar lo que soy que no
intentar ganar unos likes. Hay ciertos gestos o mo-
mentos que capturandolos yo, con la cdmara, ahora
si que llegan a la gente y antes no. Algiin punto de
la escalada, alguin momento de frustracion... A la
gente le interesa los momentos, le interesa saber
como interactuas cuando tienes una gran victoria
ouna decepcién. También ayudan mucho los paisa-
jes. Si hago una foto entrenando con el Pedraforca
de fondo no tendrd la misma visibilidad que si la
hago entrenando en un bosque cualquiera.

Como anécdota, en 2022 gané una carrera muy
importante, el Ultra Pirineu, y realicé el récord de
la prueba. Esto tuvo una repercusién brutal en las
redes sociales. Este anio corri la misma carrera, la
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cual me salié mal, y acabé en una posicién desas-
trosa bajo mi punto de vista. Pero lo llevé muy bien:
acabé la carrera y se me vio sufrir, se me vio luchar,
contra los elementos y contra el dolor. Con esto la
gente también tuvo mucho engagement, como si yo
hubiese ganado esa carrera. Por tanto, estd muy
bien mostrar las dos caras vy los polos opuestos. A
la gente le gusta ver emociones fuertes. Emociones
verdaderas, no de postureo. Emociones reales: su-
frimiento, victorias, esfuerzo, perseverancia... No
hacer una foto buscando que guste.

Omaira Perdomo

Yo trato de ser yo misma. En mi Instagram no
todo el contenido es deporte, va que siempre lo he
vinculado con lo personal. Pero esto creo que de-
pende del deportista, de lo que quiera reflejar. Yo
quiero reflejar mi estilo de vida. Siempre he sido
muy honesta y fiel a mi misma, a mi gusto, a lo
que me gusta ensenar. Soy consciente de lo que
ensenio y de lo que no enseno, pero me gusta ser
natural. El que la gente me vea y diga que no sim-
plemente soy jugadora de vodley, sino que soy una
tia chula, que disfruta viendo mi contenido y que
se lo pasa bien con mis fotos vy reels.

Que a la gente le gusten las entrevistas que
hago sobre mi profesién y experiencias, me llena
de orgullo. Hace poco estuve en Harper’'s Bazaar
y para mi fue un sueno hecho realidad. Hablé de
muchisimas cosas al respecto del véley. Tengo mu-
chisimo recorrido en los medios de comunicacion
y esa gran suerte de haber salido en la mayor par-
te de los periédicos. Es maravilloso el que puedas
representar a tu deporte, a tu comunidad y tus va-
lores; pero siempre he querido demostrar que soy
mujer trans, soy deportista, pero no me gobierna
la vida. Si, soy pionera. Si, me siento muy orgu-
llosa de la mujer que soy vy de los objetivos que he
conseguido. Pero soy muchisimo mas que eso. Por
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ello en mis redes sociales quiero transmitir que
soy una chica completamente normal, que vivo
mi vida, que tengo mi estilo y mi manera de ser.

Muchas veces la representaciéon del deporte
femenino en los reels o tiktoks de las redes de clu-
bes no suele ser la accidon deportiva, sino el cuerpo
sexualizado de la deportista. Es algo que experi-
mento frecuentemente debido al tipo de cuerpo
que tengo. Muchas veces los fotégrafos te envian
fotos y la primera imagen es de tu culo. Hay mu-
chos clubes que hacen las cosas bien con relacion
a esto, pero hay muchos otros que no.

Adiaratou Iglesias

Yo ahora mismo solo comparto lo que quiero que
sepan mis seguidores vy lo que creo que les puede
interesar vy, por lo tanto, enriquecer. Siempre tra-
to de transmitir un mensaje con todo lo que subo
porqgue detrds de eso, no sé quién lo esta viendo.

Tania Alvarez

A la hora de difundir el deporte femenino a tra-
vés de las redes sociales, el papel que yo adopto es
«ser yo al natural». A través de mis redes, muestro
coémo es mi dia a dia, lo que hago, etc.; a la vez que
también me luzco como deportista y fisicamente.
Me gusta mostrar con naturalidad momentos re-
lacionados con el deporte y mi vida personal. Para
ello, en mi dia a dia suelo tomar fotos y grabar vi-
deos para poder compartirlos.

A través de mis redes sociales suelo recibir mu-
chos mensajes de chicas que me dicen que soy un
referente para ellas y que les animo a querer prac-
ticar el deporte. También me han escrito varias
veces para darme las gracias por darle visibilidad
al boxeo femenino v, asi, abrirles las puertas para
que sus padres les permitan practicar este deporte
aparentemente violento y masculino.

6. Teniendo en cuenta el contexto de cosificacion y sexualizaciéon del cuerpo de la mujer del
que venimos, histéricamente, ;qué opinas sobre cémo se retrata el cuerpo de la deportista
actualmente? ;Te planteas la relacién entre tu imagen y los cdnones de belleza normativos?
Por altimo, ;qué potencialidades ves en el cuerpo deportivo para transgredir binarismos?

Laia Palau

Creo que hemos avanzado en cuanto a la imagen
de una mujer poderosa fisicamente. Si que hay
un cambio en la sociedad acerca de la salud, del
deporte y de que una mujer «esté en forma». Los
canones de belleza no son los de una mujer fuerte,
alta o grande. Pero a mi esos cuerpos si me pare-
cen bonitos porque he vivido rodeada siempre de
ellos v me parece que detras hay trabajo, cuidado
y entrenamiento.

El binarismo me parece un tema dificil, ni yo
misma lo tengo muy claro. La naturaleza dictami-
na tus genes. No hablo de cémo te sientes, sino de
una estructura fisica que esta definida como hom-
bre y como mujer. Y aqui hay una gran diferencia
entre los dos sexos. Una diferencia fisica total. Es
un debate que la sociedad tiene que ir trabajando
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vy aceptando, y no hablo en la vida cotidiana, don-
de me parece lo méas normal, pero si que se com-
plica cuando hablas de cuestién fisica competitiva.
Es un tema que se tiene que estudiar muy bien,
porgue un cuerpo de un hombre siempre serd su-
perior a uno de mujer en cuanto a estructura. En-
tonces no sé si podemos competir al mismo nivel,
porgque no es lo mismo y por eso se diferencian
categorias.

Nuria Picas

Se estan rompiendo bastantes barreras. Lo que
quiero es mostrarme de manera natural, tal y
como soy, y que lo que se valore de mi sean los
resultados, mi forma de entender el deporte y de
intentar competir lo mejor que pueda. Mi imagen
la cuidaré, porque tengo una serie de esponsores.
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Omaira Perdomo

Dentro de la élite de un deporte siempre hay que
intentar estar dentro de un cuerpo sano. Debatir
hoy en dia sobre lo que es un cuerpo normativo,
me parece completamente absurdo. Cada deporte
tiene su disciplina y necesita su cuerpo especifico.
No creo que vayas a pedir lo mismo a una deportis-
ta de véley que a una de lucha canaria. Por tanto,
qué es un cuerpo normativo depende del deporte.

A lo que tendriamos que dar muchisima impor-
tancia es a cuidar a nuestros deportistas. Cuidar-
los cuando no estén dentro de los canones, ya que
hay muchas situaciones donde las comparneras tie-
nen miedo al subirse a una bascula o al medirle los
pliegues. Y esta presion de estar dentro del cuerpo
normativo puede acarrear muchas enfermedades
alimentarias. Creo que deberian preocuparse mu-
chisimo més por la salud mental de las jugadoras, no
simplemente por el cuerpo, el fisico, tu rendimiento
deportivo, cuanto levantes en pesas o el nivel al que
entrenes. La salud mental es algo muy importante
vy dentro del deporte femenino no se le da tanta im-
portancia. Y mas en categorias menores, que son
mujeres jovenes que estan comenzando.

Es complicado ver como durante toda tu vida
estds entrenando con un grupo de personas y que
por tu cuerpo no llegas al mismo objetivo que ellas,
por no estar dentro de un mismo patréon, como
podria ser la altura. Dentro del véley yo he visto
mucha gente con muchisimo talento a las que les
han cortado las alas por no estar dentro de una
altura superior a 1.85. Por ello creo que deberian
preocuparse muchisimo mas por la salud mental
de las jugadoras y tener muchisimo cuidado en
como se dicen las cosas, en como nos tratan, en los
procedimientos al respecto. Porque no sabemos la
salud mental de la persona y lo que puede llegar
a acarrear en un futuro. En mi caso siempre he
estado en un mismo cuerpo, pero he visto muchas
companeras con problemas alimenticios y muchas
preocupaciones por subirse a una bascula, por me-
dirse los pliegues o porque les digan que tienen
que bajar de peso.
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Sobre los canones de belleza he visto muchas
comparaciones entre companeras. «No estoy igual
que tuw, «saltaria mas si fuese mas flaca», «quiero
estar mas fuerte para obtener mas potencia»... Y
acaba convirtiéndose en una obsesién para mu-
chisimas personas. En mi caso, uno de los grandes
problemas que he tenido es que no quiero verme
muy fuerte. Soy una mujer muy alta, destaco mu-
chisimo por mi altura. No me interesa verme su-
per fuerte ya que musculo rapido. Entonces, esto
me crea muchisima inseguridad. Y tienes muchas
conversaciones al respecto de cémo te sientes,
pero no le dan mucha importancia, porque lo que
a ellos les importa es tu rendimiento fisico y sacar
el maximo de ti. Es una situacién muy complicada
que depende de las diferentes personas, por ello
creo que la salud mental es tan importante.

Adiaratou Iglesias

No conozco casos en mi deporte de sexualizacion
y cosificacion. Al menos en el mundo del atletismo
creo que caben todo tipo de cuerpos, no importa
el volumen ni la altura, ni la raza ni el color. Pero
por desgracia hay deportes hoy en dia que van por
peso, otros en los que tienes que estar delgadisi-
ma/o y quizas esos son los que ahora mismo son
los mas peligrosos para un nifno o una nina cuando
se inicia en ese deporte.

Tania Alvarez

Muchas veces, dentro de la sociedad, he recibido co-
mentarios como este: «con lo guapa que eres...te van a
destrozar la cara boxeando». Mi respuesta es siempre,
riendo: «disfruto de lo que hago y no me preocupa mi
fisico, si me rompen la nariz pues ya me operaré». Ac-
tualmente son muchas las boxeadoras femeninas que
lucen como modelos en los pesajes y que luego son
auténticas guerreras sobre el ring. Pienso que pode-
mos lucirnos fisicamente vy, a la vez, romper los cano-
nes de belleza establecidos sobre el ring. De esta ma-
nera, transgredimos binarismos y demostramos que
el deporte del boxeo no tiene género y que lo pueden
practicar tanto hombres como mujeres. B
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| clausura

NURIA CANCELA
LAIA PUIG-FONTRODONA
ARIADNA CORDAL

Como hemos podido comprobar a lo largo de las cin-
co entrevistas, las opiniones acerca de la represen-
tacién del deporte femenino en los medios audiovi-
suales son diferentes en funcion de la experiencia, el
perfil y el deporte practicado por las entrevistadas;
pero a su vez presentan multiples similitudes. Sobre
la representacién del deporte femenino en la ficcion
audiovisual, nos encontramos ante una escasez de
referentes protagonizados por mujeres —mas alla
de los titulos mas sonados y conocidos, como Quiero
ser como Beckham o Love and Basketball—. General-
mente, el contenido audiovisual consumido por las
deportistas es protagonizado por hombres. A fal-
ta de referentes femeninos deportivos, personajes
ficticios como Catwoman y Sarah Connor también
han sido inspiradores para deportistas como Laia
Palau. A la hora de identificarse con los personajes,
les interesa su capacidad de superacién personal y
su fortaleza, razén por la cual a las entrevistadas les
han marcado films como El método Williams —en el
caso de Omaira Perdomo— o Free Climbing the Nose
de Lynn Hill —en el caso de Nuria Picas—. Estamos
en un contexto cambiante, en vistas de mejora, que
necesita incluir mayor diversidad de situaciones en
las ficciones audiovisuales. Tal y como indica Lind-
ner (2013: 239), «existen algunos utiles paralelismos
entre la “intrusién” de las mujeres en el mundo de
deportes dominado por hombres v la entrada de las
protagonistas femeninas en el género masculiniza-
do de los films deportivos»?.
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Sobre la cobertura del deporte femenino por par-
te de los medios de comunicacién, existe un des-
equilibrio en la comercializacién de las retrans-
misiones v el espectaculo deportivo por motivos
de género —y por otros, como la discapacidad-.
Desigualdades que, finalmente, influencian los
salarios. La mala produccién y la baja calidad de
las retransmisiones, que no muestran detalles, re-
peticiones, ni gestos, no permiten mostrar bien la
habilidad de las deportistas. Ademas de la infan-
tilizacion de las mujeres en las retransmisiones,
generalmente los discursos se centran en logros
como «haber sido la primera mujer trans en Es-
pafia en competir en la maxima categoria de un
deporte olimpico» en el caso de Omaira Perdomo
o «haber sido la primera mujer espanola en com-
petir en el Madison Square Garden» en el caso de
Tania Alvarez, en lugar de valorar mediaticamen-
te su esfuerzo y su desarrollo deportivo. Nuria Pi-
cas denuncia cémo la cdmara muestra siempre los
mismos logros puntuales, como alcanzar la meta,
vy no representa todo el trabajo y sufrimiento pre-
vio a llegar hasta ahi. Diferentes entrevistadas de-
nuncian la sexualizacién, tanto en medios como
en redes, cuando la camara decide enfocar planos
detalle de ciertas partes del cuerpo que no se rela-
cionan con el desarrollo deportivo. Los primeros
planos vy las repeticiones en las retransmisiones
deportivas, esenciales para mostrar el juego vy el
deporte, en ocasiones pueden sexualizar, tal y
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como va analizaba Deborah V. Tudor (1997). En la
representacion audiovisual de la mujer deportista
y en el deporte en general, sigue habiendo cano-
nes fisicos establecidos dificiles de conseguir y que
pueden generar problemas de salud mental. Estos
canones obligan a una feminidad normativa en la
que no encajan aspectos corporales como la mus-
culatura (Pastor Pascual, 2020). A su vez, las dina-
micas mediaticas tienden hacia el individualismo
—algo que se encuentra también en las ficciones
deportivas (Lindner, 2013)—, ante lo que Laia Palau
llama a la idea de ensalzar el trabajo en equipo en
el caso de los deportes colectivos.

Sobre la autorrepresentacion en las redes sociales,
todas las deportistas son conscientes de la impor-
tancia que esto tiene en su desarrollo profesional.
Laia Palau y Adiaratou Iglesias limitan la intimi-
dad compartida en redes, mientras que Nuria Pi-
cas, Omaira Perdomo y Tania Alvarez comparten
parte de su vida personal en el intento de mostrar-
se auténticas, honestas y naturales para conectar
con —y conmover a— sus seguidores y fanaticos.
Sus redes posibilitan no unicamente la cercania
con sus seguidores, sino también una visibilidad
positiva para poder ser referentes de las nuevas
generaciones de jovenes deportistas. «[L]a inte-
raccion en las redes sociales entre las atletas y los
fans se rige por normas y acuerdos de género que
esperan y recompensan las articulaciones atléti-
cas femeninas de empoderamiento, emprendi-
miento e individualizacién en el contexto del post-
feminismo vy la autoconstruccién del consumidor»
(Toffoletti y Thorpe, 2018 : 298)°. Kim Toffoletti y
Holly Thorpe (2018) hablan de esto como «el tra-
bajo atlético de la feminidad»: las seguidoras espe-
ran la demostracion en redes de una subjetividad
femenina exitosa de las deportistas, caracterizada
por las nociones de eleccion personal, responsabi-
lidad individual y autogestion. Para ello, revelan
contenido personal a la hora de construir su pro-
pia marca personal. En esta utilizacién de las re-
des, algunas deportistas llegan a ser celebridades
que trabajan con marcas de forma profesional. En
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estos casos, la mercantilizacién de la imagen per-
sonal es un método clave de ingresos para las de-
portistas, teniendo en cuenta los bajos sueldos del
deporte femenino. Por ende, nos encontramos en
un contexto de mayor visibilidad del deporte fe-
menino en el audiovisual, en el que todavia queda
mucho por recorrer. En ese camino es importante
escuchar las voces de las deportistas, tal y como
permiten espacios como (Des)Encuentros. B
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NOTAS

1 Traduccion propia: «Women characters within sports
films tend to repeat, with some crucial differences, po-
sitions defined in non-fictional discourse of sport».

2 Traduccion propia: «there are some useful parallels to
be drawn between women'’s “intrusion” into the ma-
le-dominated world of sports and the entrance of fe-
male protagonists into the male-centred genre of the
sports filmn.

3 Traduccién propia: «[Slocial media interaction be-
tween female athletes and fans is governed by gen-
der norms and arrangements that expect and reward
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preneurialism and individualisation in the context of

postfeminism and consumer self-fashioning».
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TENSIONES Y RETOS EN LA REPRESENTACION
AUDIOVISUAL DEL DEPORTE FEMENINO:
PERSPECTIVAS DE DEPORTISTAS ESPANOLAS

TENSIONS AND CHALLENGES IN DEPICTIONS
OF WOMEN’S SPORT IN AUDIOVISUAL MEDIA:
PERSPECTIVES OF SPANISH SPORTSWOMEN

Resumen

La representacién audiovisual del deporte femenino enfrenta
tensiones y retos en la contemporaneidad. Laia Palau (exjuga-
dora de baloncesto), Nuria Picas (corredora de montana), Omai-
ra Perdomo (jugadora de véleibol), Adiaratou Iglesias (deportista
de atletiso adaptado) v Tania Alvarez (boxeadora) nos ofrecen
en primera persona su perspectiva sobre este tema alrededor
de tres ejes fundamentales: la representacion en la ficcién au-
diovisual, la cobertura mediatica y la autorrepresentacién en
redes sociales. La diversidad de perfiles y de deportes conlleva
enriquecedoras diferencias de opinién, con relevantes simili-
tudes compartidas. En la ficcion audiovisual, las entrevistadas
valoran que se represente el esfuerzo fisico y la superacién de
las protagonistas deportistas. Historicamente existe una falta
de referentes filmicos sobre deporte femenino. La cobertura de
los medios de comunicacién, a la vez que ofrece visibilidad de
las categorias femeninas deportivas tradicionalmente invisibi-
lizadas, también cosifica y sexualiza el cuerpo de la deportista.
Ante esto, las redes sociales ofrecen un espacio de autorrepre-
sentacién en el que las deportistas pueden subvertir dicho tra-
tamiento de su imagen, lo que conlleva una tensién entre la
intimidad y la profesién que deben encarar dentro de su faceta
como celebridades. En la contemporaneidad se da un cambio de
paradigma: cada vez tenemos mas referentes cinematograficos,
mayor visibilidad en medios y representaciones positivas de las
deportistas; pero todavia quedan muchos retos —deportivos y
cinematograficos— que afrontar.
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Deporte femenino; ficcion audiovisual; cobertura mediatica;
redes sociales; género; cuerpo.
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Abstract

Film and television depictions of women’s sports are marked
by tensions and challenges in contemporary society. Laia Pa-
lau (former basketball player), Nuria Picas (mountain runner),
Omaira Perdomo (volleyball player), Adiaratou Iglesias (para
athlete), and Tania Alvarez (boxer) offer us their first-per-
son perspective on this topic with a focus on three key is-
sues: depictions in film and television fiction, media covera-
ge, and self-representation on social media. The diversity of
their profiles and sports results in some thought-provoking
differences of opinion, along with a number of significant
similarities. In film and television fiction, the interviewees
value the portrayal of the physical exertion and determina-
tion of female athletes. Historically, films have offered very
few role models for women in sport. Although media cove-
rage today provides visibility for women’s sports that have
traditionally been ignored, it also objectifies and sexualises
sportswomen’s bodies. To combat this, social media provides
a space for self-representation where sportswomen can sub-
vert such treatment of their image by conventional media,
giving rise to a tension between their private lives and their
professional persona as celebrities. In recent years there has
been a clear paradigm shift, with an increasing number of fe-
male role models in sports films, greater visibility of women'’s
sports in the media, and positive depictions of female athle-
tes. However, there are still many challenges to face—both in
sport itself and in its representation on screen.
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Women'’s sport; film and TV fiction; media coverage; social
media; gender; body.
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DUNAS CINEMATICAS.

LA CONFIGURACION DEL DESIERTO
EN EL CINE EXPERIMENTAL Y

LA VIDEOCREACION*

ALBERT ALCOZ

INTRODUCCION

«En el desierto no es preciso desplazarse, puesto
que es el desierto mismo quien se mueve bajo los
pies de quienes se atreven a visitarlo. ;Qué senti-
do tiene viajar si quien lo hace es el propio paisaje?
Que yo sepa, el desierto es el tnico lugar del mundo
donde sucede algo asi»

D’ORS, 2020: 121

Investigar el papel que adquiere el desierto en una
serie de representaciones audiovisuales realizadas
es el objetivo principal de este articulo. El conjun-
to de précticas filmicas y videograficas aqui estu-
diadas son creaciones formalistas y conceptuales,
elaboradas entre los anos sesenta del siglo XX y
la actualidad. Detectar de qué modo el desierto es
una fuente de inspiracién para diversos cineas-
tas y videocreadores del panorama internacional
es la razén principal de un texto que contribuye
al estudio del cine experimental desde una pers-
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pectiva paisajistica. Partiendo de un motivo visual
especifico —una tipologia de escenario geografico
caracterizado por la escasez de lluvias vy la aridez
de su terreno—, el articulo explora como en estas
practicas artisticas el desierto es un territorio que
invita a meditar sobre las condiciones de vida vy a
reflexionar sobre la viabilidad de las técnicas au-
diovisuales para atestiguarlas. Representar el de-
sierto mediante sonidos e imagenes en movimien-
to permite articular juegos estéticos de impronta
abstracta, construcciones metaforicas ficcionadas
y meditaciones filosoficas sin palabras.

Dejando de lado largometrajes de ficciéon —en
los que el desierto se convierte en decorado para
resolver conflictos dramaticos— y documentales
expositivos —que generalmente lo describen con
voces en off explicativas—, el escrito focaliza su
objeto de estudio en una serie de piezas exentas
de imposiciones narrativas y condicionantes di-
vulgativos. Son obras englobadas bajo la tradicién
del cine experimental y la videocreacion, piezas
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rodadas en soportes filmicos —16 mm, 35 mm— o
grabadas en video analdgico o digital, que se ex-
hiben exclusivamente en contextos artisticos o
festivales especializados. Geograficamente, la se-
leccion de trabajos se concentra en creaciones eu-
ropeas y norteamericanas dado que, hasta ahora,
la experimentacion audiovisual se ha manifesta-
do principalmente en paises occidentales. Se han
considerado titulos japoneses, australianos y afri-
canos, pero se han descartado del andlisis final
ante la imposibilidad de visionarlos. Un estudio
preciso de la conexiéon entre el cine y el desierto
deberia abordar el papel de los cines africanos y
orientales en toda su plenitud. Ante la dificultad
de acceder a ciertas peliculas relativamente des-
conocidas de creadores como el hindu Mani Kaul,
la irani Atoosa Pour Hosseini y el senegalés Ous-
mane Sembeéne, se ha optado por descartar estos
cines periféricos. Sin embargo, respecto a la cine-
matografia del continente africano, cabe recordar
la opinién de Alberto Elena cuando afirma: «aquel
desierto cinematografico de que hablara Sadoul
hace treinta anos ya no es tal: con algunas obras
de envergadura en su haber vy, sobre todo, con una
inagotable vitalidad, el emergente cine africano
ha sabido convertirse no sélo en “la escuela noc-
turna de mi pueblo’, como en una ocasion lo de-
finiera Sembeéne, sino en una pieza relevante en
el panorama del cine contemporaneo» (1999: 187).

Las obras aqui mencionadas forman un re-
corrido cinematico dividido en tres blogues. Tres
motivos visuales especificos —la arena, la figura
humana vy el horizonte— son el punto de partida de
tres apartados en los que se analizan tres pelicu-
las concretas. En el primer apartado se razonan
perspectivas estilisticas que describen la superfi-
cie de paisajes desérticos mediante un punto de
vista poético. En ellas la nocién de abstraccién
hace acto de presencia a través de filmaciones de
terrenos arenosos, aridos y rocosos que denotan
valores autobiograficos. El segundo bloque consi-
dera cuestiones narrativas que hacen acto de pre-
sencia a través de personas e intérpretes. La figura
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humana es el foco de atenciéon de unos titulos que
disuelven la frontera entre la ficcidén y el docu-
mental. Proponiendo puestas en escena minimas
o generando montajes ingeniosos de raiz ensayis-
tica, estas peliculas tantean modos idiosincraticos
de anadir los cuerpos en el desierto. Por ultimo, el
tercer apartado propone un andlisis del horizonte
como figura paisajistica decantada hacia una me-
ditacion filosdfica. Asi se profundiza tanto sobre el
concepto de vacio como el de infinitud.

Partiendo de la subjetividad de los artistas, las
obras aqui reunidas vislumbran la fascinacién que
causan unas localizaciones caracterizadas por con-
diciones extremas. Estos cineastas y videocreado-
res elaboran relatos intimos, piezas que enfatizan
el caracter desolador de los escenarios revelandose
como fundamentaciones epistemoldgicas. A través
de la imaginacién y la habilidad tecnoldgica se con-
trarresta la ausencia de vida asociada al desierto. Es
asi como se aboga por un afan exploratorio situado
entre la reflexion filosofica y la investigacién cine-
matica. ;Por qué el desierto atrae a numerosos ar-
tistas audiovisuales que los visitan para realizar sus
proyectos? ; A qué se debe esta fascinacion? ;Coémo
vehiculan la experiencia que supone adentrarse en
ellos? ;Por qué los puntos de vista poéticos y los jue-
gos metaforicos resultan clarividentes? ;Qué pen-
samientos suscita el desierto y de qué modo se ma-
nifiestan mediante las herramientas audiovisuales?
Estos y otros interrogantes quedan diseccionados a
continuacion tomando como objeto de estudio un
listado de obras que, muy a menudo, utilizan el tér-
mino desierto en su mismo titulo.

DESIERTOS IMAGINADOS,
DESIERTOS SENALADOS

El paisaje desértico implica innumerables conside-
raciones semanticas que superan sus delimitacio-
nes fisicas. Segun Milani, «[e]l paisaje no se agota
en el territorio, es decir, en una extensién de la su-
perficie terrestre que se mantiene idéntica a través
de las mutaciones de su ambiente. El territorio es
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una expresion geografica, politica y social, mien-
tras que el paisaje conserva significados simbdlicos
y afectivos» (2006: 76). Un tercio de la superficie
del planeta los forman desiertos y semidesiertos;
su presencia a lo largo del globo terrestre resulta
insoslayable. Climatologicamente los desiertos son
zonas de precipitaciones puntuales; son espacios
en los que los arroyamientos permanentes sobre su
superficie son inexistentes. A nivel biogeografico
los desiertos son medios abidticos —desprovistos de
vida—, aun asi en ellos existe vida animal y vegetal,
una vida escasa que tiene lugar gracias a formacio-
nes adaptadas. La pobreza de flora y fauna de estas
regiones resulta evidente, su endemismo y sus con-
vergencias fisonémicas también. El Sahara es, de
lejos, el desierto mas grande del planeta: a lo largo
de sus 9 millones de kilémetros cuadrados alcanza
doce estados del norte de Africa.

La inmensidad arenosa del Rub al Jali en Ara-
bia Saudi; las cuencas de Asia Oriental; la rocosi-
dad de los montes del Sahara; la aridez de las zo-
nas desérticas de EEUU; el interior desolador de
Australia; el litoral de Peru y Chile; v las dunas
colindantes al mar del desierto de Namibia son
enclaves que atraen poderosamente a numero-
sos artistas del audiovisual. Como afirma Michael
Martin (2004) los desiertos son santuarios para la
imaginacion ya que permiten la entrada a otra di-
mension, una donde la soledad, el silencio y el vin-
culo con la Tierra y el cosmos trasciende el tiempo.
El desiertonos acerca al misterio de la vida en toda
su profundidad ya que, en él, el tiempo adquiere
otra densidad. En estos paisajes egregios el pasado
y el futuro se despliegan en toda rotundidad.

La presién atmosférica y el régimen de los vien-
tos determinan los procesos meteorolégicos que
producen aridez y fomentan la existencia de desier-
tos. Las dunas de Takla Maka, del Gobi o del Ata-
cama, los montes testigo de Nevada vy la vastedad
volcanica del Danakil son algunos de los motivos
emblematicos de desiertos identificados como tropi-
cales, subtropicales, continentales, templados, frios,
costeros, de altitud y de abrigo. Todos ellos son de-

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

siertos arenosos, pedregosos o rocosos. Las formas
orograficas de sus relieves fomentan investigacio-
nes geolodgicas, pero también son materia documen-
tada visualmente por medios tecnoldgicos como la
fotografia y el cine. Ambos permiten concretar re-
sultados expresivos, poéticos o informativos.

Acudiendo tanto al cine de ficciéon como al
arte contemporaneo de raiz conceptual se obser-
va cémo el desierto manifiesta inquietudes esté-
ticas vy deseos narrativos. Muchas de las zonas
anteriormente mencionadas han sido utilizadas
para localizar situaciones dramaticas en peliculas
de ficcion. Titulos emblematicos de la historia del
cine demuestran cémo los desiertos son enclaves
determinantes para el devenir de conflictos dra-
maticos, espacios inmensos en los que desarrollar
acciones y escenificaciones psicologicas. Largo-
metrajes tan diferentes entre si como Lawrence
of Arabia (David Lean, 1962), Woman of the Dunes
(Hiroshi Teshigahara, 1964), Simon of the Desert
(Simén del desierto, Luis Bufiuel, 1965), Zabriskie
Point (Michelangelo Antonioni, 1970), Punishment
Park (Peter Watkins, 1971), Walkabout (Nicolas
Roeg, 1971), The Inner Scar (La cicatrice intérieu-
re, Philippe Garrel, 1972), Xala (OQusame Sembe-
ne, 1975), The Sheltering Sky (Bernardo Bertolucci,
1990) and The English Patient (Anthony Minghella,
1996) cuentan con secuencias filmadas en desier-
tos. En la mayoria de ellos los actores resultan ser
el centro de atencidn.

Son diversos los investigadores que analizan
los pormenores del desierto en este tipo de peli-
culas. Valga como ejemplo tanto el libro Terror in
the Desert. Dark Cinema of the American Southwest
(2018) de Brad Sykes, como el articulo de Chris
Byford The Garden of Light: Images of the Desert in
Film (1999). El segundo esclarece la mitologia del
desierto acontecida en el primer y ultimo film del
listado anterior. En ambas peliculas la mise-en-scé-
ne desértica queda reducida a la arena, la luz v el
calor, de modo que este espacio geografico «es el
sitio ideal para el proceso de creacion de mitos»
(Byford, 1999: 38). La épica intrinseca de estos dos
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titulos candnicos de la historia del cine ejemplifica
el hecho de que «[e]l desierto se ha convertido en el
significante mas puro, en el Occidente secular, de
la mistica, de la vacuidad del alma» (Byford, 1999:
37). El analisis comparativo entre la insignificancia
del ser humano v la inmensidad del desierto es uno
de los puntos clave de un estudio concentrado en
la luz vy las sombras sucedidas en diversas escenas.
En tanto que lugar susceptible de acoger pro-
puestas artisticas, el desierto adquiere notoriedad
con las practicas de una serie de artistas asocia-
dos al Land Art v los Earth Works (Lippard, 1973;
Krauss, 1979). Si la primera corriente queda aso-
ciada al contexto norteamericano, la segunda se
refiere principalmente a artistas del territorio in-
glés. La rotundidad en la alteracion del paisaje de
la primera se diferencia de la sutileza y el respeto
por la naturaleza caracteristica de la segunda. Son
manifestaciones acontecidas durante el auge de
las tendencias conceptuales ligadas a la desmate-
rializacion del arte de los anos sesenta y setenta.
Diversos artistas de origen estadounidense inter-
vienen territorios desérticos bajo parametros es-
téticos consistentes en transformar su fisonomia.
Para el tedrico Simén Marchan Fiz:
[...] obras tan divulgadas del Land Art, como Double
Negative de Heizer, el Asphalt Rundown v la Spiral
Jetty de Robert Smithson, el Lighting Field de W.
de Maria, la Running Fence de Christo o el Roden
Crater de J. Turrell, una Work in Progress perma-
nente desde 1974, en su dispersion por los desiertos
de Arizona, California, Nueva México o Utah, son
hitos en donde la naturaleza circundante no solo es
su enclave ambiental, su sitio especifico, sino que es
incorporada como una parte de la pieza (2006: 43).
A este listado de referencias cabria sumar una
intervencion artistica titulada Sun Tunnels (1973-
1976) realizada por la artista norteamericana
Nancy Holt, que consta de un documental homo-
nimo finalizado en 1978. A lo largo de veintiséis
minutos se registra el proceso de construccion de
cuatro cilindros de hormigén de dos metros de al-
tura, desplazados con camiones hacia su ubicacién
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definitiva: un valle remoto del desierto de Great
Basin en Wendhover, al norte de Utah. El film es
un testimonio descriptivo del proceso de creacién
de una obra en la que participan decenas de ope-
rarios que interactian con herramientas de cons-
truccion al aire libre. Del mismo modo se deberia
sefialar la trayectoria del inglés Richard Long, cu-
yas caminatas por desiertos y sus intervenciones
consistentes en trazar recorridos, dibujar circulos
o recoger elementos encontrados, quedan regis-
trados en el documental Stones and Flies: Richard
Long in the Sahara (Philip Haas, 1988).

El caracter abstracto de ciertas secuencias de
ficcion ambientadas en desiertos y la sensibilidad
artistica que transmiten las intervenciones del
Land Art pueden percibirse en el conjunto de fil-
ms y videos analizados a continuacion. La poética
de sus iméagenes vy el trasfondo conceptual de sus
formalizaciones son rasgos que evidencian el flu-
jo de influencias sucedidas entre el arte cinema-
tografico y el arte contemporaneo. Situado entre
estas dos dimensiones culturales tiene lugar un
cine experimental y una videocreacién que toma
el desierto como vehiculo para expresar inquietu-
des personales. Estas manifestaciones audiovisua-
les rechazan tanto el dramatismo como el exotis-
mo que el desierto adquiere en el cine comercial,
mientras rehuyen del caracter monumental im-
plicito en las esculturas del Land Art. S{ que con-
templan, en cambio, la articulacién de formas es-
téticas singulares y desarrollos imprevisibles que
invitan a razonar el desierto implicando condicio-
nes cinematicas.

POETICA DESERTICA: DE LA ARENA
HIPERREALISTA A LA ARIDEZ ABSTRACTA

Sidurante las primeras vanguardias cinematogra-
ficas las variaciones de reflejos luminosos sobre el
agua y sus juegos acuosos son motivo recurrente
para cineastas como Ralph Steiner (H20, 1929) v
Joris Ivens (Rain, 1929), entre los afios setenta y
ochenta la superficie arenosa del desierto atrae a
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diversos realizadores que se concentran en su apa-
riencia observando la transformacion de sus du-
nas. Detenerse en el movimiento de la arena a tra-
vés del flujo de imagenes es un ejercicio analitico
que permite visualizar no solo el grado de iconici-
dad de las capturas audiovisuales sino el trasfondo
autorreflexivo que anida en todo ejercicio filmico
sucedido en el desierto. El movimiento constante
de la arena mantiene una relacién analoga con las
variaciones del proceso fotoquimico del celuloide
y su posterior proyeccion. La continua formacion
de estos paisajes es motivo de fascinacién por par-
te de cineastas que se dejan seducir por su inmen-
sidad, permitiendo descubrir la resiliencia del pro-
pio sujeto en un escenario inhdéspito.

Si hay una pelicula que ejemplifica esta cua-
lidad fluctuante de la extension desértica es Ala-
ya (1987), del cineasta norteamericano Nathaniel
Dorsky. A lo largo de media hora de metraje, Dors-
ky registra meticulosamente las variaciones suce-
didas en las dunas de diferentes desiertos del pla-
neta. Demostrando un profundo conocimiento de
la camara cinematografica de 16 mm, el cineasta
elabora un montaje de planos estaticos, cerrados
y cenitales, de diferentes zonas arenosas. Encua-
dradas a modo de all over —siguiendo los preceptos
de la pintura expresionista abstracta—, las compo-
siciones devienen una abstraccién de particulas
vibrantes resultado del uso preciso de épticas ma-
croscopicas durante la filmacion (imagen 1). A este
acercamiento inusual a los granos de arena se le

DETENERSE EN EL MOVIMIENTO DE

LA ARENA A TRAVES DEL FLUJO DE
IMAGENES ES UN EJERCICIO ANALITICO
QUE PERMITE VISUALIZAR NO SOLO

EL GRADO DE ICONICIDAD DE LAS
CAPTURAS AUDIOVISUALES SINO EL
TRASFONDO AUTORREFLEXIVO QUE
ANIDA EN TODO EJERCICIO FILMICO
SUCEDIDO EN EL DESIERTO
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Imagen I. Alaya (Nathaniel Dorsky, 1976-1987). Fuente: https://
www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/cMjpbx

suman las variaciones de posicién derivadas de la
actividad del viento y los cambios de luminosidad.
Recogidas indistintamente durante periodos diur-
nos y nocturnos, las capturas demuestran no solo
el tono contemplativo de la empresa sino también
el caracter individual que el cineasta emplea para
concretar su propésito. Sin ningun tipo de afiadi-
do sonoro Dorsky concreta una pelicula hipnética
e hiperrealista donde la arena estad en perpetuo
movimiento. Estos granos, iluminados por la luz
del sol y desplazados por la fuerza del viento, inte-
ractuan con el grano fotoguimico de la emulsién.
Cuando brillan sobre un fondo oscuro resulta in-
evitable pensar en el cosmos.

Migra (1994), del cataldn Toni Serra, se con-
centra en el suelo del desierto para proponer un
viaje personal donde el paisaje v la lectura de tex-
tos sefialan un viaje inicidtico. Un terreno arido, a
menudo agrietado, queda registrado en imagenes
videograficas de fugaces desplazamientos laterales
y frontales, capturados desde un punto de vista ce-
nital (imagen 2). Todos ellos revelan una cadencia
poética, acrecentada progresivamente por la pa-
labra escrita. La sinopsis redactada por el propio
videocreador afirma: «Paisajes como textos a leer.
El desierto es nuestro amigo, migraciones de la
mente». Yuxtaponiendo paisajes desérticos y vege-
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Imagen 2. Migra (Toni Serra, 1994). Fuente: http://www.al-bar-
zaj.org/2011/06/migra.html

tales con imagenes de paginas impresas, Serra re-
flexiona sobre las localizaciones visitadas, el papel
de la vision y la transmision de conocimiento. Para
Toni Serra, «descolonizar la visiéon seria devolver-
la, integrarla al cuerpo vy a los otros sentidos, inte-
grarla al lugar, a sus fuerzas y vacios... rescatarla
de la tirania de lo meramente dptico para abrirla a
los otros ojos del cuerpo v el animo, hacerla inte-
gral» (2018: 90). Es un modo de sefialar como fluye
el pensamiento cuando deja de someterse al ocu-
larcentrismo. En Migra la musica estd compuesta
por Barbara Held; una pieza sonora titulada Desert
Wrap que combina frecuencias de instrumentos
de viento con sonidos gravados in situ. Es un acom-
panamiento sonoro inquietante que se adecua al
continuo devenir de encuadres rocosos.

Jon Behrens incrementa el tono hiperactivo
del film anterior con un trabajo de nueve minu-
tos de duracién titulado Desert Abstractions (1997).
Multiples exposiciones capturadas en el desierto
de Arizona —realizadas con la ayuda de Steve Cre-
son a lo largo de una semana— son la materia utili-
zada para concretar una pieza que funciona como
un mosaico de impresiones cromaticas. Aqui, cen-
tenares de tomas breves en movimiento se funden
con otras, yuxtaponiéndose con zooms continuos
y travellings laterales dirigidos a ambos lados. Di-
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versos filtros de colores calidos determinan unos
planos que, a pesar de mostrar formaciones geo-
logicas especificas, transmiten confusion visual.
La musica de Rubato, con su cadencia New Age,
fomenta un tono somnoliento que acompasa en
sinfin de disolvencias. Partiendo de la figuracion
—paisajes desérticos capturados desde todo tipo de
distancias— Behrens se dirige con determinacion
hacia la busqueda de la abstraccién. Como sucede
con los dos trabajos anteriores, Desert Abstractions
huye de la quietud asociada a unos motivos visua-
les concretos —la arena, las rocas— para dirigirse a
otra dimension, una que vislumbra la posibilidad
de acercarse a tiempos pasados y futuros de esos
mismos lugares.

En palabras de Pablo d'Ors, «la fascinacion por
la arena no es otra que la fascinacién por nues-
tros origenes vy, también, por aquello hacia lo que
todos estamos abocados» (2020: 94). La arena del
desierto simboliza la presencia de una ausencia.
También puede leerse como la sintesis de todos
los paisajes desérticos de la Tierra. Los cineastas y
videoartistas aqui convocados aprecian la morfo-
logia arenosa reflejando sus habilidades técnicas
cuando operan con camaras y procesos de monta-
je. En suspiezasla figura humana se situa en fuera
de campo; su presencia queda limitada al cuerpo
situado tras la camara. Veamos de qué modo en el
cine experimental vy la videocreacion las personas
quedan inscritas dentro del encuadre, en medio
de escenarios desérticos.

MITICA DESERTICA: DE LA FICCION
MINIMALISTA A LA DOCUMENTACION
ENSAYISTICA

Generalmente, en el cine de ficcidon la narracion
queda vehiculada a través de puestas en escena
mas o menos explicitas y la interpretacion via dia-
logos o la omnipresencia de voces en off. Todo ello
se superpone a cualquier valoracion del desier-
to como protagonista absoluto: la figura humana
predomina siempre sobre el paisaje. Son largome-
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trajes que se sirven del desierto para moldear las
emociones y las circunstancias dramaticas que
determinan sus personajes principales. Habitual-
mente, en el cine documental el caracter divulga-
tivo de la informacion relativa a las condiciones
del paisaje desértico evita la posibilidad de com-
prenderlo al margen de la palabra. Para David Jas-
per el desierto es «lugar de peregrinaje, lugar de
travesia, lugar de entrada, el desierto es también
lugar de encuentro» (2004: xviii). Aunque en el
desierto se pueda establecer contacto con la alteri-
dad, este encuentro lo es principalmente con uno
mismo. Veamos de qué modo las figuras humanas
se relacionan con estos entornos y otros seres en
un listado de peliculas donde la direccién de acto-
res queda reducida a la minima expresién.

Hard Core (1969) de Walter de Maria esta fil-
mada en el desierto Black Rock al noroeste de
Nevada, durante el mes de julio de 1969. La peli-
cula, de veintiocho minutos de duracioén, registra
el paisaje con una serie de panordmicas pausadas
de 360 grados, filmadas sobre tripode de izquier-
da a derecha con una ¢ptica de gran angular. La
amplitud y la inmensidad de este territorio reseco
evoca los westerns de la época cléasica. En él dos
hombres vestidos de cowboys —el director de fo-
tografia Blair Stapp y el también artista Michael
Heizer— van apareciendo gradualmente, de modo
efimero, en planos detalle fugaces. Mientras tan-
to, suena una musica densa a lo largo de todo el
metraje. La banda sonora compuesta por el propio
de Maria incluye dos piezas tituladas Cricket Mu-
sic (1964) y Ocean Music (1968) realizadas median-
te grabaciones de olas del mar, percusiones per-
petuas vy una instrumentacioén in crescendo. Tras
numerosos paneos laterales del horizonte, las dos
figuras protagonizan un final vertiginoso: un due-
lo a mano armada condensado en decenas de pla-
nos breves de disparos de revolver vy escopeta. Es
el epitome de la violencia intrinseca en los wester-
ns clasicos vy su mitica vinculada a la conquista del
Oeste Norteamericano. Aqui el desierto adquiere
el papel principal. En esta localizacion situada al
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margen de la civilizacién la impunidad hace acto
de presencia. El pensador italiano Francesco Ca-
reri senala el interés del artista por el desierto
cuando indica, «[eln 1968, Walter de Maria reali-
za One Mile Long Drawing, dos lineas paralelas de
una milla de longitud dibujadas en el desierto de
Mojave, donde filmé para la galeria televisiva Ge-
rry Schum el video Two Lines, Three Circles on the
Desert» (2014 117).

One Woman Waiting (1984), de la cineasta ca-
nadiense Josephine Massarella, se construye ex-
clusivamente a partir de un solo plano estatico de
nueve minutos de duracion. Se trata de una ficcion
minimalista en el que la creadora hace hincapié en
el reconocimiento del otro. En un paisaje desértico
compuesto por dunas fuertemente iluminadas por
el sol se introduce una mujer joven que, después
de trazar un recorrido circular sobre la arena, con
sus pies descalzos, se sienta a mano derecha para
contemplar el paisaje (imagen 3). Poco tiempo des-
pués se percibe una figura humana al fondo, en
el horizonte: es otra mujer que se acerca pacien-
temente hasta la primera, la saluda vy la abraza.
Sin dialogos, con una musica ambiental realizada
a partir de timbres de campanas y texturas sono-
ras que recuerdan al viento, se muestra una es-
cena marcada por dicotomias: distancia/cercania,

Imagen 3. One Woman Waiting (Josephine Massarella, 1984).
Fuente: https://lux.org.uk/work/one-woman-waiting
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desconocimiento/reconocimiento, escenificacion/
documentacién. Todo ello queda sintetizado en
un instante preciso: un abrazo de resonancias
metafisicas. Con este gesto las dos mujeres ejem-
plifican la importancia del acompanamiento y la
estima en un escenario desolador como el que
ocupan. La necesidad de cobijo se revela en toda
su determinacion, sugiriendo la vulnerabilidad
del cuerpo humano sin la necesidad de exagerar
la accion. En esta espera el silencio resignifica el
territorio, lo situia en primer plano. Si los dos hom-
bres del film anterior se enfrentan violentamen-
te, las dos mujeres cuidan la una de la otra vy se
comprenden sosegadamente. Las huellas sobre la
arena remiten a la indecision y la desorientacion
de la protagonista. Conectan con el cuento breve
Los dos reyes y los dos laberintos (1939), del escritor
argentino Jorge Luis Borges, cuando establece un
paralelismo entre el laberinto y el desierto, «donde
no hay escaleras que subir, ni puertas que forzar,
ni fatigosas galerias que recorrer, ni muros que te
veden el paso» (2005: 158).

LA NECESIDAD DE COBIJO SE REVELA

EN TODA SU DETERMINACION,
SUGIRIENDO LA VULNERABILIDAD DEL
CUERPO HUMANO SIN LA NECESIDAD DE
EXAGERAR LA ACCION. EN ESTA ESPERA
EL SILENCIO RESIGNIFICA EL TERRITORIO,
LO SITUA EN PRIMER PLANO

Zoom (2005), del realizador espariol Elias Ledn
Siminiani, construye un montaje conspicuo sobre
el proceso de revisién de un solo plano registra-
do en el desierto de Erg Chebbi, en Marruecos.
En esta drea de estepas presaharianas semiaridas
se adentra una expediciéon de figuras humanas vy
camellos (imagen 4). Mediante un punto de vista
fijo y un ligero cambio de encuadre hacia adelante
el operador de camara se concentra en su pare-
ja, una joven madrilena. En cierto momento, un
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Imagen 4. Zoom (Elias Leén Siminiani, 2005). Fuente: http://
plat.tv/filmes/zoom

gesto suyo resulta revelador. Este ademan permite
elucubrar, a través de la voz de Luis Callejo, el mo-
mento culminante en el que se encuentra su rela-
cién amorosa. «50 aparentes segundos de silencio,
calma y vacio... pero sélo aparentes» es la sinopsis
de un video sobre un zoom de acercamiento que
da lugar a otro video mas elaborado: Limites: Pri-
mera Persona (2009). Realizado para un proyecto
expositivo titulado Miradas al limite —organizado
por el Artium de Vitoria y producido por la pro-
ductora Pantalla Partida—, este segundo trabajo
prosigue con mayor ambicién la investigacion ini-
ciada en Zoom. La palabra verbalizada adquiere
pleno protagonismo en un montaje videografico
de ocho minutos concentrado en la figura lejana de
una chica por un desierto de Marruecos. Las voces
de Luis Callejo y del mismo Siminiani reflexionan
sobre el deje amateur de las capturas grabadas en
video vy el caracter tendencioso que esta fomen-
tando el montaje de iméagenes. El conjunto de ar-
gumentaciones va dirigido a reestablecer la rela-
cion sentimental entre la protagonista del video,
Ainhoa Ramirez, y su propio artifice, Siminiani.
Como afirma la voice over: «si ella lo busca, mas
aun la busca él “porqué” todas las imagenes que
trae del desierto la tienen como motivo». El texto
verbalizado demuestra el grado de autoconscien-
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LAS PERSONAS QUE PARTICIPAN EN
ESTOS TRABAJOS ESTAN INMISCUIDAS
EN SUS PENSAMIENTOS; EL HECHO

DE VERSE RODEADO DE PAISAJES
INMENSOS DETERMINA UNAS
PERCEPCIONES PERSONALES
DECANTADAS HACIA LO SUBLIME

cia aplicado sobre unos materiales manipulados
digitalmente, decantados hacia una construcciéon
semdantica particular. Unas ligeras notas de piano
de una composicion de Claude Debussy dan color
aun ensayo audiovisual realizado como una prue-
ba de amor entre dos jovenes espanoles. La dis-
tancia fisica entre los dos cuerpos —uno visible, el
otro en fuera de campo— es el correlato de un vi-
deo que celebra la fuerza del espacio circundante.
Las dunas saharianas acogen una relacién hete-
rosexual hecha de planos testimoniales en video,
montajes juguetones y miradas a camara.

En las dos ficciones estudiadas aqui se huye de
las logicas narrativas asociadas al cine de género y
al cine de autor. Las personas que participan en es-
tos trabajos estan inmiscuidas en sus pensamientos;
el hecho de verse rodeado de paisajes inmensos de-
termina unas percepciones personales decantadas
hacia lo sublime. Segun Tynan, en la cultura mo-
derna, frecuentemente, «se utiliza [el desierto] para
evocar experiencias de desubicacién o dislocacion, o
de lo que Deleuze y Guattari llaman, en su singular
vocabulario tedrico, desterritorializacion» (2020: 11).
En los documentales de Siminiani esta desubicacion
deja espacio para una reflexion que va de lo cerebral
aloirdnico. En los tres trabajos el desierto atestigua
momentos relevantes en la relaciéon de dos perso-
nas. La muerte, la fraternidad y el amor germinan
meticulosamente en tres escenarios diversos que,
en cierto modo, impulsan a sus visitantes hacia la
busqueda de lo esencial. El desencaje ético vy la pér-
dida del sentido de la orientacidon no son mas que
consecuencias de ese fuerte anhelo.
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METAFIiSICA DESERTICA: DEL HORIZONTE
ESPECULATIVO A LA MEDITACION ETEREA

La infinitud del horizonte desértico, la vastedad
de sus espacios y la belleza que sugiere su desola-
cion permiten confrontarse con la idea de vacio.
La nada fomenta que el desierto se piense desde
una perspectiva filoséfica y espiritual. Se puede
hablar tanto del desierto fisico o externo como del
mental o interior; en ambos casos se transmiten
conceptos absolutos que traen a colacién conside-
raciones metafisicas. El desierto es metafora de la
infinitud va que, como analiza Pablo d'Ors, «es el
lugar de la posibilidad absoluta: el lugar en el que
el horizonte tiene la amplitud que el hombre ne-
cesita y merece» (2020: 75). Los titulos investiga-
dos a continuacién revelan cémo la filmacion del
horizonte resulta fundamental para transmitir la
experiencia derivada del hecho de presenciar de-
siertos con propésitos cinematicos.

En Hand Held Day (1975), el cineasta nortea-
mericano Gary Beydler usa un pequeno espejo
rectangular, debidamente sostenido por una de
sus manos, para reducir el paso de un dia a unos
pocos minutos. Si el tiempo cronoldgico queda con-
densado en una serie de fotogramas individuales

Imagen 5. Chott el-Djerid (A Portrait in Light and Heat) (Bill
Viola, 1979). Fuente: https://www.museoreinasofia.es/colec-
cion/obra/chott-djerid-portrait-light-and-heat-chott-djerid-
retrato-luz-calor
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que recogen diversos momentos del dia, el espacio
circundante —las montanas del desierto de Arizo-
na— queda reducido a una composicién rectangu-
lar dentro de otra de proporciones menores. Las
variaciones luminicas y las vibraciones relativas
a los ligeros cambios de posicion de los dedos que
sostienen el espejo son los cambios perceptibles en
un film que resume la trayectoria del sol en dos
carretes de Kodachrome. El horizonte montarnoso
reflejado en este plano de detalle contrasta con la
amplitud espacial del desierto. El espejo concen-
tra la belleza de las nubes del cielo y la puesta de
sol sobre la cordillera mientras proyecta el deseo
del cineasta de enmarcar y retener el paisaje cir-
cundante. Este ejercicio de especulacion sobre la
dimension del horizonte y su condensacion tem-
poral da paso a otro donde prevalece la nociéon de
espejismo.

Chott el-Djerid (A Portrait in Light and Heat)
(Bill Viola, 1979) es una cinta de video grabada en
la zona de Tunez del desierto del Sahara. Chott
el-Djerid es el nombre de un amplio lago de sal si-
tuado en el Sahara tunecino que muy a menudo
genera espejismos gracias a su sequedad. La in-
tensidad del calor provocado por los rayos de luz
diurna durante el mediodia provoca que la vision
humana observe formas movibles de manera dis-
torsionada (imagen 5). El perpetuo movimiento de
elementos etéreos perceptibles en la franja del ho-
rizonte y la continua vibracién de las manchas di-
fusas de colores que la camara de video alcanza a
registrar, permiten especular sobre las imagenes.
La pieza documenta una vibracién que parece ser
un continuo oleaje en un terreno arido formado
por arena, vegetacion escasa, algunos edificios,
camellos y humanos que atraviesan el escenario.
Son espectros fluctuantes que quedan intercala-
dos con planos capturados en Saskatchewan (Ca-
nadd) y el centro de Illinois (Estados Unidos). Estas
praderas grabadas durante épocas invernales, a
pesar de mostrar condiciones climdticas totalmen-
te opuestas a Chott el-Djerid, mantienen simili-
tudes relativas a la desorientacion que generan.
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Imagen 6. Altiplano (Malena Szlam, 2018). Fuente: https://Li-
ghtcone.org/en/film-11452-altiplano

Estos escenarios fisicos dan lugar a espacios psi-
coldgicos que, inevitablemente, pueden interpre-
tarse como delirios perceptivos. Para Christopher
Eamon, en sus trabajos de la década de los anos
setenta, «Viola sumerge al espectador, llevando
su investigacién a un nivel metafisico» (2009: 82).
Tergiversando la nocién estatica que se le presu-
pone a todo horizonte, Viola construye un video
hecho de rupturas temporales y espaciales.

En Altiplano (2018), la cineasta chilena Malena
Szlam crea una pelicula de quince minutos que vi-
sita las montanas de los Andes recorriendo diver-
sas zonas del norte de Chile y del este de Argen-
tina. Atacameno, Aymara y Calchaqui-Diaguita
son las zonas geogréaficas filmadas en un film cuyo
titulo remite a la region homonima del desierto
de Atacama. Filmada en 16 mm, la obra despliega
innumerables posibilidades técnicas asociadas a
este soporte cinematografico. Multiples exposicio-
nes, filtros de colores, intervalos de tiempo vy de-
mas recursos técnicos permiten a Szlam capturar
la esencia de un universo geoldgico formado por
rasgos ancestrales, desiertos volcanicos y hori-
zontes inclinados. Capturados de dia y de noche,
los planos rodados conforman un montaje donde
sobresale el estudio cromatico del paisaje (imagen
6). Lariqueza visual conjuga una mirada febril con
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LAS CRESTAS DE LAS CORDILLERAS Y LOS
DEMAS HORIZONTES DESERTICOS, CON
SU INCANSABLE MUTACION VISUAL,
PARECEN TENER VIDA PROPIA. ESTA
CONTINUA AUTOFORMACION PARECE
REBELARSE ANTE EL EXTRACTIVISMO
APLICADO POR EL UTILITARISMO

DEL HOMBRE BAJO LA BANDERA DEL
PROGRESO

un tono alucinatorio. Este aspecto sugiere el sentir
de la videocreadora Mary Lucier cuando afirma:
«[a]lrededor de 1970, me obsesioné con la idea de
que el video se habia inventado para satisfacer un
antiguo anhelo: permitir que el ojo humano mire
directamente al sol sin que se le dane la retina»
(1990: 457). El film recoge ese deseo, del mismo
modo que Lunar Almanac (2014) —una pieza an-
terior de Szlam— captura, obcecadamente, la luz
de la Luna con multiples exposiciones. Altiplano
es una pieza misteriosa que convoca el pasado
ancestral de América Latina mientras proyecta
un futuro cargado de enigmas. Segun la acadé-
mica Ara Osterweil, «[r]ealizado demasiado tarde
para servir como advertencia, Altiplano muestra
a Szlam usando las técnicas de un médium mo-
ribundo para, sin embargo, componer una elegia
exquisita a lo que se ha perdido v a lo que podria
permanecer» (Osterweil, 2018). Szlam multiplica
las lineas del horizonte, yuxtaponiendo capas de
filmaciones de escenarios diversos. Las crestas de
las cordilleras y los demas horizontes desérticos,
con su incansable mutaciéon visual, parecen tener
vida propia. Esta continua autoformacién parece
rebelarse ante el extractivismo aplicado por el uti-
litarismo del hombre bajo la bandera del progreso.

Las peliculas tratadas en este apartado reve-
lan la vastedad de unos escenarios cuyos hori-
zontes explicitan la imposibilidad de adecuarse a
escala humana. Reducir el horizonte a una ima-
gen especular; visibilizar su persistente defor-
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macion mediante espejismos y superponer dife-
rentes capturas filmicas en una misma imagen
son modos de acerarse a su plenitud. El caracter
singular de las herramientas filmicas y videogra-
ficas aqui usadas desvelan cémo los medios au-
diovisuales transmiten estados de meditacién po-
niendo en juego sus posibilidades de registro. En
la novela Hermanito de Balde y Arzallus los dos
escritores explican la experiencia del primero de
ellos, «[a]l despertar, me quedé un rato mirando
adelante, sin saber dénde era adelante. Miré ade-
lante en todas las direcciones y no vi nada. Solo
desierto. Desierto aqui. Desierto alla. Desierto por
los cuatro lados» (2021: 48-49). En las piezas de
Beydler, Viola y Szlam el horizonte del desierto
se muestra fluctuante, son obras que trasmiten la
incertidumbre vy el caracter existencial que supo-
ne permanecer largos periodos de tiempo en él.
Estas piezas meditan sobre la omnipresencia de
la temporalidad en unas localizaciones donde el
pasado, el presente y el futuro parecen suceder
simultaneamente. En cierto modo, los tres titulos
se proponen transformar la escala, la inmovilidad
v la unicidad de los escenarios desérticos. Como
seniala Graciela Speranza, «<muchos artistas y es-
critores [...] reconfiguran el mundo a su maneray
amplian, sin perder su singularidad, el horizonte
de lo diverso» (2017: 19).

CONCLUSIONES

En los desiertos resulta ineludible convocar la
atemporalidad. La escasa intervencion del ser hu-
mano sobre su superficie facilita esta apreciacion.
Para Aurora Carapinha «[e]n el paisaje, el espacio,
la materia, el tiempo (pasado, presente, futuro y el
tiempo bioldgico) y el proceso estdn objetivamen-
te presentes. Se combinan y estructuran entre
ellos de forma indistinta y multiple» (2009: 122).
Los escenarios desérticos quedan situados fuera
del tiempo ya que facilitan imaginar tiempos pa-
sados y futuros no experimentados. El desierto,
como se demuestra en la mayoria de los trabajos
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aqui analizados, recoge con precision el sentir del
artista Robert Smithson cuando afirma que «hay
que ir hasta aquellos lugares en los cuales los futu-
ros lejanos se encuentran con los pasados lejanos»
(1968). Sin embargo, la mano del hombre también
tiene consecuencias sobre ellos. En la contempo-
raneidad los desiertos siguen creciendo a causa de
los seres humanos que provocan un cambio cli-
matico cuya consecuencia es la sequia subtropical.
Tal y como afirma el investigador German Este-
ban Maidana, «[eln tan sélo 70 anos, entre 1882
vy 1952, la proporcién de la superficie del suelo te-
rrestre clasificado como desierto aumento del 9,4
al 23,3%» (2017: 144). Cabe pensar que esa propor-
cion se extrema alcanzado el nuevo milenio.

La instalacion filmica Bending to Earth (2015),
de la artista italiana Rosa Barba, consiste en una
pelicula de quince minutos —mostrada en un pro-
yector de 35 mm en loop— que representa el deve-
nir utilitarista aplicado al desierto. El film mues-
tra la huella dejada sobre la superficie del planeta
Tierra bajo la bandera del progreso. La cineasta
rueda diversas plantas de almacenamiento de de-
sechos radioactivos desde un punto de vista aéreo.
Rodados desde un helicoptero, los diferentes pla-
nos secuencia muestran estructuras tecnologicas
ubicadas en zonas desérticas de California, Utah
y Colorado. Estas construcciones que gestionan
el excedente nuclear quedan descritas por una
voz en off que explica la toxicidad de las mezclas
que tratan. La banda sonora del film combina so-
nidos electréonicos y senales de radio, creados por
Rosa Barba junto a Jan St. Werner —miembro de
la banda alemana Mouse on Mars—, con la voz
distorsionada de Letitia Sadier del grupo inglés
Stereolab. Para Cristina Camara Bello, el sonido
de este film «nos sitia una vez mas en otro tiem-
po, un momento de suspense entre el desarme
nuclear provocado por el final de la Guerra Fria
y los residuos radiactivos generados por la ener-
gia nuclear» (2016: 77-78). En cierto modo, vistas
desde el cielo, estas estructuras parecen maquetas
realizadas para peliculas de ciencia ficcion distopi-
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ca. La magnitud del aparato reproductor —con su
tamano, su ruido y lo aparatoso de su bucle— pue-
de asociarse a la profunda transformacién sufrida
por ciertos desiertos a cargo de la intervencién del
hombre.

Rosa Barba propone una percepcion del mun-
do cargada de tragedia donde emerge la estética
del desecho. La devastacion y la ruina propias del
antropoceno son trazos que anticipan un futuro,
cuanto menos apocaliptico. Un futuro que tam-
bién tiene una lectura positiva porque, como ra-
zona Pablo d'Ors al referirse al desierto, «[d]espués
de mucho pensarlo, he llegado a la conclusion de
que lo que me atrae del vacio es el éxtasis de la
posibilidad» (2020: 123). Segin Tynan el desierto
«se puede entender como un territorio natural
O COMO un paramo yermo, como una ecologia a
veces inusualmente rica en vida y sorprenden-
temente fragil, como una idea de extremismo o
alteridad geografica, como un sitio sagrado o acu-
sado, como una metafora de la nulidad, como una
terreno subjetivo o existencial, o como objeto de
puro jubilo estético» (2020: 1). Esta multiplicidad
de significados queda perfectamente ejemplifica-
da en una lista de peliculas y videos que, mientras
abrazan estéticas derivadas de sus construcciones
audiovisuales, connotan inquietudes que se diri-
gen simultaneamente hacia el todo y la nada. A
través de herramientas filmicas y videograficas
estos territorios relativamente inaccesibles pue-
den entenderse como zonas vivaces. En palabras
de Tynan, el desierto «se convierte en un escena-
rio en el que se hace posible una nueva concien-
cia —una nueva semiosis— de la vida» (2020: 3).
Como hemos visto en los trabajos audiovisuales
analizados, a pesar de la extraneza, la soledad y
el desasosiego que genera, el desierto se despliega,
paradojicamente, como una ubicacion geografica
apta para la imaginacion. Transmitir experiencias
y sugerir vivencias atemporales son los correlatos
de unas piezas artisticas en las que el desierto re-
vela su poder cineméatico. &
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NOTAS

El presente trabajo ha sido realizado en el marco del
Grupo de Investigacion Consolidado: IMARTE. Inves-
tigacién en procesos artisticos y nuevas tecnologias
(2021 SGR 01090) de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Barcelona.

REFERENCIAS

Balde, I., Arzallus Antia, A. (2021). Hermanito. Mifian. Bar-
celona: Blakie Books.

Borges, J. L. (2005). Los dos reyes vy los dos laberintos. En
El Aleph (pp.157-158). Madrid: Alianza.

Byford, C. (1999). The Garden of Light: Images of the De-
sert in Film. Public, 18, 37-51. Recuperado de https://
public.journals.yorku.ca/index.php/public/article/
view/30299

Camara Bello, C. (2016). Time Without Becoming. En M.
Bloemheuvel y J. Guldemond (eds.), Celluloid (pp. 75-
78). Rotterdam: EYE Filmmuseum/NAIO10.

Carapinha, A. (2009). Los tiempos del paisaje. En J. Ma-
deruelo (ed.), Paisaje e historia (pp. 111-128). Madrid:
Abada.

Careri, F. (2014). Walkscapes. El andar como prdctica estéti-
ca. Barcelona: Gustavo Gili.

D'Ors, P. (2020). EI amigo del desierto. Barcelona: Galaxia
Gutenberg.

Eamon, C. (2009). An Art of Temporality. En S. Comer
(ed.), Film and Video Art (pp. 66-85). Londres: Tate.
Elena, A. (1999). Los cines periféricos. Africa, Oriente Medio,

India. Barcelona: Paidos.

Jasper, D. (2004). The Sacred Desert: Religion, Literature,
Art, and Culture. Malden: Wiley-Blackwell.

Krauss, R. (1979). Sculpture in the Expanded Field. Octo-
ber, 8, 30-44. https://doi.org/10.2307/778224

Lippard, L. (1973). Six Years: The Dematerialization of the
Art Object from 1966 to 1972. Nueva York: Praeger.

Lucier, M. (1990). Light and Death. En D. Hall y S. Jo Fi-
fer (eds.), Illuminating Video. An Essential Guide to Video
Art (pp. 456-463). Nueva York: Aperture/BAVC.

Maidana, G. E. (2017). Los desiertos: el planeta tierra como
sistemna. Contribuciones Cientificas GEA, 29, 137-148.

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

Recuperado de https://gaea.org.ar/contribucio-
nes/CONTRIB2%index.htm

Marchan Fiz, S. (2006). La experiencia estética de la natu-
raleza y la construccion del paisaje. En J. Maderuelo
(ed.) Paisaje v pensamiento. (pp. 11-54) Madrid: Abada.

Martin, M. (2004). Desiertos. Barcelona: Galaxia Gutenberg.

Milani, R. (2006). Estética del paisaje: formas, canones,
intencionalidad. En J. Maderuelo (ed.) Paisaje y pensa-
miento. (pp. 55-82) Madrid: Abada.

Osterweil, A. (2019). Close-Up: La tierra tiembla. Artforum,
57(7). Recuperado de https://www.artforum.com/
print/201903/ara-osterweil-on-malena-szlam-s-alti-
plano-2018-78673

Serra, T. (2018). Abrir la visién. La imagen como velo. En P.
Ortuno (ed.), La imagen pensativa. Ensayo visual y prac-
ticas contemporadneas en el estado espariol. 16 miradas al
videoarte (pp. 77-106). Madrid: Brumaria.

Smithson, R. (1968) A Sedimentation of the Mind: Earth
Projects. Artforum. Nueva York. Recuperado de: ht-
tps://www.artforum.com/print/196807/a-sedimenta-
tion-of-the-mind-

Speranza, G. (2017). Cronografias. Arte y ficciones de un
tiempo sin tiempo. Barcelona: Anagrama.

Sykes, B. (2018) Terror in the Desert. Dark Cinema of the
American Southwest. Jefferson: McFarland.

Tynan, A. (2020). The Desert in Modern Literature and Phi-
losophy: Wasteland Aesthetics. Edinburgo: Edinburg
University Press.

159


https://public.journals.yorku.ca/index.php/public/article/view/30299
https://public.journals.yorku.ca/index.php/public/article/view/30299
https://public.journals.yorku.ca/index.php/public/article/view/30299
https://doi.org/10.2307/778224
https://gaea.org.ar/contribuciones/CONTRIB29index.htm
https://gaea.org.ar/contribuciones/CONTRIB29index.htm
https://www.artforum.com/print/201903/ara-osterweil-on-malena-szlam-s-altiplano-2018-78673
https://www.artforum.com/print/201903/ara-osterweil-on-malena-szlam-s-altiplano-2018-78673
https://www.artforum.com/print/201903/ara-osterweil-on-malena-szlam-s-altiplano-2018-78673

\PUNTOS DE FUGA

DUNAS CINEMATICAS. LA CONFIGURACION
DEL DESIERTO EN EL CINE EXPERIMENTAL Y LA
VIDEOCREACION

CINEMATIC DUNES: THE CONFIGURATION
OF THE DESERT IN EXPERIMENTAL FILM AND
VIDEO ART

Resumen

El desierto influye en una serie de cineastas experimentales y video-
creadores que se acercan a €l para realizar piezas audiovisuales que
vislumbran connotaciones estéticas inusuales y consideraciones epis-
temologicas singulares. Los trabajos analizados en este articulo toman
el desierto como protagonista principal; esquivan la voluntad informa-
tiva asociada al documental ortodoxo y rechazan el caracter funcional
del desierto como localizacién dramaética en largometrajes de cine de
ficcién. Estos artistas configuran el desierto concentrandose en la abs-
traccion arenosa de sus dunas, deteniéndose en la insignificancia de la
figura humana ante su basta dimension y elucubrando posibles repre-
sentaciones temporales de su horizonte. El caracter poético, mitico y
metafisico del desierto queda argumentado a través de un conjunto de
films experimentales y videocreaciones que estudian la idiosincrasia del
paisaje. Lo hacen pensando las connotaciones existenciales derivadas de
los territorios y perfilando la pluralidad de opciones de las herramientas
audiovisuales. Son piezas que van de la abstraccion lirica al testimonio
autobiografico, de la ficcion minimalista al ensayo autorreflexivo. El
analisis de una instalacion filmica de discurso ecologista concluye una
investigacién en la que los sonidos e las imagenes en movimiento imagi-
nan nuevas lecturas con las que comprender el valor del desierto.
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Desierto; Cine experimental; Videocreacién; Paisajismo; Horizonte.
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Abstract

Deserts have influenced a number of experimental filmmakers and
video artists who have visited them to make audiovisual pieces of-
fering glimpses of unusual aesthetic connotations and unique epis-
temological considerations. The works analysed in this article place
the desert in the main role, eschewing the informational objectives
associated with conventional documentary and rejecting the func-
tional quality assigned to the desert as a dramatic location in fiction
feature films. These artists offer a different configuration of the de-
sert, focusing on the sandy abstraction of its dunes, exploring the
insignificance of the human figure in the face of its vastness, and
imagining possible temporal representations of its horizons. This ar-
ticle considers the poetic, mythical and metaphysical nature of the
desert through the analysis of various experimental films and video
creations that study the idiosyncrasies of its landscape, reflecting on
the existential connotations suggested by desert regions and testing
out the multiple options offered by audiovisual techniques. These are
pieces that range from lyrical abstraction to autobiographical testi-
mony, from minimalist fiction to self-reflexive essay. The analysis of
a film installation with an environmentalist discourse concludes this
study of sounds and moving pictures that imagine new readings that
can help us understand the importance of the desert.
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HUMANISMO, PAISAJE Y EL PLANO
SECUENCIA EN SATANTANGO

DE BELA TARR

CARLOS RUIZ CARMONA
ANA CATARINA AGUIAR

EL ESTADO TOTALITARIO DE SATANTANGO

Satantangd (1994), de Bela Tarr, tiene una dura-
cién de cuatrocientos veintidds minutos, con solo
ciento cincuenta tomas. Estd basada en la nove-
la de Laszlé Krasznahorkai, un escritor hungaro
contemporaneo de Tarr. La obra, Sdatantango, fue
publicada en 1985, cuatro arfios antes de la caida
del régimen comunista totalitario. En el centro de
la narrativa se encuentran los habitantes de una
comunidad rural en el sureste de Hungria. Duran-
te el periodo post-estalinista, entre mediados de la
década de 1950 y mediados de la década de 1980,
estas comunidades representaban un llamado a la
autonomia de las personas, permitiéndoles cons-
truir su propio hogar mientras establecian una
economia basada en la comunidad. A finales de
la década de 1980, debido al estado econémico y
politico general del pais, desde finales de la déca-
da de 1960 se estaba experimentando un tipo de
socialismo de mercado, un modelo limitado de re-
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forma econdmica sin reforma politica. Algunas de
estas comunidades no resultaron rentables para
la nueva economia de mercado. En consecuen-
cia, estos lugares fueron abandonados y conde-
nados a una muerte lenta, v los trabajadores de
este modelo socialista se volvieron miserables. La
mayoria de los personajes de Tarr no solo estan
marginados socialmente, sino que también eligen
ser pasivos asumiendo una posicion de observa-
dor, sin poder inducir cambios en el sistema. Estos
personajes parecen reflejar el segundo periodo de
estancamiento del régimen socialista. A diferen-
cia de la generaciéon anterior, la ulltima generacion
mas joven soviética tenia una identidad comun,
formada por una experiencia compartida del dis-
curso normalizado e inmutable de los afios de
Brezhnev. Los personajes de Tarr pueden situarse
como parte de esa generacion mas joven que nacio
entre los anos 1950-1970 y alcanzoé la mayoria de
edad entre los anos 1970-1980 (Samardzija, 2020).
La novela se centra en la red de espionaje inter-
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no de un estado comunista totalitario. Comienza
con una trama compleja: el unico medio de sub-
sistencia de los aldeanos, el ganado, se vende y
estos se preparan para abandonar la propiedad en
busca de una vida mejor en otro lugar. Sin embar-
g0, renuncian a la idea cuando averiguan que dos
antiguos habitantes, Irimids y Petrina, a quienes
crefan muertos, estan regresando a la comunidad.
Como vienen de la ciudad vecina vy realizan el via-
je a pie, es durante el intervalo de espera cuando
se desarrollan algunas de las historias en la pe-
licula. Los aldeanos estan ansiosos por su regre-
so. Consideran a uno de ellos, Irimids, como una
especie de salvador, aunque ignoran el hecho de
que ambos ahora trabajan para el Estado como
informantes encubiertos. El entorno descrito es
deplorable, la lluvia cae ininterrumpidamente y
los personajes que habitualmente aparecen ca-
minando ahora son presentados enterrados en el
barro. El rasgo general de los personajes es, por un
lado, ser social y psicoldgicamente vulnerables v,
por otro, moralmente reprobables. Son aldeanos,
incluido el posadero, una mujer con varios hijos,
dos de ellos adolescentes, prostitutas, una mas jo-
ven vy una chica demente, el médico, el maestro y
un capitadn de policia. Viven en casas deterioradas,
sin saneamiento basico, y se relinen en la taberna
del pueblo, infestada de arafas, para bailar, beber
y olvidar su miserable condicién.

EN SATANTANGO DE BELA TARR

La obra de Tarr puede dividirse en dos periodos.
En el primero de ellos adopta una actitud mas
exigente y expectante hacia el cambio y produce
peliculas con temas vinculados a los problemas
sociales de la Hungria socialista. Durante este
periodo, su obra atestigua, por ejemplo, las difi-
ciles condiciones de vida de los trabajadores de
fabricas vy las dificultades de la gente para acce-
der a viviendas. En el segundo periodo, sus peli-
culas siguen el declive del sistema comunista y
la aparicion del capitalismo. Estas son films cada
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vez mas pesimistas, donde la politica se reduce a
una promesa, una manipulacion, como es el caso
de Satantango, que ilustra el fin de la esperanza
de un nuevo mundo de libertad e igualdad, vy el
desencanto con la promesa capitalista que siguid
al colapso de la era socialista. Estructuralmente,
Satantango es la mas compleja de todas las peli-
culas de Tarr, debiéndose esta complejidad a una
narrativa no lineal, pues los eventos no siempre
estan representados cronoldgicamente. La estruc-
tura se divide en doce capitulos: I-VI y VI-XII, seis
hacia adelante y seis hacia atras, como un tango.
Hay pocos estudios disponibles sobre Satantango,
a pesar de ser considerada por muchos criticos
como la obra maestra de Béla Tarr. Las razones
son diversas y la mas importante puede estar re-
lacionada con la larga duracioén de la pelicula, una
caracteristica que dificulta su difusién y distribu-
cion en el circuito internacional. Las publicacio-
nes mas extensas sobre Tarr y, especificamente
sobre esta obra, pertenecen a Jacques Ranciere
y Andras Kovacs y apuntan en diferentes direc-
ciones. Ranciéere (2012), en un ensayo poético-filo-
sofico, busca traducir las imagenes y la atmadsfera
de la pelicula en palabras, apuntando a los signifi-
cados éticos, politicos y sociales; a su vez, Kovacs
(2013) centra su estudio en cuestiones formales,
aspectos de luz, movimiento, color, sonido vy, so-
bre todo, en el andlisis del tiempo de las tomas.
Lidia Mello (2015) también llevd a cabo un estu-
dio sobre las ultimas cinco peliculas de Béla Tarr,
desde una perspectiva estético-filoséfica, con el
objetivo de dar a conocer al autor y explorar su
cinematografia a través de la idea de la repeticion.
Mientras tanto, Tiago de Luca (2016) contextua-
liza a Tarr en el cine lento, considerandolo uno
de sus mayores precursores en el cine hungaro
contemporaneo. También Heck (2020), en su libro
After Authority - Global Art Cinema and Political
Transition, reconoce en Sdatantango una respues-
ta a la transicién politica del postcomunismo de
Hungria, a través de la construccion de una ima-
gen democratica, un cine que se posiciona como
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anticomunista, antiautoritario, libre de un papel
determinante de la autoridad de los gobiernos.
Finn (2022), en su obra Cinematic Modernism and
Contemporary Film, argumenta que el modernis-
mo cinematografico resurgié a finales de la década
de 1980 vy se extiende hasta la actualidad. Es tanto
la respuesta politica a una nueva crisis del capita-
lismo como una nueva categoria formal y estilis-
tica, que contrarresta el imperialismo cultural y el
eclecticismo del cine de arte posmoderno. La obra
de Tarr seincluye en este movimiento, a través del
realismo neo-baziniano, con narrativas que rela-
cionan la traicion politica v la angustia existencial
del individuo v lo colectivo, partiendo de lo parti-
cular v yendo hacia lo universal (Finn, 2022: 216).
Las peliculas de Tarr evocan discursos de nostal-
gia porque se filman persistentemente en blanco
y negro utilizando la toma secuencia como dis-
curso. La imagen monocromatica es central para
la atmdsfera sombria que Tarr crea y su consis-
tencia recuerda a otras peliculas en blanco vy ne-
gro, desde el expresionismo aleman, pasando por
el neorrealismo italiano hasta la ola modernista
de las décadas de los cincuenta y sesenta. El efec-
to histoérico de esta eleccidn no es mera coinciden-
cia, ya que la imagen de alguna manera evoca una
sensacion de pasado. El plano secuencia no existe
Unicamente para crear un ambiente especifico o
para representar un determinado tema, sino mas
bien como una cuestién emocional y psicoldgica,
que pretende provocar diferentes experiencias
en el espectador. Es a partir de estas experiencias
cuando Tarr acerca al espectador a la realidad en
la que viven los personajes en su narrativa.

Satantango se situa dentro del cine post-socialis-
ta hungaro, en la Serie Negra, siendo una de sus
peliculas mas emblematicas. Segun Batori (2018:
14¢6), las peliculas de la Serie Negra se caracterizan
por la presentacion de personajes desempleados o
en crisis, que no encajan en la sociedad, viviendo
lejos de los centros urbanos, en entornos desco-
nocidos o abandonados. Esta tendencia evoca el
modo narrativo de las pardbolas de los anos sesen-
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TARR ARGUMENTA QUE SATANTANGO NO
PRETENDE ADAPTAR LA NOVELA AL CINE,
SINO LLEVARLA A UN ESCENARIO

ta que presentan una continuidad estética entre
las producciones realizadas en la era socialista y
los anios noventa. Tarr sostiene que Satantango no
pretende adaptar la novela al cine, sino, mas bien,
llevarla a un escenario. La Pusza (tierra arida), la
Tanya (propiedad rural dispersa) y el Alféld (gran
llanura hungara) se convierten en el epicentro
de la decadencia y en un simbolo de valores na-
cionales perdidos, contribuyendo a la definicion
estética de Tarr, al establecer un universo cerra-
do vy abstracto que, si bien refleja la libertad, en-
cierra, a su vez, a los personajes (Batori, 2018).
Tarr y Krasznahorkai (2018) coinciden en que el
elemento mas importante de Satantango no es nin-
gun tema o tépico, sino la forma de abordar la con-
dicion humana. Para Tarr es muy importante estar
del lado de los més vulnerables, representandolos
en su cine e intentando darles dignidad (Maury &
Rollet, 2016). Sin embargo, los personajes de Satan-
tango son rigidos a lo largo de toda la pelicula, lo
que dificulta que el espectador establezca relacio-
nes de identificacion o cree empatia. La situacion
social en la que se encuentran es precaria y no tie-
nen herramientas cognitivas o morales capaces de
mejorar su situacién. Son personajes vulnerables,
psicologica y socialmente, incapaces de cooperar
en la construccion de un bien comun. Esta afir-
macion sobre la proteccion de la dignidad humana
nos causa un conflicto, ya que, a priori, no podemos
encontrar aspectos en los que se defienda la digni-
dad humana en la narrativa. Por esta razon, he-
mos centrado nuestra investigacion en compren-
der cémo Béla Tarr utiliza el plano secuencia para
defender la dignidad de sus personajes en Satan-
tangd. ;Es posible identificar un patron estilistico
especifico en su representacién de la condicién hu-
mana? ;Cémo aborda Tarr la puesta en escena del
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plano secuencia para representar el punto de vista
de la humanidad? ;Qué tipo de relaciones estable-
ce Tarr entre escenarios y personajes a través del
movimiento de cdmara y la composicion? ;Cémo
contribuyen estas relaciones conceptuales a pre-
sentar un punto de vista de la condiciéon humana?
Aunque hemos analizado la filmografia de Tarr v,
sobre todo, la pelicula Satantango, para el propoésito
de este articulo hemos seleccionado una serie de
planos secuencia especificos que tienen lugar en
los escenarios centrales de la narrativa: la Puszta,
el Alféld, la Tanya y el Koscma (taberna). El andlisis
incluye una discusion detallada sobre como el di-
rector utiliza el encuadre, el movimiento de cama-
ra y el uso del sonido diegético y no diegético para
representar la condiciéon humana.

LOS PRISIONEROS DEL ALFOLD

Tarr situd la mayoria de sus historias, desde el
segundo periodo de su obra (1988-2011), en la ex-
tensa tierra del Alféld y sus pueblos olvidados.
Ademas de desemperiar un papel clave en la pro-
ducciéon agricola, el paisaje del sur de Hungria
albergaba algunos de los eventos histdricos mas
importantes relacionados con la independencia
de la nacién, convirtiéndose, de este modo, en un
simbolo nacional, un patrimonio rural y una me-
tafora del derecho a la autodeterminacion (Batori,
2018). Considerada practicamente un desierto sin

Figura |

arboles —motivo por el cual el territorio se conoce
a menudo como Puszta, que significa yermo v tie-
rra baldia en hungaro— las partes inundadas del
Alfold se estaban convirtiendo lentamente en tie-
rras de cultivo, prados, campos fértiles, pastizales
y vifniedos. Se establecia, asi, un sector agricola so6-
lido, autosuficiente y orientado a la exportacion.
En el primer plano secuencia analizado, Tarr
sigue el comienzo del viaje de Irimids y Petrina a
la comisaria de policia (00:43:54 - 00:45:39), don-
de se les notificara que tendran que trabajar como
informantes. El plano secuencia comienza enmar-
cando una calle desierta con edificios a ambos lados
y repleta de basura (figura 1). Irimias y Petrina apa-
recen de espaldas y, a medida que avanzan, la ba-
sura los envuelve en su caminata (figura 2). La calle
ocupa dos tercios del encuadre, dejando el cielo y
la linea del horizonte perdidos en el fondo. Llueve
intensamente, el viento sopla y arrastra la basura
circundante, v se escucha el sonido de escombros
y los pasos de los personajes. El sonido ambiental
presenta una atmosfera inhdspita que contribuye
a evocar una sensacion de miseria desesperanzada.
El volumen del sonido parece artificialmente alto,
lo que provoca una carga dramatica considerable,
que configura una de las caracteristicas fundamen-
tales de Tarr en el tratamiento del sonido: la extra-
polacién de la realidad a través de los sonidos am-
bientales. Aqui, el tratamiento general del sonido
evoca la desolacion del paisaje que amplifica la sole-

Figura 2
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Figura 3

dad vy la impotencia de los personajes que parecen
caminar mecanicamente, sin rumbo, a la deriva,
como si los empujara el viento. Caminan de espal-
das, sin importarles la lluvia ni el viento, derrota-
dos, como si aceptaran su condicion. La camara los
sigue pacientemente respetando el ritmo de la ca-
minata hasta que finalmente se rinde y se detiene,
dejando a los personajes a su suerte. Los cuerpos en
silueta son absorbidos por el paisaje, lo que sugiere
que la miseria de los personajes es el resultado del
contexto espacial en el que viven. Hay una toma
secuencia similar (06:32:30-06:34:08), donde Tarr
sigue la partida del regreso a la ciudad de Irimias,

EL TRATAMIENTO GENERAL DEL SONIDO
EVOCA LA DESOLACION DEL PAISAJE
QUE AMPLIFICA LA SOLEDAD Y LA
IMPOTENCIA DE LOS PERSONAJES
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Petrina y Sanyi (figura 3), después de haber llevado
a los aldeanos a la estacion de tren, momento en el
que cada uno recibié una indicacion del lugar don-
de trabajarian y dormirian.

En las dos tomas continuas, Irimids camina por
una calle desierta y desolada; sin embargo, en el
fondo de la ultima, hay menos basura y aparece un
tercer elemento, Sanyi (figura 3); esta diferencia
parece sugerir que se estd inaugurando un nuevo
orden, destacando el poder de Irimids. De hecho,
esta toma debe entenderse como el registro de la
accion de Irimids, ya que es el ultimo plano de la
pelicula en el que aparece el personaje , asi como
se puede ver el cambio en el entorno cinco horasy
treinta y siete minutos después de la primera toma
(figuras 1-2). La promesa de Irimids de construir
un proyecto comunitario representa una idea que
los aldeanos saben que ha fracasado, sin embar-
go, también significa un regreso a un pasado que
es coherente con los ideales utdpicos de solidari-
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Figura 4

dad. Pero Irimias y sus inclinaciones capitalistas,
al quedarse con el dinero, y la promesa de obtener
ganancias en las inversiones, proponen lo contra-
rio. Irimids se encuentra en la encrucijada entre el
comunismo vy el capitalismo. Esta es la encrucija-
da que Tarr espera prolongar a lo largo de las siete
horas de la pelicula, y la forma de completar esta
tarea es alargar el plano secuencia.

Después del suicidio de Estike —una nifia con
discapacidad mental, retratada como el personaje
mas inocente de la pelicula y que ha sido enga-
flada v abandonada por sus familiares (04:56:29-
05:03:02) (Hidalgo, 2023: 131)—, los aldeanos re-
gresan a casa para para recoger sus pertenenciasy
abandonar el pueblo (véase figuras 4-5). Las cosas
que no pueden empaquetar, las destruyen, para
que los gitanos no puedan disfrutarlas. En este
emblematico plano secuencia, los aldeanos llegan
a la carretera, comenzando la larga caminata ha-
cia la nueva mansién, Almassy.

La camara primero sigue al grupo desde atras,
manteniendo una distancia constante entre Futa-
ki, el ultimo personaje que camina (figura 4), y la
posicién de la cdmara. A mitad de camino, el grupo
se detiene vy la camara, se mueve alrededor de 180
grados, cambia su posicién y captura al grupo desde
una perspectiva frontal (figura 5). Debido a la lon-
gitud del movimiento de la cdmara, en este punto,
solo se puede ver el contorno de los personajes: es-
tan retroiluminados y sus ropas oscuras se funden
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Figura 5

en una mancha unica en la oscuridad del paisaje.
En esta escena, las condiciones meteorolédgicas son
menos adversas que en los dos planos secuencia an-
teriores con Irimids (figuras 1, 2 v 3), donde el cuerpo
estad sometido a la lluvia y al frio. Sin embargo, el ca-
mino de los aldeanos también es dificil, y Tarr lo de-
muestra a través de la lentitud de sus movimientos;
el drama de la escena tiene como objetivo recrear,
en el espectador, la experiencia real de caminar. El
hecho de que la camara los capture desde el frente
vy desde atras permite al espectador tener una vista
completa de lo que hay alrededor de los aldeanos.
Esta perspectiva de 360 grados confirma visual-
mente y amplifica la pura desolacién que rodea a los
aldeanos. Estan completamente solos, abandonados
a su suerte, y no hay nada ni nadie a su alrededor
para apoyarlos. Es una larga caminata que evoca
una marcha funebre, y sus cuerpos cansados cami-
nan como si fueran arrastrados por el destino del
fracaso. Estas caminatas interminables a través del
paisaje de la Puszta situian a los personajes en una
posicion cerrada que, en el caso de las parabolas so-
cialistas, encierra a los personajes. Si, por un lado,
los personajes estan perdidos y no se sienten bien
en ningun lugar —va que todos los lugares que ha-
bitan son inhospitos—, moverse de un lugar a otro
es, por otro lado, parte de la vida. Sin embargo, es un
movimiento pasivo; donde sea que vayan los perso-
najes, siempre terminan en el mismo punto, en la
misma situacion social de la que partieron.
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LA HUIDA A TRAVES DEL KOCSMA:
BEBER PARA OLVIDAR

En los primeros anos del socialismo, los Kocsmas
(tabernas) acogian reuniones culturales para to-
dos los niveles de la sociedad. Sin embargo, los
cambios sociales y culturales y las dificultades
econoémicas, tras el cambio del sistema politico en
la década de 1990, los vaciaron de este contenido,
convirtiéndolos en lugares dedicados al consumo
barato de alcohol. El interior estaba estructurado
para acomodar al mayor nimero de personas en
el espacio mas pequenio posible, principalmente
alrededor del mostrador. De esta manera, gracias
a sus precios asequibles, se convirtieron en luga-
res elegidos por los desempleados y otras capas
precarias de la sociedad, como espacios de escape
v alienacion. Asi, Kocsma se convirtié en eviden-
cia de la decadencia moral y la esperanza perdida.

En la primera escena de la taberna (03:57:45-
04:08:38), mientras esperan la llegada de Irimias
y Petrina, los aldeanos comienzan a relacionarse
v beber (figura 6). La musica que sale del acordedn
es una melodia que se repite una y otra vez, mien-
tras los cuerpos se balancean, mientras bailan. Los
personajes alternan sus estados de animo, a veces
mostrandose irritados, a veces celebrando, felices.
El plano secuencia comienza con una vista general

Figura 6
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frontal del interior del bar con los aldeanos como
elementos principales de la composicién. Dentro
del bar encontramos mesas, sillas, un pequeno
mostrador y algunos armarios con bebidas en la
parte trasera y una puerta interior. A la derecha
de la composicién se encuentra Futaki, sentado en
una mesa de espaldas a la cdmara; a la izquierda,
un hombre toca el acordedn, sentado en una silla,
también de espaldas, y la Sra. Kranér; en la parte
trasera, detras del mostrador, esta la posadera; en el
centro de la accién, la sefiora Schmidt baila con el
senior Halics v el sefior Kranér con la sefiora Halics.
La camara se acerca, hacia los personajes, mientras
Kéleman entra en el encuadre vy lleva al acordeo-
nista al centro de la acciéon, donde se lleva a cabo
el baile y la camara espera y observa durante un
momento (figura 7). La melodia del acordeon sirve
como un elemento unificador de la construccion
dramatica, concebida por Tarr, con la que refuerza
la idea de repeticién y monotonia.

Los aldeanos aparecen bailando de manera
exagerada, intoxicados, repitiendo los movimien-

KOCSMA SE CONVIRTIO EN EVIDENCIA
DE LA DECADENCIA MORALY LA
PERDIDA DE ESPERANZA

Figura7
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son parte del escenario, al igual que los seres hu-
manos en una relacién de igualdad. Asi, un obje-
to, el sonido repetitivo del reloj, un movimiento,
adquieren una densidad indiferenciada: tienen un
espacio y un tiempo, y es la duracion del plano lo
que delinea el poder dramatico de cada elemento.
El segundo plano continua en la taberna (03:38:35
- 03:45:14) corresponde al momento previo al bai-
le, en el que los aldeanos reparten el dinero entre
todos y, méas tarde, comienzan a gastarlo, bebien-
do sin control.

La camara aparece detras de una estufa como
una especie de observador oculto, capturando al
tabernero en un plano secuencia fijo, mientras
anade lena al fuego; en la parte inferior del en-
cuadre, los demds personajes reparten el salario
que recibieron (figura 8). Luego, la cdmara se eleva

Arriba. Figura 10. Abajo. Figura Il

Arriba. Figura 8. Abajo. Figura 9

tos con pequenas variaciones. Golpean objetos
en las mesas incesantemente, o giran chocando-
se entre ellos. Bancos vy sillas caen, pero el baile
continua. El alcohol, la miseria, el frio los han
convertido en una especie de criaturas mecani-
cas v alienadas. Todo esto sucede sin intercam-
biar palabras. A lo largo de la secuencia, la cAmara
tiene una presencia omnipresente, independien-
temente de la accidén que tenga lugar en el espa-
cio. A veces esta en movimiento constante, otras
veces estd casi detenida, sin embargo, ninguno de
los movimientos de la cdmara estd motivado por
las acciones de los personajes. La puesta en esce-
na de Tarr del plano secuencia sugiere que todos
los elementos parecen tener la misma importan-
cia (vasos vacios, cuerpos dormidos, superficies
embarradas o edificios degradados), porque todos
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Figura 12

desde su posicién baja y se acerca lentamente a
la puerta que el tabernero acaba de cerrar tras de
sf (figura 9). El la vuelve a abrir y, aunque otros
personajes, que se reunen en el mostrador, entran
en escena, la cdmara mantiene su enfoque en el
tabernero (figura 10).

Cuando Futaki aparece en el encuadre, pidien-
do una botella (figura 11), la cAmara elige seguirlo
mientras se une a la mesa de los Schmidts (figura
12). En ese momento, el encuadre queda bloqueado
nuevamente por la estufa. Alli, la cAmara se acerca
a los personajes proporcionando al espectador la

Figura I3

oportunidad de presenciar su conversacion intima,
como si compartieran el mismo espacio. El encua-
dre claustrofébico también evoca una dimension
del encarcelamiento de los personajes en el espacio.

En un momento dado, Futaki dice: «<No debe-
ria beber. Cuando bebo, todo en lo que pienso son
ataudes». En el libro de Krasznahorkai (2018), este
momento va acompanado de numerosas preguntas
de Futaki que él deposita en la llegada de Irimids y
Petrina. Sin embargo, Tarr solo selecciona esta fra-
se de los dialogos del personaje. Al hacerlo, elimina
intencionadamente otros pensamientos y deseos

Figura 14
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de las vidas de los aldeanos, reforzando la idea de
que todos los personajes viven atrapados en su pro-
pia miserable condicion; la lluvia, el dinero, la comi-
da v la bebida son los Unicos temas transversales
que se presentan en los didlogos de la pelicula. Sin
orden espiritual o poético, los personajes asisten a
sus propias vidas como espectadores pasivos, perdi-
dos en una vida sin significado ni direccion.

Tiempo después, el posadero vuelve a apare-
cer en la imagen (figura 13), v en ese momento la
camara abandona la mesa de Futaki y los Schmi-
dts y sigue al posadero hacia el mostrador (figura
14), sin enmarcarlo por completo, ya que hay otros
personajes que obstruyen la vista. Luego, la cdma-
ra se mueve del posadero a la pareja Halics (figu-
ra 15). Cuando Halics lleva un vaso a la boca para
beber, la mujer lo mira reprobatoriamente vy él se
detiene. No hay didlogo entre ellos.

En Satantango, no se retrata ninguna relacion
humana intima, ni se muestra el deseo de tenerla.

Figura I5

Hay algunas parejas entre los aldeanos, pero Tarr
no las retrata con mucho detalle, mas bien como
relaciones frias, alienadas, rudas y agresivas que
no cambian a lo largo de la pelicula. Sdatantangd no
revela la interioridad de los personajes, de donde
vienen y como llegaron alli. Sin embargo, estan
interpretados por personas y rostros unicos, que
llevan historias de vida, que contribuyen a la for-
ma en gue los personajes se expresan.

En este aspecto, el director busca capturar la
singularidad de estos rostros y cuerpos, perso-
nas a quienes la historia que interpretan podria
haber sucedido en realidad, aunque no haya sido
asi. Sus peliculas evocan testimonios de personas
pobres y marginadas y el autor les otorga este
protagonismo porque siente una profunda com-
pasion por ellos, por el pueblo hungaro. Las his-
torias siempre tratan sobre un tiempo (perdido) de
espera, esperando algo que vendria a cambiar la
vida de las personas, aungue este cambio nunca
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Figura 16

sucede. La dignidad humana significa lo mismo
en las profundidades de la desesperanza que en
las circunstancias mas favorables; mantienen los
mismos valores y principios independientemen-
te de lo que suceda a su alrededor. Los persona-
jes de Tarr representan el esfuerzo continuo por
la dignidad humana. Estan al borde de rendirse,
sintiéndose incapaces de proveer para su supervi-
vencia; no dependen de si mismos, pero mientras
viven, intentan preservar su dignidad. Al final del
plano secuencia (figura 16), la cAmara se eleva has-
ta el nivel de los ojos de los personajes, como si se
transformara en un ojo humano que observa, al
igual que el régimen socialista, confrontando a las
personas en la Kocsma, que permanecen estaticas
durante unos segundos. La pardlisis de los perso-
najes le otorga a la escena una carga dramatica,
acentuando la expectativa de los aldeanos por la
llegada de Irimias. La eleccidon consciente de Tarr
de convertir los espacios de consumo de alcohol
en el centro de la unidad espacial de la narrativa
refuerza la idea del entorno social decadente en
el que estan inmersos los personajes. El hecho de
que estas tabernas se encuentren en el Alféld tam-
bién les confiere una cualidad particular que se-
nala la transformacién del espacio nacional en un
lugar para beber, alienado y desorganizado, lleno
de miseria y agonia.
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LA TANYAY LOS JUEGOS DE PODER

Ademas de los horizontes amplios y despoblados
que caracterizan el exterior rural y los espacios de
encuentro, Koscma, el paisaje del Alféld también
estd integrado por varias propiedades rurales dis-
persas, designadas por el término hungaro Tanya.
Con el tiempo, la propiedad rural en Hungria sufri¢
un declive, que comenzdé con la introduccion del
modelo econdmico socialista v su colectivizacién en
1949. Sin embargo, como estos espacios de vivien-
da se encontraban lejos de las ciudades, no eran tan
facilmente monitoreados por el estado vy, en conse-
cuencia, la Tanya nunca se integré completamente
en el modelo de colectividad socialista. La despo-
blacion inicial llevd a una afluencia de personas de
varias ciudades que vieron estas casas abandona-

Arriba. Figura 7. Abajo. Figura 18
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das como una oportunidad para
lograr la autonomia econdmica y
mejorar su vida familiar. Asi, en
este retorno al mundo rural, los
hungaros conservaron las viejas
tradiciones, en términos de con-
diciones de vivienda y formas
de vida independientes, preser-
vando asi la férmula arquitecto-
nica de las casas de Tanya y sus
comunidades. En Satdntango,
Tanya estd representada por un
territorio destruido, en las secue-
las de lo que consistio el proceso
de colonizacion, mostrando las
viviendas rurales y el entorno
desolado. Este tipo de construc-
cion, que inicialmente albergaba a los animales de la
Puszta, se convirtié méas tarde en pequefias comuni-
dades habitadas por varias generaciones familiares
de agricultores. Estas familias subsistian con los re-
cursos proporcionados por la Puszta, convirtiendo
estos asentamientos y el Alféld mismo en un tipo de
vida artesanal. En este sentido, Tanya tiene un fuer-
te valor emocional en el contexto huingaro, ya que
define la identidad del pais y explica los origenes del

Figura 20
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Figura 19

caracter rural del pais en la arquitectura. En una de
estas propiedades rurales, presenciamos un dialogo
entre Schmidt y Futaki (00:30:46-00:38:12), mien-
tras negociaban el desfalco del fondo comunitario.
En esta secuencia, el enfoque esta en la mentira y
el engano, aspectos que caracterizan las relaciones
humanas en el universo de Satantango.

El plano secuencia comienza con Futaki y Sch-
midt sentados en una mesa, pero solo podemos ver
el rostro de Futaki, porque Sch-
midt aparece desde atras (figura
17). Con una duracién de apro-
ximadamente cinco minutos, la
camara se acerca al primer pla-
no del rostro de Futaki (figuras
18-19). La camara se detiene en
la rotacién alrededor de su ca-
beza, hasta que enmarca su es-
palda y finalmente vemos a Sch-
midt, al otro lado de la mesa; la
esposa de Schmidt también esta
enmarcada, en profundidad,
por una ventana (figura 20).

En el momento en el que
deciden dividir el dinero, la Sra.
Schmidt entra en el cuadro vy
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De izquierda a derecha y de arriba a abajo. Figuras 21, 22, 23 y 24

presenta el dinero que habia guardado escondi-
do en su pecho. La cdmara enmarca lentamente
un primer plano de las manos de Schmidt mien-
tras comparte el dinero con Futaki (figura 21). Nos
damos cuenta de que la division no se realiza de
manera equitativa, sin embargo, Futaki no pro-
testa. Mientras cada personaje cuenta el dinero,
la camara retoma su coreografia circular alrede-
dor de Futaki (figura 22), enmarcandolo de nuevo
desde atrds. En ese momento, son sorprendidos
por la Sra. Kraner que golpea la puerta; apresura-
damente, devuelven el dinero a la Sra. Schmidt y
ella lo vuelve a esconder en su pecho mientras se
dirige hacia la puerta (figuras 23-24). En ese mo-
mento, la cdmara detiene su trayectoria circular
alrededor de los dos personajes para acompanar a
la Sra. Schmidt, que se dirige hacia la salida del es-
pacio en el que se encuentran, cerrando la puerta
(figura 25).
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El plano secuencia durard unos segundos mas
mientras la Sra. Schmidt habla con la Sra. Kra-
ner, ya fuera de cuadro, y esperamos (figura 25).
Después de que la Sra. Schmidt sale del cuadro, la
camara continua grabando la puerta. No tenemos
acceso a la conversacion que estd sucediendo al
otro lado de la puerta, y después de unos segun-
dos, se escucha la voz de Futaki fuera de cuadro:
«T'u esposa esta tardando mucho», a lo que Schmidt
responde «Le rompo la cara! ..» (figura 25). El ca-
racter estatico del plano secuencia junto a la puer-
ta subraya «la idea de la cdmara espia» que actua
independientemente de las acciones y motivacio-
nes de los personajes. Al mismo tiempo, la puerta
cerrada evoca el secreto y el encarcelamiento que,
junto con el didlogo fuera de cuadro, amplifica la
naturaleza enganosa de la escena. De hecho, el
didlogo deja claro que ninguno de ellos confia en
la Sra. Schmidt ni en el otro, ejemplificando la at-
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mosfera manipuladora y enganosa en la que habi-
tan los personajes.

Mientras negocian el desfalco, hay un encua-
dre especifico en el plano secuencia (figura 20),
que resume la naturaleza manipuladora y enga-
fnosa de las relaciones humanas en Satantango. En
esta composicion, Schmidt sonrie irénicamente
a Futaki. A su vez, la Sra. Schmidt, que observa
la escena, también revela una expresion jocosa.
Recordemos que, unos minutos antes, ella habia
tenido relaciones sexuales con Futaki, con quien
enganaba a su esposo. De esta manera, la compo-
sicion despliega varias capas de engano: la mujer
gue traiciona a su marido con Futaki; Schmidt que
engana a Futaki con la divisién irregular del dine-
ro; v, finalmente, la falta de correcciéon de los tres
personajes, al repartirse entre ellos el dinero que
pertenece a todos los miembros de la comunidad.

Otro ejemplo del movimiento circular de la
camara es la secuencia en la comisaria en la que

Arriba. Figura 26. Abajo. Figura 27
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Figura 25

los dos oficiales corrigen el informe de Irimias so-
bre los aldeanos (06:34:19-06:49:53). En este caso,
la cdmara realiza cuatro circulos completos y dos
semicirculos mas alrededor del espacio (figuras
26-27). Esta estrategia circular se repite en otros
escenarios de la Tanya, como en la taberna Stei-
gerwald, cuando Irimids escribe el informe sobre
el movimiento de los aldeanos para entregarlo a la
policia (05:46:17 - 05:49:26).

La circularidad del plano secuencia crea la ilu-
sion de la posibilidad de una salida de la trampa so-
cial en la que se encuentran los personajes. Esto
se debe a que el movimiento circular de la cdma-
ra parece estar buscando una salida en el espacio
filmico y sugiere que los esfuerzos de los perso-
najes estan dirigidos a desmantelar algun tipo de
orden que mantiene a los aldeanos atrapados en
una situaciéon determinada. Este proceso implica el
desfalco del fondo comunitario, mentiras y enga-
nos, ya que los personajes se encuentran en una
posicion tan miserable que consideran imposible
que las acciones ordinarias o legales puedan me-
jorar su condicion de vida. Se sienten condenados
al fracaso desde el principio y se consideran prisio-
neros e impotentes ante aquellos que no pueden
vencer: el orden establecido en la figura del Esta-
do. Sin embargo, el plano secuencia cierra el cir-
culo sin exponer posibles salidasde tal forma que
se amplifica la sensacion de encarcelamiento vy
desesperacion. El circulo cerrado también alude al
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eterno circulo de la historia, donde todo vuelve al
punto cero de los eventos, lo que subyace al hecho
de que los personajes, por mucho que se muevan,
permanecen siempre en la misma posicion y bajo
las mismas circunstancias miserables. Nada puede
cambiar porque no hay a dénde ir. Los cuatrocien-
tos veintidés minutos de la pelicula prolongan in-
definidamente el momento de transicion entre dos
regimenes politicos en Hungria; el objetivo no es
regresar al pasado en una especie de nostalgia por
el comunismo que termina, sino prolongar el tiem-
po de indecision. Tarr pide al espectador que vea la
democracia que llega, en un momento antes de su
llegada, presentando la condicién humana como el
unico punto de referencia en la narrativa, con la
miseria como una indignidad, validada y reforzada
por el Estado.

LA ESTETICA Y EL HUMANISMO EN
SATANTANGO DE BELA TARR

Satantango presenta una tesis simple, pero con-
vincente: en el mundo en el que viven los aldea-
nos, el Estado y Irimias, los pobres, para subsistir,
tienen que enganarse mutuamente. La pobreza
como vulnerabilidad social es un estado de expec-
tativa, de manana puede ser diferente, de anticipa-
ciéon, mientras que la privacion puede asociarse
con la rebelién vy la desintegracion espiritual. La
respuesta humana a esta situacién por parte de
los personajes a menudo se presenta en forma de
explosiones reactivas y desorganizadas, constitu-
yendo una especie de contrapunto al orden esta-
blecido. Los aldeanos estan aislados en la llanura,
aislados en la taberna y despojados en las propie-
dades dispersas, porque todos estos lugares no
son lugares de esperanza, son escenarios donde
la pobreza vy la miseria perpetian la indignidad
humana. La tinica solucién que Satantango ofrece
es la muerte, ejemplos de los cuales son los perso-
najes de Estike y el médico. Ambos se sitian en
los polos extremos de la decadencia y la ruina hu-
mana: la primera se suicidé con un raticida; el se-
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gundo, a través de un abandono consciente de la
vida que, al mismo tiempo, puede considerarse un
acto de resistencia, representando a aquellos que
eligen permanecer en los lugares a los que perte-
necen. Los restantes personajes que han sido en-
ganados aparecen representados como animales
basicos primitivos que simplemente sobreviven.
De hecho, lo que estd en juego es la supervivencia
y, por esta razén, la deshumanizaciéon no es in-
nata a los personajes: si las condiciones externas
(causadas por el abandono vy la falta de libertad y
apoyo del Estado) fueran diferentes, las personas
serian ciertamente diferentes. Aqui surge la ne-
cesidad esencial de la puesta en escena del plano
secuencia, para asociar la desolacion de los esce-
narios con la degradacion de los seres humanos.
Sus rostros son filmados como paisajes, fusionan-
dose con los espacios que habitan, perpetuando
su existencia miserable y los aldeanos responden
manipulando v enganando a otros, ya que ellos
mismos estan siendo explotados por el Estado y
por Irimids; es una repeticién circular de com-
portamientos que perpetua su condicion de vida.
Las imagenes contemplativas y omnipotentes en
Satantangd contribuyen a nuestra comprensiéon
de los problemas sociales presentes en el paisa-
je comunitario fracturado. La narrativa presenta
una descripcién negativa de la explotacion politi-
ca irresponsable y su comportamiento y sus con-
secuencias. A través de las acciones de los perso-
najes, vermos como las personas motivadas por la
codicia pueden dafar seriamente a los demas a su

TARR NUNCA OFRECE EL PUNTO DE VISTA
DE NINGUN PERSONAJE, AL CONTRARIO,
LOS PLANOS APARECEN COMO
SECCIONES INDEPENDIENTES QUE NOS
OBLIGAN A VER LA ACCION NARRATIVA
EN UNA RELACION TRIANGULAR:
PERSONAJES, ESPECTADOR Y CAMARA
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alrededor, contribuyendo, asi, a reforzar la explo-
tacion politica y la irresponsabilidad social.

Tarr nunca ofrece el punto de vista de ningun
personaje, al contrario, los planos aparecen como
secciones independientes que nos obligan a ver
la acciéon narrativa en una relaciéon triangular:
personajes, espectador y camara. El espectador
tiene acceso a informacion diegética y no diegé-
tica, y se puede decir que tiene una perspectiva
omnipresente a través de la vista aérea de la ca-
mara de la comunidad. Aqui radica el gran poder
de la pelicula. La cAmara asiste a episodios aisla-
dos de las vidas de los personajes, intercalados,
pero no se identifica particularmente con ningu-
no de ellos. Esta falta de coincidencia se debe a
que Tarr no los retrata con una gran profundi-
dad psicoldgica, pues muestra que las relaciones
que establecen se basan en la manipulacion y los
juegos de poder, y no en el intercambio de ideas
0 la expresion de sentimientos. Por esta razon,
su verdadera personalidad permanece oculta. La
camara omnipresente de Tarr transmite el orden
injusto y opresivo del universo de Sdatantango al
provocar una experiencia emocional en lugar
de contar una historia. La larga duraciéon de los
planos amplifica la repeticidon de las acciones sin
sentido de los personajes, condenandolos a re-
signarse a su condicién. El plano secuencia sirve
COMO un recurso para la exploracién temporal,
en un espacio delimitado, capturando la coreo-
grafia de los personajes y convirtiendo el espacio
nacional en la alegoria de una prisién nacional.
No importa lo que hagan o cuanto caminen, no
llegan a ninguna parte.

La privaciéon de necesidades humanas basicas
v la pobreza material y espiritual tienen un sig-
nificado socio-histoérico; los signos mas eviden-
tes de esta pobreza son la pasividad, la inercia
y la falta de metas de los aldeanos cuando son
abandonados a su suerte. No viven, sobreviven,
y este hecho, combinado con las duras condicio-
nes de vida vy la extrema pobreza, los vuelve in-
diferentes a su entorno. Tarr hace un seguimien-
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to integral v realista de esta desarticulacion de
sus vidas, mostrando el espectro del proceso de
opresion (policia) como una forma de silenciar su
miseria. El fin del régimen totalitario y comunis-
ta los dejo huérfanos, sin ensenarles, ni dejarles
arraigados, valores de solidaridad, a pesar de vi-
vir en comunidad.

En un mundo donde el comunismo falla, como
modelo ideal de vida en comunidad y utopia po-
litica, Tarr y Krasznahorkai eligen mostrarnos el
fin de la identidad post-comunista misma, a través
de la visién de aquellos que sufren, los verdade-
ros trabajadores, y no de aquellos que crearon esta
sociedad opresiva. Aqui radica el gran poder hu-
manista de la pelicula al mostrarnos como los se-
res humanos son capaces de sucumbir a su propia
miseria, pero luego Tarr los rescata al filmar sus
rostros como si fueran paisajes. Este enfoque esté-
tico de la dignidad humana se traduce en una pro-
funda igualdad, en el mismo tipo de movimiento
y tomando un tiempo similar al que se necesitaria
para representar un paisaje. El largo tiempo que
pasamos frente a los personajes, sin otro sujeto en
la imagen, evoca sentimientos de compasién por
aquellos representados. Y aqui es donde el direc-
tor les otorga dignidad. Es a través de la represen-
tacion de las personas, en sus contextos histoéri-
cos, politicos y sociales, donde Tarr nos muestra la
fragilidad v la dignidad humanas. En la novela de
Krasznahorkai, hay una estructura narrativa cir-
cular, al igual que en la pelicula: la accién comien-
za en la comunidad, con los aldeanos abandonan-
dola. Al final de la novela, los aldeanos regresan
exactamente al punto de partida de la historia (la
comunidad). En la pelicula, los aldeanos estan dis-
persosy abandonados a su suerte; sin embargo, en
esta ultima, la narrativa termina en ese lugar (la
comunidad), en la escena en la que el médico se
encierra. Al cerrar la ventana, simboliza el final de
la historia en la novela, asi como en la pelicula. B
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EN SATANTANGO DE BELA TARR

HUMANISM, LANDSCAPE AND THE SEQUENCE-
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Satantango (1994) de Béla Tarr ha sido estudiado desde una perspecti-
va estética, politica y filoséfica, pero no desde lo que Tarr y Kraszna-
horkai consideran el elemento mas importante de su obra: la repre-
sentacion de la condicién humana y su dignidad. Este articulo explora
coémo Tarr utiliza el plano secuencia para representar la dignidad de
sus personajes en Sdtdntango. ; Es posible identificar un patron estilis-
tico especifico en su representaciéon de la condicién humana? ;Cémo
aborda Tarr la puesta en escena del plano secuencia para representar
el punto de vista de la humanidad? ;Qué tipo de relaciones establece
Tarr entre escenarios y personajes a través del movimiento de caAmara
y la composicién? ;Coémo contribuyen estas relaciones conceptuales a
presentar el punto de vista de la condiciéon humana?
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Abstract

Béla Tarr’s Satdntango (1994) has been been studied from an aesthe-
tic, political and philosophical perspective, but not from what Tarr
and Krasznahorkai consider to be the most important element of
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DESMONTAR LA INTRUSION
DEL VOYEUR. LA POSICION
DE LA MIRADA EN EL CINE DE
CHANTAL AKERMAN

ARIADNA MORENO PELLEJERO

INTRODUCCION

La figura del voyeur ha encarnado a aquel que
mira sin ser visto en manifestaciones artisticas
tan diversas como la pintura, el grabado o la lite-
ratura en diferentes momentos de la Historia del
arte. No obstante, el término se utiliza a partir de
finales del siglo XIX en la literatura vy, posterior-
mente, se extiende a medios como la pintura o el
cine!. Habitualmente, el voyeur se asocia con un
hombre que siente placer ante el erotismo que le
suscita observar a una mujer en su intimidad. En
cierto cine clasico se ha vinculado con la figura de
espias, reporteros, psiquiatras o policias que, fre-
cuentemente, siguen a una mujer (Denzin, 1995).
Sus miradas pueden, a su vez, vehicular la del es-
pectador, al quedar esta ultima posicionada en la
del voyeur-personaje e, indirectamente, en la del
voyeur-director. Esto habria llevado a que la teo-
ria filmica feminista, especialmente a partir de la
década de los setenta, cuestionara la manera en la
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que se direcciona la mirada hacia las mujeres, pre-
sentadas como objetos erotizados, en gran parte
del cine mayoritario (Mulvey, 1989: 16-17).

En la actualidad, se ha apreciado, asimismo, un
voyeurismo mediatizado basado en presenciar la
privacidad del otro en las redes sociales. Este otro
participa en una suerte de exhibicién publica de su
intimidad a fin de entretener, mientras el que mira
puede consumir imagenes e informacién aparente-
mente reales sin necesidad de interactuar (Calvert,
2004: 8; Sanabria, 2008: 164)%. De este modo, la tele-
vision o las redes sociales se convierten en espacios
voyeristas en los que podemos exponer a los otros
una intimidad de momentos vinculados a la felici-
dad vy la gratificacion personal, convirtiéndonos en
una suerte de voyeurs observados, que generan y
observan autobiografias mediaticas a partir de mo-
delos colectivos como los selfies; algo que puede lle-
var a los voyeurs a proyectar una serie de pasiones
asimétricas, como la admiracion o la envidia (Guar-
diola, 2018: 83; Mesias-Lema, Eiriz, 2022: 2).
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El cine de Chantal Akerman, en cambio, logra
unaforma-ritual en suspeliculas con la que muestra
aquello que de otro modo pasaria desapercibido al
partir de sus busquedas personales como mujer ci-
neasta y como hija de supervivientes de Auschwitz
(Moreno Pellejero, 2023). En todo ello, Akerman es
consciente de la importancia de la posicion de la
mirada para cambiar el modo de acercarse al otroy
de presentarse a si misma, permitiendo a los espec-
tadores tomar distancia con respecto a su mirada
v la de los personajes. La directora desmonta, asi,
algunas de las construcciones que habian relegado
a las mujeres a un segundo plano en el cine y pre-
senta una alternativa al modo en el que nos relacio-
namos con las imagenes en la esfera virtual.

Los estudios sobre el cine de Akerman se
han centrado en las cuestiones de género vy el
hiperrealismo (Margulies, 1996), la autorrepresen-
tacién (Otero, 2007), o la postmodernidad (Prava-
delli, 2000), sin llegar a centrarse en la reflexion
en torno al voyeurismo; asi como tampoco la abun-
dante literatura y homenajes a la realizadora se
han focalizado en este aspecto, pese a haber apre-
ciado un cambio de mirada hacia las mujeres en su
cine (Delorme, 2015; Uzal, 2021; Ruby Rich, 2016;
White, 2019; Maziere y Reynolds, 2019; Schmid y
Wilson, 2019; Algarin Navarro, 2020).

No obstante, Ivone Margulies abre la posibili-
dad de entender el cine de la directora cerca de la
antropologia v la etnografia al referirse a la distan-
cia desde la que Akerman situa la camara y filma lo
cotidiano (Margulies, 1996: 7). En esta linea, Cathe-
rine Russell, en 1976, se refiridé en un estudio sobre
el cine experimental en el que incluyd Noticias de
casa (News From Home, Chantal Akerman, 1976) a
la posibilidad de entender como «autoetnografias»
ciertas filmaciones que parten de las busquedas
personales de sus directores y pueden formar parte
de microculturas, procesos histdricos o cuestiones
sociales mas amplias; una nocién también aplica-
da al cine de Akerman posteriormente por algunas
tedricas (Russell, 1999: 17,277, 311; Kiani, 2018; Mo-
reno Pellejero, 2021). Estas tedricas se apartan de la
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AKERMAN ES CONSCIENTE DE LA
IMPORTANCIA DE LA POSICION DE LA
MIRADA PARA CAMBIAR EL MODO DE
ACERCARSE AL OTRO Y DE PRESENTARSE
A SIMISMA, PERMITIENDO A LOS
ESPECTADORES TOMAR DISTANCIA CON
RESPECTO A SUMIRADAY LADE LOS
PERSONAJES

concepcion de lo etnografico vinculada a una ob-
servacion clinica y objetiva de la realidad cuestio-
nada por B. Ruby Rich (2005), asi como de la nocién
de lo etnogréfico relacionada con una mirada vo-
yeurista que lleva a un impulso de contar historias
sobre el «<yo» moderno en el cine; a mirar, pero no
tanto a escuchar al otro (Denzin, 1995: 211).

El cine de Akerman nos permite reflexionar
sobre como miramos y como nos mostramos, ya
desde sus primeras peliculas. En Saute ma ville [Ex-
ploto mi ciudad] (1968), entre el caos y el desorden
en la cocina de sus padres, descubre su imagen en
un espejo vy reacciona a ella, como si reaccionara a
aquella persona que podria mirarla secretamente.
En su segundo corto, Lenfant aimé ou Je joue a étre
une femme mariée [El nifio amado o Yo juego a ser
una mujer casada)] (1971), el personaje interpreta-
do por Claire Wauthion se mira al espejo mientras
comenta y reconoce algunas partes de su cuerpo
en un acto performativo de afirmacién y recono-
cimiento de si misma; un fragmento que la directo-
ra retomara en su instalacion Dans le miroir [En el
espejo] (2007). En el primer episodio de Je, tu, i, elle
[Yo, tq, él, ella] (1974), Akerman, interpretando a
Julie en su desnudez, antes de abandonar su habi-
tacion, descubre a un hombre que la observa desde
el exterior, a quien responde levantandose y devol-
viéndole la mirada, en un momento revelador en
el enfrentamiento con el voyeur, quien abandona
torpemente el lugar tras ser descubierto. Por otro
lado, la posicién de la cdmara se marca desde diver-
sos angulos del espacio doméstico que se reiteran
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introduciendo algunas variables, durante los tres
dias en los que se muestra a la protagonista reali-
zando las tareas domeésticas, en Jeanne Dielman, 23,
Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975).

Aquime centraré, no obstante, en el analisis de
algunas peliculas en las que Akerman desmonta la
intrusién del voyeur con el modo en el que posi-
ciona la camara respecto a lo filmado o en el que
la persona observada en escena devuelve la mira-
da al voyeur, en Hétel Monterey [Hotel Monterey]
(1972), Los encuentros de Ana (Les Rendez-vous
d’Anna, 1978) y La cautiva (La Captive, 2000). Films
a los que no se ha brindado tanta atencion y que
considero especialmente relevantes por su modo
de acercarse al otro de la directora, de enfrentar la
intrusién del mirén por parte del personaje feme-
nino, o de mostrar la complejidad psicoldgica que
puede conllevar la figura del voyeur.

HOTEL MONTEREY: PRIMEROS
ACERCAMIENTOS AL OTRO DE
LA DIRECTORA

En Hétel Monterey (00:13:23 a 00:19:14) encontra-
mos a algunos de los pasajeros de este hotel neo-
yorkino en el gue Akerman se hospedd en 1972. El
cuarto film de Akerman sigue una estructura basa-

Imagen |. Akerman descubierta por la cdmara en Hétel Mon-
terey (Chantal Akerman, 1972). Collections CINEMATEK - ©
Fondation Chantal Akerman
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da en movimientos de camara lentamente secuen-
ciados y reiteraciones en series de diversos espacios
del hotel que contribuyen a crear una experiencia
inmersiva, la cual se ve favorecida por el silencio de
los austeros corredores y habitaciones, o la quietud
de los transeuntes, que la cAmara de Babette Man-
golte descubre en el lugar. Tras una secuencia de
planos del vestibulo del hotel y otra del movimien-
to del interior de un ascensor, llegamos a las de los
dormitorios en los que la directora hace sus prime-
ros ejercicios de estilo con planos frontales de larga
duracion que marcan su cinematografia posterior,
influida por la importancia concedida a la forma en
el cine estructural de realizadores como Michael
Snow?®. En ellos plasma espacios vacios o con hués-
pedes, presentados como una suerte de retratos
pictdricos desde una cierta distancia.

Destaca un plano general y simétrico de la ha-
bitacién de un hotel cuyo centro ocupa una cama
en un estatismo que se sostiene durante alrededor
de cuarenta y dos segundos. Tras un corte obser-
vamos la habitacién con la cama en una nueva
disposicion v la aparicién de Akerman sentada de
espaldasala cadmara, lo que se mantiene alrededor
de veinticuatro segundos. Se trata de un plano que
evidencia la posiciéon de la camara al espectador,
aungue la retratada no preste atencion a tal pre-

Imagen 2. Plano en el que la mirada de la voyeuse es interrumpida
por la puerta que se cierra en Hétel Monterey (Chantal Akerman,
1972). Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman
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sencia (imagen 1). En el plano siguiente la mira-
da de la camara se sitlia tras una puerta, hay una
intromision propia del voyeur al mostrar a la que
parece la misma realizadora bajo las sabanas de
la cama de la habitacién anterior. No obstante, la
puerta se esta cerrando, interrumpiendo la intro-
mision de la cdmara y del espectador en la accion
de mirar secretamente a la mujer en la intimidad
de la habitacién (imagen 2).

Los siguientes transeuntes plasmados en sus
habitaciones se situaran frente a la cdmara. Asi
ocurre con un anciano consciente de ser obser-
vado que se presenta sentado, mirando a cidmara
con una ligera sonrisa en un plano general (ima-
gen 3). La posicion y dignificaciéon de esta perso-
na de edad avanzada recuerda a la majestuosidad
de retratados de Jean-Auguste-Dominique Ingres
como Monsieur Bertin [Sefior Bertin] (1832), tras-
mitiendo el retratado de Akerman algo maés de
simpatia v menor dureza que Bertin. Akerman
integra, ademas, el movimiento y la extension del
tiempo que posibilita el medio cinematografico,
lo que recuerda a los retratos que cobran vida de
Andy Warhol. Sin embargo, en el film de Aker-
man solo se percibe un ligero parpadeo o un suave
movimiento de la mano del protagonista anéni-
mo, mientras que Warhol muestra stars llevando
a cabo una accion, como Rober Indiana tomando
un hongo durante aproximadamente cuarenta y
cinco minutos en Eat [Comer] (1963), un mediome-
traje que influyo la temporalidad del cine de Aker-
man en Nueva York (Moreno Pellejero, 2023: 136).

Encontramos, asimismo, a una mujer embara-
zada en su habitacién ocupando el centro de un
plano general tomado desde el pasillo, el cual da
profundidad a la imagen, quedando la joven encua-
drada por los marcos de la puerta e iluminada por
una fuente de luz proveniente del lado izquierdo
fuera del campo visual (imagen 4). La puerta esta
completamente abierta y aparece dentro del cua-
dro en lugar de ocultarse, lo que puede relacionarse
con las escenas domeésticas de la pintura holandesa
del siglo XVI1I. En esta linea Corinne Rondeau rela-
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ciona la mirada hacia un interior y un exterior in-
finitos por los corredores de Hétel Monterey con las
numerosas hileras de puertas v lineas que marcan
la composicién en las escenas de mujeres leyendo
cartas en interiores de la pintura de Johannes Ver-
meer (Rondeau, 2013: 72). En trabajos como Mu-
chacha leyendo una carta (1657-59) de Vermeer, una
joven lee una carta de amor mirando al exterior

Arriba. Imagen 3. Un huésped posa ante la cdmara en Hétel
Monterey (Chantal Akerman, 1972). Abajo. Imagen 4. Una
joven embarazada es capturada por la cdmara en Hétel Mon-
terey (Chantal Akerman, 1972). Collections CINEMATEK - ©
Fondation Chantal Akerman
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AKERMAN TRATA DE APROXIMARSE

A ESTAS PERSONAS DESDE LA
OBSERVACION Y LA EXPERIENCIA
SUSCITADA POR LOS SEGUNDOS Y
MINUTOS QUE PASAN POR SUS ROSTROS
Y CUERPOS

frente a una ventana abierta que también ilumina
la escena con una luz del exterior que entra por el
lado izquierdo. Aungue asistimos a su intimidad
en el espacio doméstico, la cortina que aparece en
primer plano nos recuerda que estamos en un mo-
mento privado, que podria ocultarse.

En el film de Akerman, la mujer no mira a la
camara, pero se encuentra de frente a la misma
en un momento de soledad y privacidad en el in-
terior de su habitacion de paso. No presta aten-
cion al espectador, pero la camara evidencia su
presencia ante la fijeza y la duracion de la toma
que se extiende aproximadamente cincuenta y
siete segundos. La cdmara no se oculta y la puerta
no estd cerrada, por lo que probablemente ella es
consciente de ser mirada. Se conserva algo de la
fisgoneria del voyeur, pero se evidencia la posicion
de la directora y la camarodgrafa ante el espectador
v las personas descubiertas, ademas de abando-
narse la erotizacion sobre el cuerpo de la mujer o
el vinculo con una historia de amor, para mostrar
el interior de una habitacion con la persona que la
habita en posicién reflexiva.

Akerman trata de aproximarse a estas per-
sonas desde la observacién y la experiencia sus-
citada por los segundos y minutos que pasan por
sus rostros y cuerpos. Akerman busca mover los
sentidos de sus espectadores ante aquello que esta
presenciando sin imponer un mensaje determina-
do; asi, puede mover nuestras sensaciones hacia
lugares nunca antes visitados (Marinez Morales,
2022). En el modo de acercarse al otro de si mis-
ma, la directora estd profundamente influida por
el pensamiento ético de Levinas, por el que sinti¢
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especial afinidad como judia e hija de supervivien-
tes de Auschwitz. El Deseo del Otro, en el sentido
levinasiano, la lleva a tratar de comprender los
rostros de aquellas personas que encuentra en sus
viajes, observandolos, venciendo el silencio o la
falta de comprension verbal, buscando algo de hu-
manidad en los retratos del otro. Frente a la mis-
midad que habia caracterizado la filosofia euro-
pea occidental, Levinas proponia la alteridad, una
nueva mirada al otro, a su rostro (Levinas, 2002).

Akerman citaba a Levinas: «Cuando ves el ros-
tro de alguien de frente, te das cuenta de que no
mataras» (Akerman, 2011). Un principio ético que
se manifiesta en el modo de direccionar la cAmara
vy la mirada en sus peliculas cuando se pone del
lado de la alteridad, entendiendo al otro como el
rostro por el que dar algo sin imponerse; con ello
se da el fenémeno de aparicién del otro, donde el
rostro es el lugar de la reivindicacion de la esencia
humana (Levinas, 2002: 232). A ello contribuye el
estatismo de la camara vy el respeto en el acerca-
miento a estas personas que la directora encuen-
tra en su viaje, lo que se evidencia en la toma de
una cierta distancia de la camara respecto a la
privacidad de los retratados en su quietud y en el
uso de planos generales, dotando al espectador de
una posicion extranjera, mientras estas personas
se afirman en los espacios que habitan, pese a la
transitoriedad que suponen los hoteles como lu-
gares de paso.

LOS ENCUENTROS DE ANA: ENFRENTAR LA
MIRADA EN LA AFIRMACION DE Si MISMA

El siguiente momento analizado se correspon-
de con el cuarto plano de Los encuentros de Ana,
cuando la protagonista llega a la recepcion del pri-
mer hotel en el que se hospeda en Alemania en
una ruta para presentar su pelicula (00:04:42 a
00:05:10). Interpretada por Aurore Clément, Ana
se presenta como un alter ego de Akerman que
nace de sus experiencias en sus viajes de trabajo*.
La protagonista es, asi, una cineasta consumada
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Imagen 5. Ana descubre al voyeur que la observa en Los encuentros de Ana (Chantal Akerman, 1978). Collections CINEMATEK - ©

Fondation Chantal Akerman

que recorre algunas ciudades europeas para pro-
mocionar su ultima pelicula. En este caso, el film
se realiza en un periodo mas avanzado que Hobtel
Monterey, en el que Akerman hibrida la impronta
formal de la vanguardia estructural con la narra-
tiva centrada en cuestiones cotidianas de la mo-
dernidad cinematografica europea.

Laimagen ala que nosreferimos se presenta en
un plano medio frontal tomado desde la recepcién
del hotel. En primera linea aparece Ana en el ves-
tibulo, frente a camara, y al fondo un desconocido
mirdndola (imagen 4). En un momento dado, ella
parece notar su presencia, lo que le determina a
voltearse mientras es atendida por el recepcionis-
ta v descubrir al hombre que la observa (00:04:52
a 00:04:54). Al ser descubierto, el voyeur disimula

ANA NO SOLO INTERRUMPIRIA CON
SU GESTO EL ACTO DE SER VISTA
SECRETAMENTE, SINO QUE ADEMAS
SUBVERTIRIA EL ROL DEL SUJETO
VOYEUR, AL DE OBJETO
OBSERVADO POR ELLA

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

tomando un sorbo de bebida (00:04:53 a 00:05:03)
y permanece incomodo al fondo hasta el cambio
de plano en el que Ana se dirige al ascensor. Ana
no solo interrumpiria con su gesto el acto de ser
vista secretamente, sino que ademas subvertiria
el rol del sujeto voyeur, al de objeto observado por
ella.

Darren Hughes ha apreciado en el plano del
film de Akerman una ruptura de la utilizacion de
la perfecta simetria de los primeros planos —en la
estacion de tren v en la entrada del hotel—, en los
que Ana ocupa el centro de la imagen en un angu-
lo de noventa grados, en el momento del choque
de miradas entre Ana y el desconocido (Hughes,
2010). En esta ultima toma, Ana aparece al cos-
tado derecho del eje central del cuadro frente a la
camara, mientras que el voyeur se situa al fondo y
en el costado izquierdo; rompiendo la perfeccion
simétrica para mostrar un conflicto por el espacio
central entre ambos personajes (Hughes, 2010).

El planteamiento del film de Akerman ademas
permite que el espectador descubra al voyeur al
asistir a la escena en su conjunto con ambos per-
sonajes en el campo visual, en lugar de que su mi-
rada haya sido vehiculada por aquella del voyeur.
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De arriba a abajo. Imagen 6. Ana escucha al primer hombre
que encuentra en su viaje en Los encuentros de Ana (Chantal
Akerman, 1978). Imagen 7. Ana marca su posicién en el centro
de laimagen al despedirse en Los encuentros de Ana (Chantal
Akerman, 1978). Imagen 8. En el Gltimo encuentro Ana es-
cucha a su acompaiiante, cuyo reflejo se aprecia en el cristal
tras ella en Los encuentros de Ana (Chantal Akerman, 1978).
Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman

Esto, a su vez, supone un cambio en el modo de di-
reccionar la mirada teorizado por Mulvey con re-
lacion a los placeres visuales que se dan en cierto
cine clasico, donde consideraba que la mujer habia
sido el leitmotiv del espectaculo erdtico, mientras
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que el hombre habria tenido los papeles activos
con los que se ha identificado el espectador mas-
culino al verse reflejado en la pantalla (Mulvey,
1989). No obstante, una de las criticas a Mulvey
dentro de la propia teoria filmica feminista fue el
no haber considerado que la espectadora pueda
identificarse con el rol activo del hombre en pan-
talla, o adoptar una posicion critica respecto a lo
observado (Doane, 1999: 240).

Por su parte, Teresa de Lauretis considerd que
la identificacién de la espectadora con lo observa-
do es compleja y doble respecto a cierto cine ma-
yoritario. Por un lado, la espectadora podria iden-
tificarse con el objeto pasivo —la mujer, el cuerpo,
el paisaje— vy, por otro, con las posiciones activas
—la mirada del hombre vy la cdmara—. No obstan-
te, la teodrica creyd que con la llegada de peliculas
como Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080
Bruxelles (1975) de Akerman en lugar de asignarse
alamujer unrol vinculado al erotismo, se da la po-
sibilidad a la espectadora de reconocer la imagen,
pararse a pensar, ver y tratar de entender aquello
que le escapa (de Lauretis 1992: 228; 1987: 142).

En Los encuentros de Ana, ademas, Akerman
desmonta la mirada intrusiva no consentida del vo-
yeur de manera explicita con el gesto mencionado,
peroestonoprivaa Ana dereconocer su sexualidad.
Ana puede desear o mirar con deseo a un hombre u
otra mujer, ser sujeto deseante y objeto de deseo de
la otra persona, a su vez objeto de deseo de la prime-
ra. Esto enlaza con la apreciacién de Jackie Stacey a
la teorfa de Mulvey al plantear la posibilidad de que
las mujeres, como sujetos de la narrativa, miren ero-
ticamente a un hombre u a otra mujer, lo que puede
extenderse a la mirada de las espectadoras (Stacey,
1999). Ana encuentra diferentes amantes en las pa-
radas que realiza durante su viaje y mantiene una
relacion algo mas intima con una mujer a la que no
vemos, pero de la que habla a su madre.

Pese a ello, los encuentros intimos de Ana con
hombres mostrados en el film son fallidos, como
ocurre con el primero en la noche en el hotel al que
la hemos visto llegar. En la jornada siguiente, Ana
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acudird a la invitacion de la fiesta de cumpleanos
de la hija de éste, quien le hablard del abandono
de su mujer v del pasado aleman. Hay un momen-
to en el que un plano general simétrico muestra
a ambos, él al costado izquierdo del centro de la
imagen y Ana al derecho, observandolo en posi-
cién de escucha (00:30:43-00:34:15). Se muestra
atenta a sus historias de vida, estableciendo cierta
reciprocidad, aungue no amorosa (imagen 6). La
separacion emocional por parte de la protagonista
serd mas evidente al salir del hogar, cuando ella
ocupa el centro del plano general de la imagen al
despedirse (00:34-54 a 00:37:08). El trata de que
permanezca, pero ella muestra asertividad y gana
el centro de la imagen antes de seguir su camino
(imagen 7)

Con el ultimo amante, en Paris, Ana adopta
nuevamente una posicion de escucha, como pue-
de apreciarse en un momento en el que él le habla
de su cansancio, mientras vemos un plano medio
de Ana en albornoz frente a camara, mirando a
su amante, a quien los espectadores vemos en el
reflejo del cristal tras ella (01:42:38-01:43:14), en
lugar de vehicular la mirada de uno de los perso-
najes al espectador (imagen 8). Para Levinas la es-
cucha, como la mirada, es fundamental, pues en
el acto de escuchar se alcanza la «presencia viva»

Imagen 9. Simon contempla en su hogar a Ariane y Andrée
en una filmacién doméstica en La cautiva (Chantal Akerman,
2000). Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman

L'ATALANTE 37 enero - junio 2024

del otro, la cual nos ensefa algo (Levinas 2003:
148-149). Ana escucha a los hombres con los que
interactyia en su viaje, asi como también escucha
a una amiga de la familia; o como su madre le es-
cuchard a ella. Del mismo modo, la directora, re-
flejada en Ana, y los espectadores escuchamos las
historias de sus personajes.

Maud Ceuterick ha considerado Los encuen-
tros de Ana como como parte de aquellos films con
los que se reescribe el espacio, el poder y el cuerpo
de la mujer en la narrativa de viajes, la cual ha-
bia sido en gran parte de los hombres (Ceuterick,
2020: 23). Algo que enlaza con la conquista de un
extrano nomadismo en el film que Gilles Deleu-
ze habia relacionado con la literatura de Virginia
Woolf, pues el tedrico aprecia en los trabajos de
ambas que los estados del cuerpo pasan por una
lenta ceremonia cuyas actitudes considera un
«gestus femenino» capaz de captar las historias y
las crisis del mundo (Deleuze, 2010).

Un gesto en el que no solo es fundamental el
movimiento de Ana en sus desplazamientos erra-
ticos, sino también el posicionamiento de la cama-
ra o el de Ana con respecto a aquellas personas
gue encuentra. En ello hay una afirmacién de si
misma que la acerca a los «sujetos némadas» teo-
rizados por Rosi Braidotti, unos sujetos en cons-
tante cambio y movimiento en su capacidad de
expandir su pensamiento en el reconocimiento de
sus identidades y diferencias, donde cabe la mul-
tiplicidad (Braidotti, 2000: 189-202). Ana se cons-
tituye como un sujeto némada y el modo en el que
Akerman la presenta abre a los espectadores la
posibilidad de expandir el pensamiento y su mira-
da apartadndose de lo intrusivo.

LA CAUTIVA: EVIDENCIAR AL VOYEUR
ANTE EL ESPECTADOR

En La cautiva, Akerman parte del personaje de Al-
bertine en La Prisionera (1923) de Marcel Proust, a
quien Akerman cambia el nombre por Ariane, y
del narrador, quien pasa a ser Simon, para hacer
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una adaptacion libre de la historia de control, y
vulnerabilidad, de Simon sobre Ariane y de cémo
ella encuentra sus pequenos espacios de libertad.
Ya en la novela de Proust el voyeurismo tiene un
papel fundamental, pues la historia parte del ojo
detectivesco del narrador (Bolla v Gomez, 2015: 3)°.
No obstante, aunque en el film de Akerman el vo-
yeurismo es una constante, la historia no se cuenta
desde la mirada de Simon. La historia es mostrada
por Akerman, quien se diferencia de la mirada del
personaje, al marcar su presencia tras la cdmara y
quedar éste integrado en el campo visual.

La ausencia de Albertine marca el recuerdo del
narrador que da origen a La prisionera, asi como
lo hace la ausencia de Ariane al inicio del film, el
cual comienza con el sonido y la imagen de las
olas con las que finalizard. Tras ello, se muestran
unas imagenes de Ariane con una amiga en la pla-
ya, aunque el espectador todavia no sabe quiénes
son estas jovenes. Seguidamente, vemos un plano
medio de Simon proyectando y observando esta
filmacion doméstica (00:03:33 a 00:03:38). Simon
repite «a mi», «a mi», «a mi realmente...». Tras ello
vemos la imagen de las jovenes mientras escucha-
mos ahora fuera de campo la voz de Simon dicien-
do «a mi realmente...», «xa mi realmente...», «<a mi
realmente me gustas»; como si tratara de descifrar
en el rostro de Ariane tales palabras.

AKERMAN NO POSICIONA LA CAMARA
EN EL OJO DEL VOYEUR, SINO TRAS

SU ESPALDA, PERMITIENDO A LOS
ESPECTADORES OBSERVARLO EN EL
ACTO DE MIRAR, DE MANERA QUE, EN
LUGAR DE TORNARSE UNA HISTORIA
SOBRE EL EROTISMO O LA BELLEZA DE LA
INTIMIDAD DE ARIANE, LO QUE VAMOS
A PRESENCIAR ES UNA HISTORIA SOBRE
SU ENCIERRO Y EL DEL PROPIO VOYEUR
INCAPAZ DE SALIR DE SU OBSESION
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La sombra de Simon se acerca a la proyeccion y
ocupa un espacio que se sobrepone a una parte de
la pantalla (imagen 9). Su oscura silueta permane-
ce durante algunos segundos, hasta un momento
en que la joven corre hacia el mar en la filmacion
(00:03:42 a 00:03:56). Akerman no posiciona la
camara en el ojo del voyeur, sino tras su espalda,
permitiendo a los espectadores observarlo en el
acto de mirar, de manera que, en lugar de tornar-
se una historia sobre el erotismo o la belleza de la
intimidad de Ariane, lo que vamos a presenciar es
una historia sobre su encierro v el del propio vo-
yeur incapaz de salir de su obsesion.

Tras esta apertura, vamos atras en el tiempo y
nos situamos en una plaza parisina mientras es-
cuchamos el sonido de unos tacones (00:03:57 a
00:04:17). Seguidamente, entra en escena la joven
a la que habiamos observado en las imagenes de la
playa. En el siguiente plano, la vemos entrando en
un vehiculo descapotable; un ligero movimiento
de camara muestra a Simon en el interior de un
coche tras aquel en el que ha entrado Ariane. Se
escucha su coche arrancando y una vez comien-
za a conducir, Simon le sigue, mientas se escucha
el poema sinfénico La isla de los muertos (1909) de
Sergei Rachmaninoff. Con ello, se abre una se-
cuencia de persecucion influida por el momento
en el que Scottie sigue en su coche a Madeleine
por las calles de San Francisco, acompanado por
la composicion musical de Bernard Herrmann, en
Veértigo. De entre los muertos (Vertigo, Alfred Hit-
chcock, 1958).

La secuencia en el film de Akerman se extien-
de durante cinco minutos y treinta y cinco segun-
dos vy se compone de veinticinco planos (00:03:57
a 00:09:32), aproximandose a una narrativa mas
clasica a la que suele asociarse su cine con planos
sostenidos durante varios minutos. Pese a ello,
dista del alrededor de ciento sesenta planos que
utiliza Hitchcock en la primera ocasién en que
Scottie sigue a Madeleine en Vértigo durante trece
minutos y quince segundos (00:17:46 a 00:31.01).
Donde el tiempo real abarca un tiempo de la fic-
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cién mayor al del film de Akerman, lo que se en-
salza con el paso por diversos lugares, desde la
plaza vy la persecucién inicial en el coche hasta el
hotel al que llega Madeleine, pasando por un ce-
menterio o un museo.

En el film de Akerman, se alternan planos ge-
nerales tomados desde el coche conducido por Si-
mon, en los gue se muestra el descapotable condu-
cido por Ariane vy el capote del coche del primero
(imagen 10), con planos medios del palido rostro,
preocupado v triste, de Simon mientras sigue a la
joven (imagen 11). Los planos del rostro de Simon
aparecen en cinco ocasiones, exaltando la per-
secucion y aportando tension al film (00:03:57 a
00:06:53); asi como La isla de los muertos ayudo a
crear la densidad del momento, ante la compleji-
dad de montaje que supuso dar forma a una se-
cuencia de suspense influida por Vértigo sin ser un
film clasico (Atherton, 2020). Esto se reitera a lo
largo de la trama, pues la melodia reaparece cuan-
do Simon sigue a Ariane sin ser visto, ensalzando
su obsesion y contribuyendo a crear tension.

La persecucion continua con Simon palideci-
do siguiendo a Ariane hipnoéticamente por unas
angostas escaleras mientras la melodia ensalza
la tension de la escena. El sonido de los tacones
de Ariane inunda la mente de Simon, presente en
todos los planos, entrando tras ella al campo vi-
sual (00:06:54 a. 00:07:53). Descubrimos a Ariane
preguntando algo en la recepcion de un pequeno
hotel, antes de girar a la izquierda vy salir de cua-
dro. Una imagen en la que destaca la sombra de
Simon mientras la observa (imagen 12). Seguida-
mente, éste entra sigilosamente al lugar y pregun-
ta por la senorita Ariane Rey a la recepcionista;
tras ello, lo vemos bajando las escaleras rapida-
mente, escuchamos un coche arrancar y aparece
Ariane saliendo de cuadro en el coche, cerrando la
secuencia inicial de persecuciéon. En la siguiente,
descubriremos que Simon mantiene una relacion
un tanto asfixiante con esta joven, con quien vive
en una edificacién de la renovacion de Paris de
Haussmann en la década de 1860, modelada segun
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De arriba a abajo. Imagen 10. Ariane es seguida por Simon, de
cuyo coche vemos el capote en La cautiva (Chantal Akerman,
2000). Imagen II. Las imagenes del capote en primer planoy
Ariane conduciendo al fondo, se alterna con planos del rostro
de Simon en el interior del coche en La cautiva (Chantal
Akerman, 2000). Imagen 2. EL cuerpo de Simon en la oscu-
ridad enfatiza su figura de voyeur siguiendo a Ariane cuando
entra a un pequefo hotel parisino en La cautiva (Chantal
Akerman, 2000). Collections CINEMATEK - © Fondation
Chantal Akerman

los alojamientos descritos por Proust (Mangolte,
2015). Alli, recibe a su amiga Andrée, a quien pide
que acompane a Ariane en sus actividades, sugi-
riéndole lo que han de hacer durante el dia.

188



\PUNTOS DE FUGA

En el film de Hitchcock, la presencia del vo-
yeur y su mirada se evidencian dentro de cuadro
ante el espectador en una trama centrada en el
suspense de la historia. No obstante, el hecho de
seguir a la mujer queda justificado en una apa-
rente buena causa. En la segunda parte del film,
este comportamiento legitimando contrasta con
el dudoso del personaje femenino y del viejo ami-
go que encargod seguirla, quien, a diferencia de la
joven, no sera castigado. Una trama que contras-
ta con la atencién al cautiverio suscitado por el
intento de control constante del personaje mas-
culino en el film de Akerman; en el que el voyeu-
rismo y el deseo obsesivo del personaje masculino
apenas se ponen al servicio de los tradicionales
mecanismos de suspense y sorpresa hitchcockia-
nos, sino gue se presentan principalmente como
la expresion de la neurosis del personaje (Beug-
net y Schmid, 2002).

Akerman toma distancia de los celos y ob-
sesion de Simon presentados en la pelicula, sin
embargo, también se preocupa por su debilidad,
causante de su encierro y el de Ariane. Una de-
bilidad con la que Akerman se identifica. En una
entrevista con Elisabeth Lebovici, ella recuerda
una conversacion con su prima, quien noté que
en América nadie habria aceptado a un hom-
bre débil como el protagonista de la pelicula; lo
que llevo a la directora a afirmar que su trabajo
también es sobre definiciones de género (Aker-
man, 2011b). Algo en linea con el pensamiento
de Martine Beugnet cuando aprecia en La cautiva
una extraordinaria denuncia y una subversion
del mito de los estereotipos de género (Beugnet,
2007:132). Pese a apartarse de la mirada del per-
sonaje voyeur v evidenciar su deseo de posesion
sobre Ariane, Akerman presenta en pantalla un
personaje vulnerable y débil que contribuye a
desmontar los binarismos que asocian lo mascu-
lino con un ego idealizado, alinedndonos también
con Sharon Lubkemann cuando considera que el
cine de Akerman «transgeneriza la mirada de la
camara» (Lubkemann Allen, 2008).
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UNA VOYEUSE QUE EVIDENCIA SU
PRESENCIA EN UN ACERCAMIENTO
ATENTO AL SUJETO FILMADO

Al mismo tiempo que Akerman da la posibilidad
a sus espectadores de adoptar una mirada que va
mas alld de las estructuras que tradicionalmente
podrian relegar a las mujeres al rol de objeto de
deseo, los hace participes de sus films desde la
distancia y extranjeria suscitadas por sus planos
frontales y generales. La directora propone con
ello el enfrentamiento de dos almas cara a cara
en igualdad, apelando a que el espectador ocupe
un lugar real ante aquello que esta observando en
pantalla (Akerman, 2011a). En ello hay una remi-
niscencia de la relacién cara a cara con el Otro del
pensamiento de Levinas, con la que la directora
invoca el sentido de responsabilidad del espec-
tador con el otro al que encuentra en el film; lo
que Akerman considera su ética, en la que busca
la igualdad entre la imagen v el espectador (Aker-
man, 2011a).

Akerman es una voyeuse, pero, a diferencia
del voyeur que aparece en algunos momentos de
la historia del arte y del cine, no se esconde, sino
que evidencia su presencia en una relacion respe-
tuosa vy reciproca con el otro de sf misma, a la vez
que trata de crear una relacién entre iguales con
el espectador al que invita a visionar sus peliculas
desde una cierta distancia en la que es conscien-
te de la posicidon externa que ocupa respecto a lo
mirado, siendo en todo ello significativo el lugar
en el que posiciona la cdmara, sensible al otro de
s{ misma, o el gesto de la actriz al desmontar la
intrusion del voyeur.

Akerman cuida la ética en la propuesta estética
de su cine, tanto en las peliculas mas cercanas a la
ficcidon como en las mds préximas al cine estructu-
ral. Propone alternativas al modo de hacer cine y de
mostrar al otro que se alejan de lasimagenes que im-
peran en los medios de comunicacion, las redes so-
ciales o gran parte del cine mayoritario. Asimismo,
cuando Akerman se autorrepresenta, ya sea a través
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de su interpretacién performativa, de sus alter ego o
de su conexidn con las personas que encuentra en
su nomadismo, parte de lo mas intimo con una ho-
nestidad que conecta con las vivencias subjetivas de
sus espectadores; alejandose del anhelo de ser ob-
servada vy la exhibicién idealizada frecuente en la
esfera virtual contemporanea (Mesias-Lema, Eiriz,
2022). El cine de Akerman propone una mirada res-
petuosa con la diversidad mediante el acercamiento
gue le permite el punto de partida en aquello que
siente como parte de si misma. &

NOTAS

1 Florence Fesneau sefiala que la primera ocasién en la
que se utilizé la palabra voyeur tal y como la entende-
mos actualmente fue en 1898 de la mano de Alphonse
Daudet; mientras que la nocién de voyeurismo no ha-
ria su entrada en el léxico hasta 1955 de la mano del
psicélogo Henri Piéron. Daudet en el capitulo Fin de
Bal de Soutien de famille: moeurs contemporaines utili-
za la nocién voyeur en referencia a un padrastro que
observa a su hijastra en la intimidad con excesiva y
sugerente ternura. Pese al predominio masculino de
la figura del voyeur en las artes, Fesneau destaca a al-
gunas voyeuses que presentan inquietudes y deseos
similares a los mostrados por los hombres. La tedri-
ca encuentra ya a una de estas mironas en la plancha
XIV de la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert en el
siglo XVIII y destaca su aparicion en la pintura y gra-
bados de género del s. XVIII en los que se representa
el Art de jouir (Fesneau, 2018: 177-178; Daudet, 2014).

2 Elacadémico Clay Calvert diferencia cuatro categorias
de lo que llama voyeurismo mediado: 1) el voyeurismo
video-vérité, 2) la reconstruccion del voyeurismo, 3) el
voyeurismo contar todo-mostrar todo, 4) el voyeurismo
sexual. La primera parte de la nocion cinéma verité se
refiere a la caracteristica distintiva de la no ficcion en
la que momentos no planificados de la vida real tienen
lugar ante la video cAmara. La segunda categoria con-
cierne a la recreacion o dramatizacién de un evento
real que la cAmara no logro capturar con el fin de que

podamos visionarlo. La tercera atafie a aquellos pro-
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gramas televisivos en los que algunos individuos cuen-
tan historias privadas. La cuarta se vincula a lo erético,
lo sexual y lo pornografico en Internet. Los espectado-
res, a su vez, seriamos voyeurs mediatizados que no
necesitan estar fisicamente presentes en el lugar de lo
observado. Todo ello suscita una reflexion sobre como
regular éticamente la mirada hacia la privacidad del
otro en los nuevos media (Calvert, 2004: 8-9, 205).
Akerman encontré a Mangolte cuando llegd a Nue-
va York, quien era algo mayor que ella, tenia treinta
anos cuando la realizadora tenia veintidos, y habia
llegado un tiempo antes a la metrépolis, recomenda-
da por Marcel Hanoun, con quien trabajé en Le Prin-
temps [La primavera] (1971), LEté [El verano] (1969) vy
LHiver [El invierno] (1969). En Nueva York, Annette
Michelson le habia presentado a Stan Brakhage, Mi-
chael Snow, Yvonne Rainer o Richard Foreman. Con
ella Akerman se adentré en el trabajo de Snow, Andy
Warhol, Jonas Mekas, Stan Brakhage o Ken Jacobs,
entre otros. Tanto Akerman como Mangolte queda-
ron fascinadas cuando vieron La région centrale [La
region central] (1971) de Snow, donde un movimien-
to de cdmara de velocidad variable muestra todos los
puntos de una esfera en un paisaje canadiense. Esta
experiencia inspiraria especialmente La Chambre [La
habitacién] (Akerman y Mangolte, 1972), filmada en
la habitacion de un amigo de la realizadora, y Hoétel
Monterey (Mangolte, 2019: 37).

Clément recuerda haber encontrado por primera vez a
Akerman en 1976 en Roma, cuando estaba trabajando
en el rodaje de Caro Michele (1976) de Mario Monicelli,
junto a Delphine Seyrig. En ese momento Akerman
ya estaba preparando Los encuentros de Ana y proba-
blemente Seyrig la sugirio para el personaje principal.
Inicialmente a Akerman no le habia convencido Clé-
ment para interpretar un personaje autorreferencial;
no obstante, un ano mas tarde, Akerman le ofrecié
el papel tras mostrarle Je, tu, i, elle. Clément se sintio
muy cercana a Akerman y esto supuso el comienzo de
algunas colaboraciones y una estrecha amistad entre
ellas (Clément, 2021: 82-84).

Las tedricas Luisina Bolla y Noelia Gémez consideran

que el ojo detectivesco del voyeur aparece en toda la
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novela de Proust. Ellas se centran en el analisis de
los episodios del primer tomo dedicados a la hija de
Veintevil y a Sodoma y Gomorra. Las tedricas relacio-
nan estos episodios con el final de la Historia del ojo de
George Bataille, un ojo transgresor que lleva al lector a
la posicién de «participe criminal» de lo que ve, en una
ambivalencia entre horror y seduccion que dota al ojo
de un caracter contradictorio entre placer y dolor (Bo-
lla y Gomez, 2015: 3, 8).
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DESMONTAR LA INTRUSION DEL VOYEUR.
LA POSICION DE LA MIRADA EN EL CINE DE
CHANTAL AKERMAN

DISMANTLING THE VOYEUR’S INTRUSION:
THE POSITION OF THE GAZE IN THE FILMS OF
CHANTAL AKERMAN

Resumen

El objetivo de este articulo es pensar alternativas a la mirada del
voyeur en las artes a través de la propuesta de algunas peliculas de
Chantal Akerman, en las que la directora desmonta tal mirada habi-
tualmente asociada a cierta intrusion y secretismo en momentos de
intimidad y erotismo de las mujeres en las artes plasticas, literarias y
visuales, y que todavia hoy suscita reflexiones sobre la mirada en el
cine, los medios de masas o las redes sociales. Los estudios sobre el cine
de Akerman han dado importancia a las cuestiones de género y la au-
torrepresentacion, el hiperrealismo o la postmodernidad, sin llegar a
centrarse en la reflexion en torno al voyeurismo, fundamental en su
propuesta ética y estética sobre como mirar al otro y cémo presentarse
a si misma. Aqui, abordaremos la posicion de la mirada en el cine de la
directora, centrandonos en las peliculas Hétel Monterey (1972), Los en-
cuentros de Ana (Les rendez-vous d’Anna, 1978) y La cautiva (La captive,
2000), en las que analizaremos cémo Akerman se acerca y presenta
al otro de si misma, como enfrenta al personaje-voyeur o lo evidencia
ante las personas al otro lado de la pantalla.
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Abstract

This article explores alternatives to the voyeur’s gaze represented
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TELON DE FONDO Y FORMA.

LA PLANIFICACION TEATRAL COMO
ELEMENTO DE SIGNIFICACION
CINEMATOGRAFICAEN

SABADO TRAGICO (1955)

DE RICHARD FLEISCHER

VICTOR ITURREGUI-MOTILOA

SE ABRE EL TELON. INTRODUCCION Y
METODOLOGIA

De una forma sublimada y manierista, Richard
Fleischer construye en su film Sabado tragico (Vio-
lent Saturday, 1955) un relato, hibrido de cine ne-
groy melodrama, en el que una construccién tea-
tralizada de la puesta en escena fundamenta una
tematica sobre la falsedad moral de una comuni-
dad estadounidense. A través de la disposicién de
los personajes en puntos concretos del decorado,
envueltos por el manto significante de objetos
nada arbitrarios, encuadra situaciones dentro de
telones o cortinas como si lo que ocurriese dentro
de sus lineas de accién fuese mentira. Porque el
cine es un arte del espacio, de lo que dejamos den-
tro y fuera de él, de lo que sale y lo que entra en
sus limites, de lo que dicen y hacen los personajes
bajo su jurisdiccion. Por tanto, cortina (o teléon) sig-
nifica representacién, apariencia, una planifica-
cion teatralizante en el lenguaje cinematografico.
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Este melodrama noir narra la confluencia de
dos historias: la preparacién y ejecucién de un robo
aun banco de una banda de atracadores y las vidas
dealgunosdeloshabitantesde una ciudad de Arizo-
na. Por si esa infeccion criminal no fuese suficiente,
las citas, los desencuentros o los deseos reprimidos
entre vecinos hurgaran en las heridas mal cerradas
de esa poblacién. El 1abil matrimonio entre Boyd y
Emily, punta de lanza narrativa de la cara oculta
de esa comunidad, entrafia un sentido tragico en el
gue se sienten atrapados, pese a los esfuerzos por
pintar de color el retrato gris de su relacion, que se
tornara demasiado agresivo para su supervivencia.
Pondremos el foco sobre la dialéctica que entablan
la imagen vy el sonido en algunos segmentos especi-
ficos: lo que se ve v lo que se oye, logue no seve y 1o
que no se oye, pero en el fondo se intuye. Gracias a
este nédulo paradigmatico, el estudio de una forma
local conduce a la interpretaciéon de la forma glo-
bal y estructural del film (Viota, 2020): una imagen
concreta condensa la esencia tematica del relato
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completo. Seguiremos la pista de las distancias y las
posiciones de los protagonistas, la planificacion y
simbolismo de los espacios dramaticos, asi como de
la escenificacion teatral del decorado, del montaje y
del uso de la musica.

En definitiva, valiéndonos del andlisis filmico
y narratologico, herramienta que permite extraer
el sentido de un texto a partir de sus elementos
plasticos y narrativos, trataremos de explicar
como una idea tematica se convierte en forma
filmica (Zunzunegui, 2016). Esto es, las decisiones
y estrategias expresivas movilizadas por el autor
para encarnar en imagenes y sonidos el (auto)en-
gano de las apariencias vy la tragedia a nivel local.
Esta ultima idea corresponde a la «<hipotesis explo-
rativar (Casetti y Di Chio, 1991: 25) de la investiga-
cion, establecida en pos de confirmar ese caracter
enriquecedor v significante de la teatralidad en el
cine. Ademas, el estudio de las estructuras narra-
tivas se fundamentara en los conceptos de focali-
zacion, ocularizacion, frecuencia, orden, etcétera,
categorizados por Gaudreault y Jost (1995). No sin
antes hacer un pequeno repaso de las fricciones
lingUisticas entre el cine y el teatro y rescatando
algunas de las peculiaridades estéticas y narrati-
vas del cine de Richard Fleischer. A este respec-
to, de entre todos los fendmenos de interacciéon
cine-teatro pararemos mientes exclusivamente
en la traslacion de la puesta en escena teatral (en
concreto, el escenario de representacion y su ele-
mento tradicional, el telén) a la puesta en escena
cinematografica. A saber, el objetivo de este arti-
culo no es indagar globalmente sobre el dialogo
semiotico entre ambas artes, sino analizar especi-
ficamente un texto filmico que construye sus ima-
genes gracias a un dispositivo dramatico.

2. ACTO I. PRESENCIA, AUSENCIA Y
APARIENCIA

Sin animo de cartografiar desde su primer con-
tacto la simbiosis entre cine y teatro, debemos ha-
cer unos breves apuntes que sienten las bases de
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nuestra argumentacion. Por ello, como punto de
partida conceptual acudiremos a la entrada de te-
jido incluida en el diccionario de simbolos de Juan
Eduardo Cirlot, la presencia de figuras textiles:

no solo (...) trata de las ideas de ligar e incrementar

por medio de la mezcla de dos elementos (trama vy

urdimbre, pasivo y activo), ni de que el acto de te-
jer sea equivalente a crear, sino de que, para cierta
intuicion mistica de lo fenoménico, el mundo dado
aparece como un telén que oculta la vision de lo

verdadero y lo profundo (1992: 428).

La polisemia del concepto nos viene como ani-
llo al dedo, ya que nos interesa esa doble dimen-
sién que configura los objetos figurativos de las
cortinas o telones en Sdbado trdgico. De un lado, el
caracter creativo del tejer, y de otro, las potencias
ilusorias de lo que un tejido deja velado o impide
ver en su totalidad. La historia del arte esta trufa-
da de operaciones textuales de esta laya, que no
son «simples detalles ornamentales, sino sefiales
de una representaciéon metapictérica» (Polidoro,
2016:76), en este caso, metateatral. A modo de sin-
tesis, nos interesan los films que evidencian «des-
truir la ilusion mimética para llamar la atencion
sobre sus mecanismos e invitarnos a descubrirlos
en la construccién de lo que creemos real» (Par-
do, 2018: 63). Es decir, aquellos que, en la practica
filmica clésica tardia, operan desde los parame-
tros del extranamiento o distanciamiento (Brecht,
2004: 167-169) que consolidaria el cine moderno
posterior.

Antes de nada, es conveniente sefialar que los
estudios dramaturgicos contemporaneos han su-
perado la definicién del teatro como una ilusion o
apariencia de lo real (Lehmann, 2013: 184-192. Las
imagenes que van a analizarse se incardinan en
la confluencia de otros tres conceptos dramatur-
gicos: actuacion, en tanto que performance teatral
involuntaria e inconsciente que llevan a cabo los
individuos en su vida social, como los protagonis-
tas del film (Goffman, 1997); performatividad, re-
ferida al territorio del «<enmascaramiento» de una
realidad (Sanchez, 2010); y escenificacién, enten-
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dida como «proceso de planificacién» que controla
los elementos y el desarrollo de una escena (Fis-
cher-Lichte, 2014: 373). No obstante, para llevar a
cabo este estudio también he tomado en conside-
racion la ilusién v la apariencia por su pertinencia
a nivel tematico y argumental del objeto de estu-
dio, sin entrar en discusiones tedrico-literarias.

Para no extendernos demasiado colocaremos
en ambos extremos de la balanza las dos gran-
des corrientes de opiniéon sobre la disyuntiva
cine-teatro. Desde los primeros anos de eferves-
cencia de la teoria y la critica cinematografica ha
existido un debate que divide en dos bandos a los
partidarios y detractores de la herencia teatral en
el celuloide. A grandes rasgos, se puede establecer
una primera linea de aliados con André Bazin a la
cabeza, quien, en su querella del cine puro, abogd
por la coexistencia pacifica y retroalimentadora de
las artes. Para el critico francés, el suplemento de
teatralidad inyectado en el discurso cinematogra-
fico tendria un doble efecto: «jugar al teatro-en-el-
cine» (Genette, 2004 78) acelera el crecimiento del
ultimo y garantiza la supervivencia del primero.
Como el cine -para nada una moénada gue repele
las contaminaciones plasticas a base de pureza-
garantiza «la libertad de la accién con relacion al
espacio, v la libertad de punto de vista con rela-
cion a la accién» (Bazin, 1966: 226), el teatro se des-
ata de sus cadenas espacio-espectatoriales.

En las antipodas, el aforistico a la par que efec-
tivo ideario sobre el cinematdgrafo -su cine- del
cineasta Robert Bresson, tendra su némesis en el
teatro filmado -todo lo que no es su cine-. En pa-
labras del director galo, «un film no puede ser un
espectaculo, porque un espectaculo exige la pre-
sencia en carne y hueso» (Bresson, 1979: 12). Si
nos ponemos por unos segundos en su cabeza, se
antoja mas que probable que una «reproduccion
fotografica de un espectaculo» como es, a todas
luces, Sabado tragico, una falsedad de la presen-
cia, se imputaria por parte del autor de Pickpocket
(1955). Pero no nos quedemos a las puertas del cru-
ce tedrico de acusaciones. Lo que de veras suscita
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interés es, precisamente, el punto de unién en el
que este film concilia ambas (p)artes. Ya que es el
caracter simbidtico y no tanto la disyuntiva «con-
taminacién o correccion» (Giesekam, 2007) lo que
explotan films como este.

En Violent Saturday, Fleischer utiliza el teatro
a modo de recurso lingUistico que, al fundirse con
la realidad, acaba siendo falso -con toda la fuerza
estética que esto supone-. O al menos, doblemente
ilusorio, por ser simultdneamente una represen-
tacién y una incisiéon en el espacio real, sin sopor-
te material mas que el propio mundo. Lo cual no
significa que el cineasta estadounidense niegue la
mayor. Todo lo contrario: Fleischer extrae los pa-
radigmas teatrales y los deposita en sus sintagmas
filmicos. De suerte que la escena entre telones de
este film no es una representaciéon teatral, sino
una representacion teatralizante o teatralizada,
porqgue lo que se nos muestra en el interior de una
escalera, de unas cortinas, no puede ser mas real
y mas operatorio en el relato. Estamos hablando,
entonces, de la ironia y la crueldad a las que el au-
tor somete a sus personajes. Pese a que, como indi-
ca Bazin, un film no sélo moviliza «una modalidad
paradodjica de la puesta en escena teatral» (1966:
260), sino que también tiene en cuenta la exten-
sion formal de esa paradoja, los grandes cineastas
han sabido explotar las limitaciones del teatro, el
arte de la presencia, en un deslizamiento hacia el
reino de la ausencia, el cine. Frente a la negativi-
dad de quienes creen que «las cortinas solo tienen
un reducido papel perceptivo y su valor simbodlico
residual es trivial y algo tonto (pretenden imitar
la nobleza del espectaculo teatral)» (Aumont, 1997:
86), nuestra atencién dirigira la lente microscépica
hacia esas peliculas «que se dirigen al teatro para
tratar del tema de la verdad v la mentira, el tema
de la representacién» (Abuin, 2012: 17).

Abundando en esta discusién, veo conveniente
cerrar la argumentacién rescatando las reflexiones
de Christian Metz en torno a la 6smosis cine-teatro.
La teatralidad cinematografica es entendida por el
tedrico francés como extranamiento, artificiosidad;
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SI LA FICCION DRAMATICA YA COMPORTA
UNA DIALECTICA PROBLEMATICA ENTRE
LA ESCENA Y EL MUNDO EXTERIOR, ESTE
DRAMA, INCRUSTADO EN UNA PANTALLA,
EN UN CUADRO FILMICO, DESTILA UN
DOBLE ARTIFICIO

un «desdoblamiento, contrapunto, reflexion filoso-
fica y confluencia metaficcional» (2002: 24-25). En
el cine opera una dialéctica entre el plano real y el
plano imaginario; el primero imita al segundo. La
representacion y lo representado, en el arte cine-
matografico, son imaginarios, al contrario que en el
dramatico, donde ambos espacios son reales:

como el mundo no interfiere con la ficcion para des-

mentir constantemente sus pretensiones de consti-

tuirse mundo —tal y como sucede en el teatro—, la

diégesis de los films puede provocar esta extrana y

célebre impresion de realidad (Metz, 2002: 38).

En otras palabras: si la ficcién dramatica ya
comporta una dialéctica problematica entre la es-
cena y el mundo exterior, este drama, incrustado
en una pantalla, en un cuadro filmico, destila un
doble artificio. Caracterizaciones que, como ha po-
dido observarse, descansan en la base de la obra
de Fleischer analizada.

3.ACTO ll. MELODRAMA Y NOIREN
RICHARD FLEISCHER

En lo que hace al conjunto de temas trabajados
por Fleischer, el mas palmario no es otro que el
clasico «las apariencias enganan». Enumeremos
rapidamente: un patriarca amish violento, una
puritana bibliotecaria ladrona, un timido ban-
quero mirén, un padre cobarde que recupera su
valentia v el amor de sus hijos... Y los ladrones
no son mas que ladrones -poco profesionales,
pero ladrones al fin y al cabo-. Sobre todos los
deméds, Boyd y Emily. Detalle a tener en cuenta,
puesto que este matrimonio es el unico, junto a
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los gansteres, que acaba con la muerte. Pero no
pongamos punto y final a este asunto. Lo que
nos interesa es el velo de maya y los correspon-
dientes jirones efectuados por Fleischer no solo
en estos personajes, también en los espacios que
estos habitan y en las situaciones y acciones lle-
vadas a cabo en su interior. En Sdbado tragico es-
cuchamos cosas que no tienen nada que ver con
lo que vemos. Pindculo que corona la aportacion
de Fleischer al género negro, este relato opera
una dialéctica «entre lo que cada uno podria ser
y aquello que acaba siendo en sus interacciones
con las cosas y las demas personas» (Losilla, 1997:
15). Ademas, en la medida en que «el paisaje es-
tilistico se puebla de recursos elipticos, dobles
significados, alusiones indirectas, ambivalencias
expresivas y tensiones subterraneas» (Heredero
y Santamarina, 1998: 27), la fusién de estilemas
propios del noir y desarrollos narrativos del me-
lodrama se torna una decisién mas que acerta-
da para traducir esa oposicién entre el ser y la
apariencia. Esto ultimo debido, en gran medida,
a que «en el cine negro, las sombras y las luces
persiguen a unos seres que se debaten en un no
man’sland funerario», un espacio-tiempo ilusorio
donde «la realidad vy el suenio se entremezclan en
una esquizofrenia atavica reveladora de la natu-
raleza humana» (Simsolo, 2007: 19).

En esta misma linea, hay que tener en cuen-
ta que a finales de los 50 y en los albores de los
60, «rodar un film de gangsters suponia un salto
al pasado, montando un complejo -y caro- entra-
mado de reconstruccién gque no siempre tentaba a
los banqueros v a los productores» (Coma y Lato-
rre, 1981: 191). Ademas, el color y la mejora técnica
contradicen expresivamente la ontologia tematica
y formal del cine negro: la ausencia de color, las
sombras. No obstante, a continuacién explicaré
las razones por las que Fleischer se decanta por
el color v el gran formato, decisiones expresivas
que a simple vista no maridan con la oscuridad y
el aprisionamiento de un noir paradigmatico -en
blanco y negro y con formato 4:3-.
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Para la consecuciéon de sus fines, el director,
entre otros utiles, se decanta por la utilizacion del
cinemascope: un sistema faraénico que intenta
«abarcar mucho a la vez» (Viota, 1966), incurrien-
do asi en una irrealidad, en una representacion
explicita y barroca a la que la etiqueta teatral se
adhiere al instante. Tirando del hilo de la apre-
ciacién de Viota, como mera anécdota, quisiera
traer a colacién unas palabras que el cineasta y
docente pone en boca de Fleischer en una ori-
ginal entrevista inventada: «Irato de hacer las
cosas como si estuviera en un teatro»'. Si bien el
cinemascope abarca grandes espacios en el cam-
po, es evidente la contradiccidn resultante en el
choque de esta decisidon formal con su funcion
narrativa. La poblacién del pueblo representado
en el film dispone de mucho espacio en el encua-
dre, pero el relato les empuja constantemente a
espacios cerrados vy a callejones sin salida como
el atraco en el banco, el tiroteo en el granero o,
en ultima instancia, el pequetio teatro imaginado
en la residencia Fairchild. A este respecto, Losi-
lla (1996: 214) indica que durante los afos 30 y
40 eran menos frecuentes los casos en los que el
color inundaba las imagenes hollywoodienses,
en parte por el rechazo del publico, acuciado por
oscuras preocupaciones de diversa indole socioe-
conodmica, que solo asimilaba este cromatismo en
historias exdticas, escapistas o fantasiosas. Sera
a partir de la década de los 50, en una sociedad
mas prospera, cuando las pantallas se tinan vy se
ensanchen:

tanto el color como la pantalla panoramica (...)

tendieron a reforzar una estética que ya se venia

gestando en la década anterior como reaccién a la

saturacion de la escritura clasica (Losilla, 1996: 215)

Con tomas mas largas, potenciando el paisa-
je y distribuyendo muchos objetos y figuras en el
encuadre, es decir, ensanchando la vida, hacién-
dola mas grande y vivida. Este fendmeno ocurre
en el melodrama, que con esas herramientas de-
forma al maximo la realidad, la exagera. El scope
esel que introduce el problema de la figura huma-
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na en el espacio, en sus huecos y sus rellenos, en
su habitabilidad. Su utilizacién busca mostrarlo
todo, por lo que incurre en una irrealidad, en una
representacion explicita, enunciada, a través de
planos largos, cadenciosos y horizontales. La di-
mension del formato quiere emular el tamarfio pa-
noramico vy sin limites del proscenio teatral, pero
el escenario del drama es abierto, sin barreras ni
cuadros, sin un formato secundario que capta el
trabajo de los actores en otro soporte que no es la
propia realidad.

Por otra parte, cuesta afirmar con seguridad
si Sabado tragico responde a un melodrama sobre
los problemas de la gente en un pueblo o una cin-
ta canodnica de gansteres que urden un plan con
destreza que se ve truncado por la confluencia de
problematicas personalidades el dia del golpe. La
aparente claridad monosémica a la par que exage-
rada y recargada (Oroz, 1995: 25) de las imagenes y
situaciones esconde el envés —negativo o positivo,
segun de qué personaje hablemos- de la superficie
del pueblo. Quizas por aqui se pueda justificar su
negrura, pero, al mismo tiempo, hallamos razones
que lo clasifican en este género dramatico herma-
no. Por ejemplo: a pesar de ocupar bastantes mi-
nutos del metraje, la planificacion del asalto esuna
pieza mas en el engranaje narrativo; o también, la
figura del policia estad omitida, no puede evitar la
tragedia y no tiene funcién narrativa. Ademas,
no conocemos ni nos importan las motivaciones
de los gansteres. Los ladrones llegan para deses-
tabilizar la perfeccién del pueblo, para destapar la
caja de Pandora de la patina brillante que cubre un
interior corrompido y oxidado -a todos los nive-
les-. Ya que, a juicio de Rooney, el melodrama, en
sus historias, «tiende a afianzar el statu quo de una
forma que genera melancolia y deseos frustrados»
(2015: 2), aserto que sintetiza a la perfeccién la tra-
ma de Sabado tragico.

Asi las cosas, la fusién melodrama-cine negro
desempefia en esta pelicula una funciéon muy es-
pecifica:

199



\PUNTOS DE FUGA

el aparato melodramaético se fundamente en la ne-
cesidad de superar la superficie visible del texto,
de explorar bajo la apariencia de lo real; porque lo
real melodramatico es siempre un espacio fisico de
potentes resonancias, pero también la mascara que
encubre la pasion escondida, la moral oculta, el do-

lor soterrado (Pérez Rubio, 2004: 104).

Plasticamente es un melodrama, porque la fo-
tografia v la imagen se alejan de la oscuridad vy la
ambigliedad que caracteriza al género negro. Los
fuertes colores y la almibarada iluminacion, tan ca-
ros al Hollywood del decenio 55-65, bien podrian
haber sido disefiados para una pelicula de un Dou-
glas Sirk. Y a su vez, haciendo hincapié, dramatica-
mente es puro cine negro, fatalista, con complejo
(de) final feliz. En definitiva, Sabado trdgico cabalga
entre la negrura y el espejo enganoso, y siempre
en huida de los mismos, pendiente de construir su
discurso gracias a esa seleccion de ingredientes del
drama escénico que hemos analizado.

Con todo, el espectador maneja una informa-
cidn plastica que en un primer momento no puede
descodificar en su lectura modélica. Esto es debi-
do a que la escena que nos disponemos a anali-
zar moviliza una serie de significantes que veran
completado su significado en la secuencia basal
del frustrado asalto a la caja fuerte del banco. Di-
cho lo cual, proponemos este sumario tematico:
en apariencia «todo va bien», pero en esa misma
superficie brillante encontramos las huellas de lo
gue realmente se esconde en las profundidades.
Porque debemos tener en mente que «todo obje-
to (linglistico) semidtico, y aun cualquiera de sus
elementos, esta dotado de una doble existencia,
puesto gque existe, al mismo tiempo, con la forma
del ser y con la forma del parecer» (Greimas, 1973:
108). Esto es, el discurso, en la secuencia en cues-
tién, exhibird un desfase entre la denotacion vy la
connotacién de suma importancia. En este senti-
do, esta confusion es compartida entre el especta-
dor y estos dos personajes: el atraco esta vinculado
al suspense; la tragedia de las vidas de la gente del
pueblo y su resolucién acaban en la sorpresa.
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4. ACTO lIl. TRAGEDIA EN UN SABADO
VIOLENTO

Traigamos a colacién el principio tematico de la es-
cena sometida a andlisis y, por extension, del film
en general: las apariencias enganan, pero no tie-
nen por qué ser solo las de las personas, también
los lugares, y que la violencia que estas infligen no
puede ser esquivada por los personajes.

Tras una velada de flirteo, proposiciones in-
decentes y especulaciones amorosas con la enfer-
mera Linda, el propietario de la mina local Boyd se
excede en el consumo de alcohol v tiene que vol-
ver a casa acompanado por la joven sobre la que
ha vertido su afliccion matrimonial. La razén que
le conduce a olvidarse durante unas horas de que
estd «felizmente» casado con la altiva y liberal Sra.
Fairchild reside en que esta ultima ha vuelto a darle
plantén en la comida programada para ese dia. Su
vida matrimonial es una imagen-espejo e ilusoria
que, a ojos del resto del pueblo es perfecta, pero a
efectos practicos resulta una mentira. A este prin-
cipio tematico -la fragilidad de un vinculo en apa-
riencia indestructible- le corresponde su represen-
tacion formal, a través de pequenos anticipos de
puesta en escena que avisan al espectador de lo que
acontecerd ante sus ojos minutos mas tarde. El pri-
mero de ellos lo podemos localizar, sin ir mas lejos,
en un unico plano perteneciente al intento de ligue
de Boyd con Linda. Nos encontramos en el bar don-
de confluyen con regularidad los mismos persona-
jes que vertebran la columna narrativa del film: el
apocado y voyeur cajero Harry, la terna de ladrones
que urden el milimétrico plan para atracar el ban-
co, y los ya mencionados Boyd y Linda.

En el punto de mayor grado etilico, el sefior
Fairchild v la atractiva joven comienzan a bailar
en la pista del local. Esta cristalina composicion
aprovecha para colar de rondén al timido Harry,
minusculo busto encerrado en el espejo y obliga-
do a compartir ese mismo espacio ilusorio, conte-
nedor de sus fantasias sobre Linda, quien justa-
mente baila con su competidor sexual. Es decir, ni
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Arriba. Figura . Abajo. Figura 2

siquiera en el espejismo puede encontrar una leve
satisfaccion a sus deseos mas frustrados, precisa-
mente porque en el reflejo mismo habita el objeto
de su goce (Linda) abrazado a Boyd. No pasemos
por alto, dicho sea de paso, el hecho de que Fleis-
cher no se limite a encerrar al borracho empresa-
rio entre fragiles copas a modo de 1abil cortinaje:
del mismo modo proyecta su camara hacia el gran
reflejo que preside la barra del bar, confiriendo a la
imagen de una doble especularidad, de una doble
apariencia; de una mayor, en definitiva, aparien-
cia fatidica para el duenio de la mina. Su vida, ade-
mas de ser un reflejo de falsario azogue, esta suje-
to por unos margenes que se pueden hacer anicos
con facilidad [figura 1].

Pasemos a la segunda imagen en la presen-
tacion del caracter y del programa narrativo del
personaje de Boyd. En una reunion informal con
el trabajador Shelley, el capataz manipula una se-
rie de objetos que componen el equipaje técnico
de una camara fotografica. El propio dispositivo,
un foco para hacer flash manual, carretes, hasta
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un pequeno tomavistas. Muchos de
estos artefactos compartiran encua-
dre, junto con la fotografia de Emily y
presididos violentamente por el pufio
cerrado de Shelley, en un metonimico
plano. Objetos que captan la imagen
de alguien, de representacion visual,
pero de alguna manera falseada, ilu-
siones, espejismos. Todo anticipa esa
gran ilusién de grado cero que es lo
teatral: la ficcidn en la vida misma, sin
poder diferenciar lo real y lo imposta-
do. En suma, es la primera vez que les
vemos «juntos» y ella estd en una foto,

ausente, re-presentada.
Lo que mas nos interesa y se cine
a nuestra argumentacion es la coloca-
cién del actor en el encuadre: erigido
sobre el retrato enmarcado de su espo-
sa y envuelto por las cortinas corridas
de su despacho, Boyd se situa plastica
y espacialmente alejado de su colega
Shelley [fig. 2]. La composicién partida en dos, uno
de pie, el otro sentado, asi como la diferencia de los
fondos que sus figurasrecortan, los separa también
en el plano del contenido. Esta separaciéon tendra
su resultado también en sus arcos narrativos: el
final feliz para Shelley y el devastador para Boyd.
Como venimos sosteniendo, en Sdbado trdgico el
metaencuadre de una o varias figuras en forma de
cortinaje adquiere una connotacién de teatralidad
o metarrepresentacion ajena a la conciencia de los
personajes. De tal modo que el discurso cinemato-
grafico, de a poco, comienza a ordenar a su antojo
a los protagonistas. Con caracter retroactivo ob-
tendremos la informacién que cargue de sentido
total a estas imagenes. No solo lo paradigmatico
de la teatralidad, sino también la sintagmatica
consistente en el orden vy la selecciéon de ciertos
elementos a través del montaje, es lo que confiere

a estas imagenes su sentido.

La ultima y no menos importante secuencia
tiene lugar en el club de campo, localizacion que
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Figura 3

marca el caracter libre y despreocupado de la se-
fiora Fairchild. Un detalle a tener en cuenta: este
fragmento no es el primero del relato que nos pre-
senta a Emily. El relato introduce una catalisis al
inicio de la narracion, con el casi atropello a uno
de los ladrones por parte de la sefiora Fairchild,
nada mas llegar al pueblo -similar a ese plano con-
traplano de Psicosis en el que Marion cruza la mi-
rada con su jefe en plena huida con el dinero de la
empresa-. Aqui nos centraremos en las contrapo-
siciones estéticas desplegadas en estas iméagenes
frente a la conversacién entre Boyd y Shelley:
mientras los hombres charlan sobre el trabajo en
lamina, en el interior de una oficina anodina, Emi-
ly v su amante disfrutan de una agreste manana
en el campo de golf, al abrigo de arboles. Contra
el oficio, el ocio; ante la artificialidad del mobilia-
rio, la madera y la hierba viva de la naturaleza,
metafora de la supuesta libertad conyugal de Em.
Dicho lo cual, esta ultima apreciacion no es baladi:
si en el caso de Boyd correspondia primero a las
cortinas de su despacho —el trabajo- y mas tarde al
cristal -el alcohol- encerrarle en el encuadre, a lo
que hace a Emily seran los troncos de los arboles
los que, en este contexto, no dejen escapatoria a la
mujer adultera [fig. 3]. Abundando en esta cons-
truccioén, las sombras de las hojas sobre sus cuer-
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pos les da un toque de dramatismo, la luz no es tan
idilica en primer término como en el segundo. Se
nos presenta lo lejos que estan los dos miembros
de la pareja. Tardan mucho en aparecer juntos, y
cuando lo hacen es apotedsico -y falso-. De hecho,
cuando ella muere a manos de un ganster en el
atraco, €l ni siquiera esta presente, invirtiendo las
tornas de las numerosas ausencias de Emily.

Asi pues, el discurso empareja compositiva-
mente al matrimonio, al mismo tiempo que, en el
plano del contenido los sitia en coordenadas muy
lejanas entre si, por confrontar lo natural con lo
artificial.

Pero volvamos a ese regreso etilico a la man-
sion de los Fairchild que prenderd la chispa que
desate el inextinguible vy tragico fuego del sdbado
venidero. Linda aguarda a la vera de un Boyd dor-
mido, a la espera de que su mujer llegue a casa y
se ocupe de su marido. La sefiora Fairchild, tras
una jornada de infidelidades y desencuentros, se
encuentra en su saléon con la sorprendente pre-
sencia de la enfermera custodiando a su esposo.
Luego de una fuerte discusién en la que Linda
cuestiona su papel en el matrimonio que ella no
esta dispuesta a romper, pero que desea con todas
sus ganas, Emily expulsa, furiosa v orgullosa, a su
competidora. A juzgar por los gestos en su rostroy
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la manera en que, abatida, sube las escaleras hacia
su habitacién, la reprimenda de Linda le ha hecho
maés dano del que su caracter pudiera soportar. Es
decir, pese a su negativa, sabe perfectamente que
Linda tiene razoén.

Es en este punto, exactamente, cuando la es-
calera enmarcada por los grandes cortinones se
muestra al espectador por primera vez en todo su
esplendor [fig. 4]. Esto es, el objeto sustancial de la
actuacion interpretada unos planos mas adelante
es transitado e inaugurado por Emily: ha comen-
zado la funciéon. Ahora es conveniente activar la
moviola y desplazarnos unas cuantas secuencias
para arribar al momento del despertar de Boyd, ya
que el film utiliza un montaje alterno que inter-
cala indiscriminadamente las andanzas previas al
sabado en cuestion. Sin mas dilacién, pongamos la
lupa sobre esta decisiva escena.

En plano medio vy a la altura del sofa sobre el
que esta acostado Boyd, Emily irrumpe en el cua-
dro para zarandear a su esposo, que se despierta
aturdido. Ante la palmaria preocupacion de su
mujer, el empresario se levanta, movimiento que
iguala sus posiciones en disposiciéon de la inminen-
te discusion. La toma prosigue, sin corte alguno, y
se reescala a un plano americano del matrimonio.
En un baile de idas y venidas, de intercambios de

Figura 4
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lugar, ambas figuras parecen disputarse el terre-
no la una a la otra, como si el dominio del espacio,
del territorio doméstico les confiriese el poder ne-
cesario para alzarse con la victoria dialéctica. En
este contexto, el empleo por parte de Fleischer del
cinemascope permite a los actores realizar gran-
des desplazamientos en un encuadre a ojos vis-
tas infinito que reduce ese movimiento continuo
a un espacio sin salida. Aunque habitualmente el
cinemascope se empleaba para acentuar la natu-
ralidad, el realismo, al abarcar mucho espacio con
mucha profundidad, esta vez Fleischer consigue,
gracias también al decorado, la duracién, el color y
la iluminacién, que el aspecto del plano incurra en
cierta artificiosidad.

Después de 3 minutos de plano sostenido se
produce el primer corte neto de montaje, el cual
divide -aun mads- espacialmente a los protago-
nistas, con una distancia inicial considerable, ge-
neradora de un largo raccord de miradas que ira
disminuyendo tanto més cuando aumente el dra-
matismo. Ademas, esta decision sintactica estable-
ce los dos espacios diegéticos que fundamentan
nuestra argumentacién: a) El lugar ocupado por
Boyd, la sala de estar, estancia asociada a la cruda
realidad de su situaciéon sentimental [fig. 6]; v b) La
gran escalinata escoltada por esas grandes corti-
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Figura 5

nas tan semejantes a un telén teatral, donde Emi-
ly cae presa de la metarrepresentacion [fig. 5]. Asi
se da inicio a esa pseudometalepsis —o falsa meta-
lepsis— que sostiene nuestro analisis. Tengamos en
mente gue una metalepsis se da «cuando el pasaje
de un “mundo” a otro se encuentra enmascarado
o subvertido de alguna forma: textualmente en-
mascarado» (Genette, 2004: 137). Lo cual no deja
de ser curioso, ya que este recurso, tan caro a las
ficciones fantasticas o metacinematograficas, reci-
be aqui un tratamiento, digamos, realista.

En otras palabras: todo lo que acontezca den-
tro de ese espacio teatral de la escalera constitui-
ra una suerte de representacion inconsciente por
parte de los personajes, en la que los actos, las pro-
mesas y el perddn unicamente tendran validez
mas acd de los limites del campo. O lo que es lo
mismo, a efectos cinematograficos, hasta que un
fundido a negro ponga punto y final al plano vy a la
escena’. Demos un paso mas alla.

La posicion de la camara marca el umbral en-
tre el enclave de realidad -saléon- vy el de false-
dad -escalera-. El segundo plano de la escena nos

Figura 7
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Figura 6

muestra a un Boyd que, extranado por la actitud
de Emily, se acerca sin pensarselo dos veces, aun-
que no traspase todavia, eso si, al lugar dramatico
—correspondiente a los planos 1 y 3-. Del mismo
modo la escala de los planos va en detrimento de la
cruel irrealidad. La dindmica de plano/contraplano
consta ahora de encuadres mucho mas cerrados,
asfixiando de esta forma a los protagonistas. Para
muestra de la traduccion formal de la idea de en-
cierro, un botén: en el quinto plano del segmen-
to, Emily, que hasta ese instante estaba de pie y
agarrada a la barandilla, se sienta, entre llantos, y
queda aprisionada por las maderas verticales que
sujetan el pasamanos, deslizamiento semantico en
virtud del cual las barras se convierten en barrotes
de una celda [figs. 7-8]. Antes de nada vemos con-
veniente hacer un breve apunte acerca de la sim-
bologia de este objeto. Segiin Cirlot, la escalera «es
el simbolo de la relacion entre los mundos» (1992:
187). Asimismo, afiade que «los puntos que sefialan
los mundos no son dos (medio o terrestre y supe-
rior o celeste), sino tres (por la agregacion del ter-
cer punto, inferior e infernal)» (Cirlot, 1992: 187).

Figura 8
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EL PLANO FINALIZA CON ESA DOBLE
CAPA DE RECLUSION QUE SOMETE A
EMILY Y BOYD: LAS MONUMENTALES
CORTINAS/TELONES Y LA ESCALERA/
CELDA, LA MUSICA ALCANZANDO SU
CLIMAX Y UN FUNDIDO A NEGRO AL QUE
SOLO LE FALTA QUE ENTREN LAS LETRAS
«THE END»

Habida cuenta de este detalle, y trayendo la
argumentacion a nuestro terreno, podemos afir-
mar que Emily habita ese punto intermedio entre
el ideal superior que tratan de fabricar —con la
figura de la evasion como catalizador— y el sumi-
dero inferior de la podredumbre matrimonial. De
tal forma que esa divisidon de espacios incompati-
bles persiste incluso cuando ambos comparten el
espacio de la supuesta positividad. Asi pues, Boyd
irrumpird finalmente en el encuadre teatral de la
mentira, e introducira la idea de marcharse de la
ciudad, «porque ya no hay nada que
nos retenga aqui» Esta disonancia
entre lo que escuchamos -planes de
unas vacaciones- y lo que vemos -una
mujer «libre» encerrada en su propia
casa- podria resumir la cruel ironia de
que estas imagenes se cargaran al final
del relato.

A punto de consumar la precipitada
y ulteriormente malograda reconcilia-
cidn, en el plano plastico Fleischer dibu-
ja su penultimo trazo previo a comple-
tar el paisaje de la tragedia. El marido,
posicionado emocionalmente en para-
lelo a su mujer, pasa al otro lado de la
escalinata, entrando de este modo en la
prisiéon que conforma la escalinata. Re-
tomando brevemente a la subdivision
de la escalera en tres alturas, hay que
senalar que la pareja, una vez reconci-
liada, se mantendrd en su sitio. El dis-
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curso del film no nos dice, de momento, si su futuro
discurrird hacia arriba -la felicidad- o hacia abajo
-la separacion-. Dicho de otro modo, «se trata de un
espacio estable por su encuadre pero inestable por
su contenido, de una superficie en la que se inscri-
ben todas las incertidumbres, un verdadero dispo-
sitivo alucinatorio» (Stoichita, 2018: 154). En suma,
doble aprisionamiento una vez dicen «te quieron.
Sin embargo, nos falta fijarnos en la serifa que re-
mata esta escritura. Culminada ya su, veremos, efi-
mera reconciliacion, la camara emprende un épi-
co travelin hacia atras. Da la impresién de que en
cualquier instante aparecerd repentinamente en el
salon de los Fairchild un patio de butacas repleto
de publico lanzando vitores y aplausos y cierre del
teldn, que consume esa metalepsis latente de la que
hemos hablado. Nada mas lejos de esto; el plano fi-
naliza con esa doble capa de reclusion que somete a
Emily y Boyd: las monumentales cortinas/telones
v la escalera/celda, la musica alcanzando su climax
y un fundido a negro al que solo le falta que entren
las letras «<THE END» [fig. 9].

Arriba. Figura 9. Abajo. Figura 10
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Es decir, la ultima imagen suspende el juicio,
aungue el contexto tematico general del film y de
la secuencia en particular no nos avise de que el
vector serd, indudablemente hacia abajo -la muer-
te, el infierno, la tragedia-. Y aun hay mas: pese a
que el fundido a negro nos indica la clausura de la
secuencia, el fundido desde negro interrumpe este
«microfinal feliz». La primera imagen que vemos
no es otra que un plano conjunto de unas pistolas,
dispuestas sobre la cama de la habitacién del hotel
donde se alojan los gansteres [fig. 10]. Arsenal que,
por contigiiidad, acabara con la vida, unos minu-
tos después, de Emily en la escena del fallido atra-
co al banco local. Este empalme viene a apostar
por el principio que dice que el montaje, en ocasio-
nes, lejos de separar, une. Aunque se trate de un
vinculo de fatalidad.

Tirando un poco mas del hilo, otro detalle, esta
vez sonoro, para dar carpetazo a este estudio. La
partitura que comienza a sonar introduce un ja-
l6n maés en el ejercicio manierista ejecutado por
Fleischer durante estos minutos. Valiéndose de
un uso expresivo, subrayador de la musica clasi-
ca, el director da paso al tema de Hugo Friedhofer
en el preciso y significativo momento en el que
Emily, en pleno trance de culpabilidad, atraviesa
el limite de la teatralidad para quedarse en él has-
ta la conclusién de la secuencia. Justo cuando la
imagen tiende al negro que da fin a la escena, la
cancién entona sus ultimas notas. Con una logi-
ca musical, el gran plano general de la escalinata
es puntuado por el acorde de ténica del roman-
tico tema, el cual se sostiene durante la pantalla
en negro y nos invita a ese reposo, a esa felici-
dad que han inventado Boyd, Emily y la puesta
en escena. Aqui deberia finalizar la cancion, en
compania de laimagen. En cambio, la banda sigue
tocando sobre la oscuridad y es entonces cuando
la tonalidad cambia de mayor a menor y ambas
escenas se empalman con un acorde dominante
que genera una fuerte tensiéon vy, al menos en el
plano sonoro, deja entre interrogaciones todo lo
gue acabamos de presenciar. Porque es crucial re-
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cordar que el plano que emerge desde el negro al
sonar esas lébregas notas da a ver las armas de la
banda de ladrones.

5. ACTO IV. UN ESPEJO EN UN CALLEJON
SIN SALIDA

Una vez que hemos descrito las estrategias forma-
les v narrativas de la escena en cuestion, es hora
de extraer un corolario inmediato. Esta aprecia-
cién atane a una caracterizacién que ha sobrevo-
lado nuestro analisis: la vinculada a los elementos
melodramaticos del pseudoteatro de Boyd yv Em
en particular y de los estilemas del cine negro en
general. Fleischer incrusta un fragmento melo-
dramatico en el nucleo mismo de una tensa intri-
ga. Con todolo exagerado, teatral y falso que rezu-
ma la secuencia de la escalera, «la introduccion del
universo sentimental en una estructura cualquie-
ra no pretende ofrecerse como melodrama forma-
lizado» (Monterde, 1994: 57). Es decir, habria que
considerar este nédulo narrativo como un injerto
(melo)dramatico disefiado en pos de incrementar
la tragedia del relato. La teatralidad se impone a
unos personajes que no saben gue ese manierismo
ideal, esa reconciliacidn teatral no es mas que eso,
una tragedia enmascarada de romance. Pero solo
el espectador lo sabe -0 lo sabrda- cuando Emily
muera.

Los personajes del melodrama estan condena-
dos a un sufrimiento que parecen negar o querer
ignorar perpetuamente. Abocados a la desgracia,
los Fairchild acaban siendo los grandes damnifica-
dos en la ciudad. Por medio de la figura metonimi-
ca del teldon del gran salon de su mansion, «la pre-
sencia de este doble cortinaje es elocuente, en la
medida en que materializa la dificultad de acceder
a lo visible» (Stoichita, 2018: 51) de una villa que se
torna un gran teatro del absurdo de la existencia.
[lustrado en palabras del propio Boyd en la ultima
escena: «cuesta creer que ayer a la tarde estuviera
viva y hoy muerta». Asi pues se cristaliza esa idea
del mundo como teatro en el que los personajes no
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son sino marionetas al servicio de un narrador ca-
prichoso. En este caso las catdlisis, las conexiones
entre ladrones y futuras victimas, las infidelida-
des de Emily, la revelacion del secreto y postrera
redencion del héroe Shelley... Todo apunta a la
falsedad dentro de la escena: anunciado narrati-
vamente, enunciado formalmente y confirmado
dramaticamente.

Doble actuacién por parte de la pareja, en un
nivel extradiegético para con el espectador que ve
la pelicula, y en un nivel intradiegético para ellos
mismos y un espectador —de lujo— implicito. La
escena de Sabado tragico es un falso teatro enmar-
cado y una escena cinematografica cargada de
teatralidad, no solo de distanciamiento, también
marca de enunciacién: confiere un saber a través
de un ver de una forma en concreto, esto es, la tea-
tral. Este tipo de distribucion de la informacion,
via «una ficcion llevada a cabo por los personajes
y que interactua con su existencia cotidiana» (Pé-
rez-Bowie, 2018: 101) desemboca en la hibridacion
de géneros formulada por Fleischer. Estamos ante
un crisol de motivos iconograficos, derivas diegé-
ticas y arquetipos estructurales provenientes de
los dos géneros predilectos del clasicismo de los
grandes estudios.

Figura Il
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6. SE CIERRA EL TELON. CONCLUSIONES

Como vengo insistiendo, la puesta en forma de Ri-
chard Fleischer en Sabado tragico hace comulgar,
de alguna manera, las posturas enfrentadas en la
pugna por la incomunicacién o la incompatibili-
dad entre cine y teatro. Para volver con la division
de Bresson, en una esquina «las que emplean los
recursos del teatro (actores, puesta en escena, et-
cétera) y se valen de la cdmara para reproducir»
vy en la opuesta «las que emplean los medios del
cinematografo y se valen de la cAmara para crear»
(1979: 11). Pues Fleischer, tejedor de la materia fil-
mica, se mueve indistintamente entre una y otra.
Reproduce para crear, se vale del lenguaje y la pla-
nificacion del teatro para hacer cine.

En la escena final, una vez muerta Emily, Boyd
comenta que parece mentira que hace unas horas
estuviesen en la sala de estar, hablando, recon-
ciliandose, planeando el viaje. Que ella estuviera
sanay viva. Estar vivo ala manana y estar muerto
alatarde -de un violento, tragico sdbado-. Boyd se
queda finalmente solo, de espaldas, llorando, en su
cantera arrasada y yerma, en un plano muy cerra-
do que lo aprisiona, esta vez al aire libre. En suma,
una especie de escalera o rampa —algo que conec-
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ta lo superior v lo inferior— atraviesa su cabeza
[fig. 11]. Y, ademas, Linda, que intenta consolarle,
ha sido expulsada del campo: «<no quiero que me
veas llorar», dice Boyd. El inico —junto con Emily,
evidentemente- que no tiene un «final feliz» de to-
dos los arcos dramaticos. Si bien la escalera simbo-
liza el ascenso o descenso, en Fleischer nadie sube
nibaja, se queda en la mitad sin poder salir de ella.

Asi, la planificacién teatral o teatralizante en
este film significa falsedad, apariencia, suspension
del juicio. La escena que hemos analizado nos dice:
«Esto no eslo que parece, esto no serd lo que ahora
es» a través del enmascaramiento dramatico. Esta
felicidad de la que solo nosotros somos espectado-
res —ni siquiera Boyd, porque es doble actor de su
propia escena- terminara con una muerte cruel. Si
una representacion, una ficcion, ya es algo que no
es ni verdadero ni falso, que esta entre la verdad
v la mentira, una especie de representacion den-
tro de otra representacion -para ser mas exactos:
acciones teatralizadas dentro del cine- serd do-
blemente engafiosa vy significativa. De este modo,
este film nos cuestiona, como dirfa Bazin, quién
podria lamentarse o querellarse de que «gracias a
él (el cine) ha sido posible la metamorfosis de si-
tuaciones teatrales que sin él no hubieran llegado
nunca al estado adulto» (1966: 219). Sabado tradgico
es, en definitiva, un ejemplo paradigmatico de esa
retroalimentacion positiva entre ambas puestas
en escena.
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TELON DE FONDO Y FORMA. LA PLANIFICACION
TEATRAL COMO ELEMENTO DE SIGNIFICACION
CINEMATOGRAFICA EN SABADO TRAGICO (1955)
DE RICHARD FLEISCHER

THE FRAMING CURTAIN: THEATRICALITY AS A

FORM OF CINEMATOGRAPHIC SIGNIFICATION
IN RICHARD FLEISCHER’S VIOLENT SATURDAY

(1955)

Resumen

Este articulo consiste en un estudio de la pelicula Sabado trdgico (Vio-
lent Saturday, Richard Fleischer, 1955). En concreto, se centra en las
decisiones expresivas y narrativas tomadas por el autor para poner
en forma una idea: la apariencia idilica de un pueblo esconde una
esencia corrompida de las personas que idealmente lo habitan. Para
ello, Fleischer se sirve de ciertos objetos, figuras y planificaciones tea-
trales que modifican su naturaleza y significado al entrar en el len-
guaje cinematografico. El complicado maridaje entre cine y teatro, del
que tanto han discutido la critica y la teoria, encuentra aqui un ejem-
plo perfecto de su utilidad: la teatralidad, entendida como falsedad,
como ilusién, puede ser utilizada como un elemento mas de signifi-
cacion cinematografica. Ademas, estas particularidades ofrecen una
manipulacion de los codigos estético-narrativos que conforman dos
de los géneros mas barrocos y artificiosos del esplendor y decadencia
de Hollywood: el cine negro y el melodrama.
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LA IMAGEN VACIADA:

NUEVAS APROXIMACIONES
A LA DESAGRARIZACIONEN
LA NO-FICCION ESPANOLA

CONTEMPORANEA

VALENTIN VIA

INTRODUCCION

El cine tiene el poder evocador de trasladar al es-
pectador hacia un paisaje filmado, un territorio
que esta desapareciendo o una situacion de crisis
climatica. No se trata de una especulacion sobre la
capacidad del dispositivo cinematografico, sino de
una posibilidad. El articulo que Scott MacDonald
publica en 2004 titulado Toward an Eco-cinema,
expone que existe una creciente preocupacion
por el impacto del ser humano en el entorno —en
la practica cinematografica documental y experi-
mental—, a finales del siglo pasado. MacDonald
(2004) sustenta estos argumentos en base a las
filmografias de James Benning, Diane Kitchen y
Peter Hutton que utilizan la tecnologia del cine
para crear una ilusion de preservacion de la na-
turaleza o, de forma mas precisa, esta tecnologia
proporciona una clara «evocacion de la experien-
cia de estar inmerso en el mundo natural» (Mac-
Donald, 2004: 108).
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La representacion de la naturaleza o del en-
torno, mas alla del ser humano, queda obsoleta
—segun los argumentos que expone Scott Mac-
Donald—, por el Nuevo Régimen Climatico que
ha desarrollado el tedrico y filésofo Bruno Latour
(2017). La naturaleza no es algo inerte y exterior
dado que los efectos de nuestro accionar sobre el
planeta se estdn revirtiendo hacia las sociedades
contemporaneas, tal y como dan muestra incon-
tables desastres ecolégicos. De esta forma, me-
diante cualquier descripcién o enunciacién con
distintos datos y a través de las propias imagenes
sobre algun aspecto relacionado con una crisis cli-
matica, ya no se consigue, Unicamente, informar,
sino que también se genera implicitamente «un
movimiento, una alarma, un enunciado factico»
(Latour, 2017: 41). De esta forma, segun Latour, el
ser humano no puede hacer nada para cambiar y
revertir esta cuestiéon, sino que la potencia de ac-
tuacion se reduce a la propia Tierra, a través de
los organismos no humanos y vivos como «nuevos
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personajes invisibles capaces de subvertir el or-
den v la jerarquia de los agentes» (2017: 107). Don-
na Haraway (2016), como Latour, y otros tedricos
contemporaneos, apunta hacia esta reestructura-
cién y orden que deberia imponerse a través de
las «entidades chthonicas que pueden unirse (y lo
hacen) en una doble muerte aceleradora, provo-
cada por la arrogancia de quienes industrializan,
supertransportan y capitalizan mares, tierras, ai-
resy aguas» (Haraway, 2016: 294). En este sentido,
tanto Haraway como Latour apuntan sobre una
especie de fuerza invisible o microescodpica, los mi-
croorganismos, como encargados de reestablecer
v de revertir la situacion climatica.

Desde la industrializaciéon del paisaje rural
hasta su total capitalizacién polifénica, tal y como
expone Anna Tsing (2021: 89), la agricultura se
encuentra en un momento por el que se define
como «una agricultura comercial que tiene por ob-
jeto segregar un solo cultivo y trabajar de cara a
su maduracion simultdnea para obtener una co-
secha coordinada». En esta trepidancia que esta
tomando la agricultura comercial, ha transfigu-
rado el paisaje rural en Espana en estas ultimas
tres décadas. El tedrico socioecondémico Fernan-
do Collantes (2007: 251) expone que, en Espaiia,
«la agricultura tradicional, basada en fuentes de
energia organicas y bajas intensidades de capital»
fue sustituida «por una agricultura inorganica y
capitalizada cuyo destino pasé a estar crecien-
temente vinculado al de un sistema alimentario
dominado por empresas agroindustriales oligopo-
listas». No se trata, pues, de las consecuencias de
la «Espana vacia»' sino que es un proceso de al-
teracion del paisaje rural que transcurre por tres
transiciones. La primera transicién consistiria en
la transformacion de los regimenes alimenticios,
la industrializacion de la produccién alimentaria y
el establecimiento de cadenas globales soportadas
por una divisiéon regional del trabajo. La segunda,
es la transicion demografica que lleva a las socie-
dades envejecidas, en las cuales se incrementa el
intervalo entre generaciones y demandan nuevas
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formas de organizacion social y de relacién entre
grupos generacionales; la tercera transicion, for-
maria parte esa movilidad multiple y creciente
que produce sociedades superdiversas (Camarero
Rioja, 2019: 65-66). Aqui se sostiene que los cineas-
tas catalanes Gerard Ortin Castellvi y Lluis Escar-
tin, presentados en este articulo, son hijos e hijas
de estas transformaciones demograficas y repre-
sentacionales, reflejan en sus obras el cambio en
el modelo agricola, asi como las tres transiciones
expuestas por Luis A. Camarero Rioja.

Ambos cineastas ponen en el foco de atenciéon
en la representacion del cambio en el mundo ru-
ral de Espana. La transformacion de los regimenes
alimenticios, la transicion demografica, asi como
la movilidad multiple, estan presentes en las fil-
mografias de dichos directores. El objeto de estu-
dio son las filmografias de Gerard Ortin Castellvi
v Lluis Escartin, dos cineastas catalanes cuya pro-
duccién documental se gesta en la «<no-ficcién»? en
un uso muy particular y unico del lenguaje formal
y del dispositivo filmico, recurriendo a diferentes
estrategias narrativas y de representacion con el
objetivo de construir una evocacion de un entor-
no en proceso de cambio. Considerados, también
segun Cerdan y Labayen (2014), como «cineastas
intersticiales» trabajan fuera de la industria y sus
producciones se encuentran en un contexto fue-
ra de las fronteras de su nacionalidad, generan-
do didlogos con otras realidades. Aunque ambos
son cineastas que utilizan el digital en toda su
filmografia, se debera atender qué relacion con
la materialidad de la imagen tienen en su obra y
su vinculacion con aquello que es referente de di-
cha imagen. Este aspecto debe ser remarcado con
suma importancia, ya que marca el «gesto» (Agam-
ben, 2001) de los cineastas y determina su repre-
sentacion del paisaje rural, asi como la relacion
con la ecologia de las imagenes.

Actualmente, existe un conjunto de practicas
experimentales contemporaneas que se aproxi-
man a la captura del estado de un paisaje rural
desde la medialidad del dispositivo filmico. En
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otras palabras, hacen uso del celuloide en un cine
sin camaras. Cineastas contemporaneos como Ka-
rel Doing, David Gatten o Tomonari Nishikawa,
consiguen conectar su obra con la naturaleza «para
que el mundo natural “hable” a través del medio»
(Knowles, 2020: 114). Se trata de una forma de
escucha atenta y de una serie de gestos politicos
y permiten «una visién mas efectiva y la interco-
nexion entre microespecies con lo macroescopico»
(Knowles, 2020: 50) que constituyen el estado del
planeta que habitamos. En este aspecto, este con-
junto de obras conectaria la imagen con los ele-
mentos microescopicos de los que hablan Latour y
Haraway, respectivamente. De esta forma, se debe
considerar que su capacidad para la representa-
cidn de estos microorganismos. Si este aspecto se
vincula directamente con el analdgico, ;qué otras
posibilidades se contemplan en el digital? ;Es po-
sible que el dispositivo también sea consecuente
con aqguello que representa en las imagenes? El
reciclaje de las imagenes es posible, es una prac-
tica que proviene de los archivos y que Catherine
Russell (2018) nombra como una contraccion entre
arqueologia y archivo, formando el término «ar-
chieveology», por el que se entiende como reutilizar
imagenes de otros cineastas de otras épocas, en re-
laciéon a la configuracion de una memoria cultural
e histérica. O, por otro lado, tal y como expone la
artista alemana Hito Steyerl en su manifiesto In
Defense of the Poor Image (2009), las imagenes digi-
tales de baja resolucién y comprimidas, «testifican
una violenta dislocacion, transferencia y desplaza-
miento de las imagenes; su aceleracion y circula-
cion dentro de los circulos viciosos del capitalismo
audiovisual». Estas palabras de Steyerl ejemplifican
que las grabaciones en soporte digital en su reuti-
lizacién, comparticion o captacién en una resolu-
cién estandar también pueden aproximarse en la
constitucion de un dispositivo cinematografico que
permita una difusiéon coherente conectada.
Siguiendo esta linea sobre el medio digital, el
tedrico finés, Jussi Parikka (2011), propone un es-
tudio del medio desde una perspectiva del «new
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materialism» donde configura un término como las
«medianatures», que consistitiria en observar como
la tecnologia de los medios transmite y procesa la
«cultura», donde interviene la fisica, la ingenieria
v la comunicacion como su base. Asi pues, Parikka
(2011) plantea que las percepciones, las acciones,
la politica y los significados que se transmiten a
través de los medios digitales también pertenecen
a un mundo efimero, real, pero en un estado que
no es solido. Las «medianatures» son fruto también
de objetos que no son tangibles, es decir, contienen
modulaciones eléctricas, magnéticas y energias de
la luz donde las relaciones de poder también estan
inseridas en su control y capitalizacion de dichas
fuentes de absorcién; en las politicas extractivis-
tas y energéticas. Parikka (2011) concluye que el
medio digital funciona gracias a un conjunto de
variables no-sdélidas que no son tangibles para ge-
nerar una imagen de la cual, su referente, si que
es tangible. De esta forma, el medio si que es so6-
lido, ya que contiene un compuesto de minerales
transformados y ensamblados que conforman las
tecnologias de la captacion de imagen y sonido
para generar una imagen efimera. La colocacién
de estas tecnologias vy la intencionalidad de conec-
tarlas con su referente, haran de estas «<medianatu-
res» una relacion material con la intervencion del
paisaje rural en su captacion, pero, también, en su
evocacion. En la fase de filmacion se interviene
con un objeto tangible, material, desde la distancia
del medio para intervenir el paisaje rural y crear
una representacién de éste.

2. PUEBLOS FIGURANTES Y MEMORIA
COLECTIVA: DE TERRA INCOGNITA A
HASTA QUE LAS NUBES NOS UNAN,
GUARDIOLA-DIOLA

El cineasta catalan Lluis Escartin estrend en 2005
un cortometraje documental titulado Terra incog-
nita, en el que se cuestiona en un retrato costum-
brista filmado por la desapariciéon de la agricultura
y del contacto del ser humano con la tierra. Esta
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Imagen . Terra incognita (2005). Fotograma de una masia
abandonada

desagrarizacion se da a consecuencia de la tec-
nificacion agraria y genera una reestructuracion
completa del modelo tradicional, por la desapari-
cién del trabajo manual v el uso intensivo del in-
vernadero. La obra de Escartin nos muestra una
Cataluna, concretamente la zona del Penedes,
un mundo rural v un pueblo que esta «expuesto
a desaparecer» (Didi-Huberman, 2014: 11). Escar-
tin explora la poética que se constituye a través
de una mirada etnografica a la alteridad. Registra
un «pueblo subexpuesto» (Didi-Huberman, 2014:
14-15) para mostrar un conjunto de cuerpos en su
lenguaje desarticulado, expuestos ante un futuro
sin relevo generacional, sumidos en la cotidiani-
dad de los relatos personales del entorno rural ex-
poniendo en toda la obra un conjunto de memo-
rias y anhelando el pasado. Segun Henri Lefebvre
(1971: 30), en una comunidad rural en plena diso-
lucion, incluso «en la maxima individualizacion,
las relaciones de vecindad tienen una extrema
importanciav.

Los testimonios de los campesinos y habitan-
tes de los pueblos colindantes configuran un re-
gistro vivo de una memoria oral que se pierde.
Tal y como dice Russell J. A. Kilbourn en su libro
Cinema, memory, modernity: The representation of
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memory from the Art Film to Transnational Cinema
(2010) en la era posmoderna hay un claro debate
en la representacion de la memoria colectiva. Te-
rra incognita podria considerarse en cierta medida
una forma de «prosthetic memory»?, pero sin repre-
sentar la teoria de posmemoria que se vincula a
un conflicto de trascendencias historica del pasa-
do, ya que las vivencias y los relatos grabados en
esta obra o remiten a un suceso pasado, sino del
presente. Esto se lleva a cabo gracias a las tecno-
logias de la memoria —el cine y la fotografia entre
otros medios— que se han transferido esas memo-
rias intimas y vivenciales a la memoria colectiva
«sin el acceso limitado en haber sido participe de
forma real y fisica de un suceso concreto vivido»
(Kilbourn, 2010: 27-28). Asi pues, el dispositivo ci-
nematografico permite reconstruir la memoria en
el sentido de que no es posible su preservacion, tal
y como expone Jan Assmann (1995).

El relato oral del conjunto de los habitantes de
la zona teje una comunidad de la misma forma que
«la familia o la nacién son formas que aparecen, se
transforman, se desarrollan o perecen en condi-
ciones determinadas ante el nivel de las fuerzas
productivas y el modo de produccion» (Lefebvre,
1971: 27). En este sentido, Escartin muestra una
paulatina desapariciéon en un deambular constan-
te por una pequena porcién geografica catalana,
cerca de la casa del director y haciendo un uso
muy expresivo del sonido. En determinados mo-
mentos, el cineasta permite una «desonorizaciéon»

UN CONJUNTO DE CUERPOS EN

SU LENGUAJE DESARTICULADO,
EXPUESTOS ANTE UN FUTURO SIN
RELEVO GENERACIONAL, SUMIDOS

EN LA COTIDIANIDAD DE LOS RELATOS
PERSONALES DEL ENTORNO RURAL
EXPONIENDO EN TODA LA OBRA UN
CONJUNTO DE MEMORIAS Y ANHELANDO
EL PASADO

214



\PUNTOS DE FUGA

que consiente que la imagen se amplie y pueda co-
nectarse con otros ambitos en un proceso de «ex-
pansion reflexivar» (Catala, 2012: 44). Es asi como
Escartin juega con las imagenes vy las abstrae de
su verbalizacion y del sonido diegético, volviéndo-
las un conjunto de imagenes silenciosas. Las deja
emerger en reiteradas ocasiones junto con una
musica oriental extradiegética que lleva ese traba-
jo a un estado meditativo y de contemplacion.

En Terra incognita aparecen en distintos mo-
mentos un conjunto de imagenes de paisajes des-
poblados, de casas y masias abandonadas o en
proceso de ruina (imagen 1). De una forma pare-
cida, las imagenes de ruinas, tomandolas desde
la Tesis IX ante el cuadro Angelus Novus de Paul
Klee, Walter Benjamin (1940), mantiene que esa
pila de ruinas son una catastrofe y que simboli-
zan el dominio de los opresores que desde el pre-
sente empujan hacia un futuro, la prosecucién de
dicha catastrofe. El Angelus Novus, como la obra
de Escartin, miran vy se alejan de algo a lo que es-
tan mirando fijamente, ambos. Este compendio de
datos, de ruinas, la tempestad los empuja, al Ange-
lus v a Escartin, al mirar hacia el futuro al que le
vuelven la espalda. El vacio gestado en los cuer-
pos representados, ofrece aquellas ruinas que son
espectaculo de lo ausente y nos hacen reparar en
el lenguaje que ha desaparecido,
pero sin el cual el conjunto de lo
grabado no seria posible (Catala,
2012: 211). Terra incognita escin-
dié una brecha en la filmografia
de Escartin, poniendo en el pun-
to de mira un cambio en el mode-
lo rural en Espana que se volvié
a cuestionar en el ultimo largo-
metraje documental de Escar-
tin, Hasta que las nubes nos unan,
Guardiola-Diola (2019).

Este ultimo es un canto a dos
modelos de agricultura opuestos:
uno que estd en vias de desapari-
cién vy, el otro, aquel que aun no
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se ha podido desarrollar en condiciones. Operan
en esta pelicula como una culminacion y la union
de dos culturas aparentemente opuestas. Por un
lado, tal y como indica el titulo, Escartin une su
pueblo, Guardiola, con Diola, una comunidad de
Casamance (Africa) a través del sonido, de la pre-
sencia del canto y de su propia ausencia. El cineas-
ta vuelve al documental transnacional hacia un
cine que viaja irregularmente por dos campos muy
diferenciados, pero interconectados por una crisis
comun: las consecuencias geopoliticas globales. Se
vuelve «etnocineasta» porque es él solo quien se
incorpora y observa y recopila la informacion de
la comunidad, para filmarla y entenderla desde el
holismo, «filmando los procesos completos» (Arde-
vol, 2006: 149-150). En este caso, la agricultura, asi
como la recoleccion de lo cosechado v la celebra-
cion de dicho acto se configuran como los ciclos
que captura Escartin. Este etnocineasta participa
del ritual y «filma un acto de principio a fin, si-
tuando dicho acto en su contexto» (Ardevol, 2006).
El cineasta expone su gesto al apelar los cuerpos
representados desde el suyo propio. Es asi como
consigue abordar una cuestidon muy importante
en Hasta que las nubes nos unan, Guardiola-Diola:
a través del pueblo vy de sus rostros, «<abordando a
los cuerpos singulares para exponer a los pueblos

Imagen 2. Hasta que las nubes nos unan Guardiola- Diola (2019).
Fotograma de un recién nacido del pueblo Diola
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en una construccion capaz de sostener entregados
al destino de estar entregados al otro, en la desdi-
cha de la alienacion o en la dicha del encuentros
(Didi-Huberman, 2012; 54). De esta forma, (des)
borda los cuerpos, asocidndose a otras actividades
y rituales presentes en la cultura del mismo rea-
lizador, pero sin un uso del yo, sino estableciendo
el dispositivo cinematografico desde otro angulo.
En esta obra, el cineasta no consigue exponer a los
dos pueblos por igual. De hecho, el pueblo catalan
que aparece también en su ciclo, el de la vifia, en
muy cortas secuencias a lo largo de la obra, toma
una posicién de subexposicién respecto al otro.
Supongamos que el etnocineasta ya encarna la ru-
ralidad catalana ante el otro pueblo, marcando asi
una ausencia muy prevaleciente como sintoma y
expresion de su desaparicion.

Del silencio en la representacion del trabajo en
la vina v la necesidad de utilizar las palabras por
parte de los habitantes de este paisaje, se entiende
el trabajo del campo como una gestién econdémica
del espacio. Aunque la sobreexposicién del pue-
blo Diola genera un colectivo de cuerpos que se
representan como «figurantes» (Didi-Huberman,
2012: 156) y que desaparecen a lo largo de la obra.
Su funcion colectiva es la de aparecer y generar
un rumor, ya que en determinados momentos son
filmados mds como una masa gue como una co-
munidad. El rostro del nifio recién nacido (imagen
2) en la ultima secuencia del film, abre una brecha
en el ciclo de la vida en el pueblo de los Diola y
contrasta con la total desaparicion de lo humano
en el pueblo del Penedés, donde no hay relevo ge-
neracional ante un paisaje que lo necesita para su
continuidad en el tiempo. El «espacio dominado»
que, segun Lefebvre (2013 [1974]), es cuando el
capitalismo ha tomado el control de la agricultura
y el espacio queda conqguistado. Cuando el poder
ejerce una presion que afecta el entorno, enton-
ces, emerge dicho «espacio dominado». El pueblo
del Penedés que presenta en algunas ocasiones
Escartin, integraria esta dominacién, perdiendo
paulatinamente los figurantes que integraban ese
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paisaje en Terra incognita, accediendo a los «ritmos
polifénicos» de la agricultura de Anna Tsing (2021)
v a la acumulacién de la produccion.

El conjunto de estas dos obras apunta hacia
un cambio que se empieza a vislumbrar a través
de los recursos formales. Estas tensiones en las
representaciones advierten de la fragilidad de
un entorno y de su mutaciéon. Aunque Escartin
muestra a los cuerpos y construye su obra a partir
de esta representacion y mirada, se vale del dispo-
sitivo cinematografico como una tecnologia de la
memoria para filmar ruinas de una memoria co-
lectiva v de la que empieza a nacer el vacio, una
imagen desmaterializada del cuerpo para ensam-
blar un espacio y tiempo contemplativo.

3. HACIA UNA IMAGEN VACIADA:
SIMULACRO Y SILENCIO

El resultado de la crisis mencionada anteriormen-
te, el espacio resultante entre la fractura v el vacio
que entre estas imagenes se desprende, provoca el
surgimiento de otro tipo de imégenes. Se conforma
un cambio en la mirada que viene introducido por
una falta de referente en la realidad que ayude a
pervivir ese mundo anterior, el rural, tal y como
se habia percibido en numerosas obras. Para com-
prender esta reconfiguracion de la imagen y de sus
referentes se debe poner en relieve la trayectoria
de otro cineasta catalan, Gerard Ortin Castellvi. Ya
en su primer cortometraje documental estrena-
do en 2017, Perrolobo (Lycisca), se anticipan ideas
esenciales que ira desarrollando a lo largo de sus
proximas obras. Perrolobo propone un recorrido
fragmentado por el Valle de Carranza; un concur-
so de raza de perros de presa, una maquina de or-
deno automatizado, el sonido de la caracola con la
que un pastor ahuyenta al lobo o una cueva turisti-
ca descubierta durante la explotacién de una can-
tera, son algunos de los elementos que estructuran
la pelicula. Un entorno, el Karrantza Harana, en
el que se hallan dos tiempos: el pasado v el futuro.
El presente, ya no existe. El hombre necesita de la
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Imagen 3. Perrolobo (Lycicsa), 2017. Fotograma del lobo registrado en la dltima

secuencia del cortometraje

extension de los perros y de la maquina para poder
llevar a cabo su trabajo en el campo. El lobo se ins-
taura como una amenaza, pero también como vic-
tima, ante la desaparicién de un paisaje, el monte,
hacia la profundidad de la tierra.

En Perrolobo los testimonios orales se con-
vierten en una memoria colectiva que se registra
gracias a la «tecnologia de la memoria» que es el
cine (Landsberg, 2004), pero se sustituye la visién
del pueblo figurante por la aparicién constante de
la maguina como extension de lo humano vy de la
imagen, ejerciendo acciones y trabajos que antes
podia ejercer el campesinado. La maquina suplan-
ta una ausencia corpérea, humana, es una «simu-
lacién» (Baudrillard, 1978: 8). En consecuencia,
aquello maquinico se representa en la imagen de
una forma recurrente y el dispositivo filmico como
una «medianature» se articula frente a otro dispo-
sitivo donde se atestigua la presencia de las politi-
cas capitalistas dominando el espacio rural. Es asi
como todas las imagenes son una simulacion con
la necesidad de suplantar la falta de la presencia.
En este gesto conviven imagenes del pasado y del
futuro. La ausencia en fractura advierte del carac-
ter vacio de estas iméagenes. Es un proceso por el
cual el dispositivo convierte las imagenes en un
pasado continuo, sin poder presenciar en el mismo
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tiempo que las registra, ningun
presente humanizado porque en
el momento que se coloca el dis-
positivo ya no estan presentes di-
chos pueblos, sino algunos cuer-
pos aislados, separados y a punto
de desaparecer.

La ultima secuencia de Pe-
rrolobo consiste en el registro
ralentizado y fluido de un lobo
corriendo en la oscuridad de la
noche. El planteamiento, mas
alld de conseguir registrar ese
movimiento, viene dado por una
simulacion. Este lobo resulta ser
domesticado, un animal que se-
gun aparece en los créditos forma parte de una
empresa de coordinacién de animales para roda-
jes. Ortin con estas imagenes nos vuelve hacia los
animales registrados en las tiras de Muybridge en
un movimiento latente, en una memoria recons-
truida sobre el relato oral de los testimonios del
filme y antes unas imagenes de la memoria que
arden y «no dejan de arder porque su voluntad es
sobrevivir en el tiempo» (Didi-Huberman, 2012:
42). Tal v como le sucede a uno de los pocos lo-
bos que representan el final de lo salvaje en una
libertad recreada, es también una simulacién que
remite a la ausencia (imagen 3).

En su siguiente obra, Reserve (2020), el cineas-
ta catalan vuelve a explorar los lenguajes del si-
mulacro, la imagen vy la representacion. Reserve
construye una historia sobre el fragil equilibrio de
un territorio tras la desaparicién del depredador,
donde la compleja convivencia entre humanos y
no humanos presenta un ecosistema antropogé-

EN ESTE GESTO CONVIVEN IMAGENES DEL
PASADO Y DEL FUTURO. LA AUSENCIA

EN FRACTURA ADVIERTE DEL CARACTER
VACIO DE ESTAS IMAGENES
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nico claramente marcado por la presencia del ser
humano. En la primera secuencia del cortometra-
je, un sonido de dron acecha desde la pantalla en
negro hasta la aproximacion de un arbol, donde
esta estridencia se asemeja a la de un grupo de
avispas. La figura del depredador, el lobo, forma
parte del imaginario de Reserve del cual ni siquiera
se le dedican imagenes porque es un fantasma que
no existe en esas tierras. Es un relato sobre la fra-
gilidad del territorio y la desaparicion del depre-
dador v del paisaje conocido hasta ese momento
en el que se instaura un entorno de simulaciones.

Estos rastros no se construyen desde la pos-
tproduccion o edicién en digital de la obra, sino
que forman parte de la diégesis de la obra. Como
sucedia en Perrolobo, aqui, la magquina no es la
representacion de una ausencia que debe ser su-
plantada de alguna forma, sino que los cuerpos
artificiales, asi como los materiales de aquellas
estatuas de animales a los que se practica el tiro
en el filme, toman la pantalla y se exponen como
huellas, rastros tanto de su referente animal como
de laimagen. Estas se equiparan a aquello que dice
Angel Quintana (2012) sobre el cine digital y la na-
turaleza de las «<imagenes virtuales» ya no pueden
buscar la verdad del mundo, porque han renun-

MAS ALLA DEL IMPACTO ECOLOGICO

Y NATURAL, EL ESPACIO SE PERCIBE
DESDE SU DESMATERIALIZACION, EN SU
TOTAL DESAPARICION Y SIN REFERENTES
CORPOREOS NI TAMPOCO DE LO

REAL, UNICAMENTE, ES UN ESPACIO
DONDE CONVERGEN ENERGIAS Y
MICROORGANISMOS

ciado a las leyes del azar que rigen la naturaleza,
han renunciado a explorar la ambigliedad de la
realidad, porque el mundo se ha convertido en un
«simple campo de signos susceptibles de conver-
tirse en informaciéon procesada» (Quintana, 2012:
274) (imagen 4). Mas alla del impacto ecolégico y
natural, el espacio se percibe desde su desmateria-
lizacién, en su total desaparicion y sin referentes
corporeos ni tampoco de lo real, Unicamente, es
un espacio donde convergen energias y microor-
ganismos.

Contrariamente, en Future foods (2021), la ter-
cera obra de Ortin, aparece la culminacion de la
dualidad entre el trabajo manual y la reproduccion
maquinica. Future foods gira en torno a la fabrica-

Imagen 4. Reserve (2020). Fotograma de bosque en el que se practica tiro sobre animales artificiales
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cién de alimentos de plastico en
los talleres de Replica LTD, una
de las pocas empresas con sede
en el Reino Unido que todavia
fabrica accesorios para peliculas,
anuncios y pantallas. La percep-
cion de los alimentos, su atracti-
vo v palatabilidad a través de una
imagen construida, entran en
juego al observar estos procesos
de elaboracién artesanal a través
del dispositivo cinematografico.

Esta tensiéon en el gesto em-
pieza a generar relaciones entre
la produccion en serie y la par-
ticipacién de lo humano en la
creacion de réplicas de plastico de diferentes ali-
mentos para distintos usos en la decoracion. Este
cortometraje muestra el proceso de creaciéon de
estas piezas utilizando en el espectro auditivo la
conversacion del cineasta con el director de una
empresa finlandesa que ha descubierto la proteina
Solein, a través de una tecnologia de ultima gene-
racion. Esta sustancia es generada del aire, la elec-
tricidad y el COZ2. Esto permitiria una agricultura
sin las consecuencias ambientales y el impacto en
el campo. Ortin configura, a través de esta obra,
coémo reimaginar el futuro de la agricultura vy lo
rural tras su desaparicion. Esta obra pone en evi-
dencia los artefactos que permiten el simulacro,
los destripa, los monta, los colorea y los guarda
clasificados en armarios, pero también abre un
campo de vision sobre la intangibilidad y la des-
materializacion de la propia agricultura y su re-
presentacion. Future foods es encontrarse en una
pardlisis del tiempo en la cual vuelven a fluctuar
aspectos sobre el pasado y el futuro y que remiten
a las ruinas de Walter Benjamin, expuesto ante-
riormente.

Las réplicas materializan en imagenes un refe-
rente fisico y pierden toda su caracteristica orga-
nica tal y como les sucede a estas imagenes. Que
dichas imagenes sobre alimentos procesados y

temporal
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Imagen 5. Agrilogistics (2021 ). Fotograma del travelling dénde se genera la elipsis

carnes se yuxtaponen a la proteina Solein, apunta
a que la agricultura puede perfectamente desloca-
lizarse, volverse rentable y posible en cualquier
rincon del mundo, en una diminuta porcién de es-
pacio acondicionado. No hay impacto en el paisaje
yva que puede existir perfectamente sin ocupar un
espacio ni modificarlo de la misma forma que se
configuran todas las imagenes de Future foods. El
dispositivo cinematografico se conjura para volver
sobre las cuestiones que le importan al director en
una clara sintesis: nos muestra que la carne, asi
como todos los alimentos que se forman en los
moldes son un conjunto de capas y rastros que se
hallan en las imagenes (Bruno, 2014), de las que se
abren un conjunto de puntos de fuga hacia teorias
sociales y medioambientales, asi como el impacto
de estos alimentos en el imaginario colectivo.
Ortin muestra una capa, un estrato que con-
siste en un alimento que no es alimento. Y una
imagen que no es imagen, entendida desde la re-
lacion fisica que se establece entre el referente y
el medio en el cine analdgico. Como la concepcion
de la imagen en el cine digital, ésta se inscribe en
una iconosfera en la que «la sustancia de las cosas
ha sido confundida con las superficies de las co-
sas» (Quintana, 2003: 295). La culminacion de la
representacion maquinica, asi como la ausencia de
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cualquier humano, toma especial interés es en la
ultima obra de Ortin, Agrologistics (2021). En esta
obra consigue trascender la transicion del trabajo
y la agricultura hacia la total contemplacién ro-
bética del proceso. El humano ni siquiera tiene
sentido que aparezca en un entorno totalmente
automatizado. No tiene cabida ni el tiempo del
ser humano ni el de los flujos. Como en un mun-
do apocaliptico del que solamente funciona el en-
tramado informatico por su funcién programada,
Agrilogistics se aproxima a esta idea desarrollada
desde la agricultura en tanto que «Régimen Ali-
mentario Escopico» (Ortin, 2022: 16). Es asi como
el cineasta analiza las transformaciones tecnolo-
gicas recientes en la agricultura industrial con-
temporanea. Los bulbos de tulipdn, los tallos de
crisantemo vy los tomates en rama se procesan a
través de cadmaras, alimentando conjuntos de da-
tos que regulan su propio crecimiento. El film se
divide en dos partes. Primeramente, se encuentra
el dia, cuando el invernadero es un dispositivo ci-
nematografico, un set de filmacién automatizado
optimizado para la produccién en masa de frutas
y flores. En la segunda parte, la noche, la fabrica
se detiene: el invernadero se convierte en una ca-
mara onirica donde plantas, animales y maquinas
conforman narrativas.

En la parte diurna, el conjunto de secuencias
gue conforman esta primera aproximacion de la
tecnologia industrial; la camara, toma un con-
junto de imagenes desde la contemplacion del
movimiento, gracias a las luces, a los movimien-
tos fluidos, constantes y a la tecnologia de la hi-
pervigilancia aplicada al invernadero. Se puede
transitar en la medida en la que su estructura lo
permite. El cineasta deja que la cdmara y las ma-
quinas del invernadero se muevan juntas en dos
travellings que se llevan a cabo gracias a la tecno-
logia que acciona la automatizacién que, en este
caso, también son camaras que controlan de cerca
la produccion y el crecimiento de las plantas. El
espacio se construye sin una logica espacial, a tra-
vés de una apropiacion que le permite la suerte del
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ultimo travelling: marcar una elipsis entre el dia
v la noche (imagen 5). En el «Régimen Nocturno»
que se lleva a cabo en la secuencia de Agrilogistics,
se vuelve un mundo de aquello femenino, carnal,
ciclico y préximo a la fantasia (Durand, 1981) en
la que aparecen los primeros animales, el claros-
curo rosaceo y una construccion simbolica del
espacio. Aparece un inconsciente visual: un con-
junto de sombras, un espacio deconstruido como
si el invernadero hubiera sobrepasado su orden y
control. Los animales domesticados pueblan estas
imagenes, tales como una llama, un par de ovejas
que tienen una relacién estrecha con la domesti-
caciéon y la produccion de alimento y otros viveres
para el ser humano.

La noche llega a su fin y se reestructura el pai-
saje. Los tulipanes estan listos para ser vendidos
y, acto seguido, aparece una de las secuencias que
hacen de Agrologistics un estudio permanente del
dispositivo: el medio y el gesto de una totalidad que
reescribe en cada fotograma. El parpadeo hacia el
final de Agrologistics se vive y se percibe; toma el
tiempo necesario para desarrollarse hasta desa-
parecer. No es mas que una especie de proyector
fantasma que nos recuerda que el cine funciona
como un invernadero, gue las peliculas se hacen
sobre un soporte, un plastico, y que se proyectan
sobre otra superficie. Que esta obra se construye
en un invernadero, pero para proyectarse en otro.

Imagen 6. Fotografia del proyecto expositivo de
Agrilogistics (2021) presentado en La Capella, Barcelona
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El invernadero en esta obra tiene un sentido
mas relativo a la camara y al obturador, en el sen-
tido que la imagen que se captura se genera en su
interior y el mundo exterior esta delimitado y des-
poseido por la captura (Lynes, 2022: 31). Ademés de
las proyecciones de Agrologistics en distintos festi-
vales como en la Berlinale o Cinéma du Reel, entre
otros muchos, el cineasta catalan instalo en La Ca-
pella de Barcelona un politunel trabajado conjun-
tamente con el estudio de arquitectura Goig y que
ocupaba la nave central, alterando la circulacién de
los asistentes (imagen 6). En este caso, la proyeccion
en loop de su obra se exhibia de la misma forma
gue se habia construido, dentro de un invernade-
ro, como si el espectador se situase dentro de una
camara. De esta forma, el espectador que mira tam-
bién es un creador de imagenes que las construye
a través de su retina y cuando la luz v la oscuridad
estdn involucradas en la proyeccion. En este caso y
en el digital, el espectador se traslada directamen-
te al paisaje que se ha capturado previamente por
lo que se entiende este paso del tiempo v lo que a
su vez es un «paso de luz» (Bruno, 2014: 116). La
proyeccion nos devuelve al entorno filmado sin ni
siquiera salir de él, estando ahi y superando las re-
construcciones de la memoria. El espectador entra
en contacto con elementos paracinemdticos como el
invernadero y construye una experiencia comple-
ta e inmersiva, pudiendo tocar los referentes de las
imagenes en el instante de proyeccién. El paso de
luz que expone Giuliana Bruno es una condicion
atmosférica y una forma de ser en el entorno, una
forma de meteorizar el tiempo (Bruno, 2014) en el
mismo espacio en el que se ha filmado.

4. CONCLUSIONES

Respecto a los términos que se siguen debatiendo
sobre la modificacion del paisaje rural en la Espana
contemporanea, la imagen se ve sumida en un pro-
ceso de vaciado total. Se ha generado una fractura
en la representacion de los cuerpos que pueblan lo
rural por las causas vinculadas con la transforma-
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cion de la vida en el campo, por la capitalizacién de
la tierra y el Nuevo Régimen Climatico, cambiando
el paradigma tanto de representacion de la natu-
raleza como la propia relacién con ésta. En la au-
sencia de la representacion de los cuerpos, aparece
la conmocién, un enunciado factico que al mismo
tiempo también es descriptivo, segun expone Bru-
no Latour (2017). Aquello que termina quedando,
vestigios y huellas del pasado y que se aceptan en el
futuro, son las ruinas. Aquellas que apunta Escar-
tin conmocionan a la vez que informan al espec-
tador sobre una mutacién del paisaje rural. Ortin,
por otro lado, ante el vacio lo rellena de simulacros,
constantemente. Estos aportan un valor narrativo
v metarreferencial de aquello que sustituyen.
Ambos cineastas muestran y construyen un
didlogo que termina confluyendo en un mismo
punto: el presente y futuro del paisaje rural, pero,
también, la relacion del ser humano con la agricul-
tura y su entorno en un momento de fractura. El
cine digital les sirve para tratar de buscar una res-
puesta en tanto que construccién de una memoria
colectiva, en el caso de Escartin, en un soporte di-
gital de Betacam de alta compresion y poca resolu-
cion en Terra incognita que le permite ligereza en
el rodaje y aproximarse a las ideas de Hito Steyerl
(2009), en la reivindicacion de una imagen pobre
que testifica la violenta dislocacion del capitalismo
audiovisual y que estd presente, también, en la re-
presentacion de lo rural en ambos pueblos presen-
tes en Hasta que las nubes nos unan, Guardiola-Diola.
Ortin, en contraposicién, requiere de una estética
formal mas artificial y visualmente més cercana al
lenguaje de la ficcidn, en tanto que un conjunto de
imagenes postproducidas, le sirve para introducir
el simulacro que opera en sus obras en un acto pu-
ramente contemplativo. Ambos, activan estrate-
gias en su dispositivo cinematografico préximas a
la ecologia de las imagenes, sin embargo, utilizan-
do tecnologias de la imagen v del sonido que, inevi-
tablemente, provienen de la industrializaciéon y de
las politicas extractivistas. Pero teniendo en cuen-
ta que se tratan de trayectorias cinematograficas
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que, segun Nadia Bozak, estan «enmarcadas en los
cines periféricos, estos cineastas, demuestran que
son determinados por el entorno y que, también,
ellos lo determinan». Asi pues, la pelicula, como la
vida, puede ser mas proactiva e «intencionalmente
ecologica» (Bozak, 2011: 8).

La aproximacion de ambos cineastas hacia el
espacio y tiempo se da desde la concepcién de las
«medianatures» (Parikka, 2011). No utilizan un so-
porte fisico como el celuloide, por tanto, no existe
una medialidad del film, sino que a través de un
conjunto de tecnologias de la imagen en las que
intervienen lo efimero y aquello que no es sdlido,
consiguen generar una especie de imagen ecolo-
gica. El dispositivo filmico y su posicionamiento
frente a este tipo de imagenes determinara el gesto
del cineasta. Mientras que Escartin se aproxima a
una economia de los recursos durante la captacion,
montaje y exhibicion del film, en el caso de Or-
tin, necesita de recursos estéticos de la ficcién, asi
como de la narrativa y otras estrategias cercanas
para mostrar la tactilidad de las imégenes y evocar
al espectador la problematica de lo rural plantea-
da en sus films y desvelar el causante del conflicto
expuesto. No obstante, aunque las distintas filmo-
grafias no compartan muchos aspectos vinculados
al lenguaje audiovisual y a la estética, si comparten
la aproximacion al objeto filmado desde un respeto,
la minima intervencion y del uso de las tecnologias
de la memoria y de las «<medianatures» para obtener
una radiografia unica del paisaje rural. En el caso
de Ortin, se sirve en nombrosas ocasiones de la ma-
quinizacion presente en el invernadero para gene-
rar travellings. También, aprovecha dichos espacios
para la reutilizacion de las imagenes que se forman
entre los sensores y tecnologias de la hipervigilan-
cia o la grabacion de los simulacros, presentes en los
paisajes que integran el conjunto de su filmografia.
A través de su gesto, ambos cineastas, consiguen
regenerar los imaginarios y crear un mensaje de
alerta, pero también informativo sobre el estado de
cuestion de lo rural —en Espana y Europa— en el
contexto del Nuevo Régimen Climatico. i
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NOTAS

1. Concepto que Sergio del Molino desarrolld en su libro
homonimo publicado en 2016.

2. Término desarrollado por el teérico Antonio Weinri-
chter en su obra Desvios de lo real. El cine de no ficcion
(2004) que define la no-ficcién como «la extensa zona
no cartografiada entre el documental convencional, la
ficcién y lo experimentaly.

3. Alison Landsberg (2004) relaciona el concepto de
prosthetic memory con el cine considerando su fuer-
za como tecnologia de la memoria y que permiten la
recreacion de historias y memorias no vividas direc-
tamente por el mismo testimonio.
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LA NO-FICCION ESPANOLA CONTEMPORANEA

THE EMPTIED IMAGE: NEW APPROACHES TO
DEAGRARIANISATION IN CONTEMPORARY
SPANISH NON-FICTION CINEMA

Resumen

Recientemente, ha emergido un conjunto de obras de la no-ficcion
que exploran los paisajes rurales y tratan de representarlos mientras
estos estan desapareciendo. Ante los cambios que estan sucediendo
en la Espania contemporanea y su reconfiguracion ante una indus-
tria alimentaria oligopolista, existe una necesidad de explorar la re-
lacion actual entre el ser humano v el trabajo en el campo. Desde la
exposicion de los pueblos hasta su desaparicion, un forzoso vaciado
que afecta tanto el espacio fisico como el territorio de la imagen. De
la ausencia a la simulacién, se rellenan los vacios de las imagenes
con nuevas formas que suplantan las conocidas hasta el momento.
El presente articulo propone reflexionar sobre el cambio en la repre-
sentacién del mundo rural en la Espafia contemporanea siguiendo
las obras de dos documentalistas contemporaneos como son Lluis
Escartin y Gerard Ortin Castellvi. Se pondré el foco de atencién en la
representacion del mundo rural desde Terra incognita (2005) a Agro-
logistics (2021) para poner en el foco el dispositivo cinematografico y
la fractura, el silencio, que surge del cambio del entorno que se tras-
lada a las imagenes.
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Abstract

In recent years, there has been a growing corpus of non-fiction fil-
ms that explore rural landscapes and attempt to represent them as
they disappear. The changes taking place in contemporary Spain and
its reconfiguration by an oligopolistic food industry point to a need
to explore the current relationship between the human being and
agricultural labour. From the exposure of rural communities to their
disappearance, a process of forcible emptying is affecting both the
physical space and the territory of the image. In a move from ab-
sence to simulation, the empty spaces in the images are being filled
with new forms replacing those that have been known up to now.
This article offers a reflection on the change to the representation
of the rural world in contemporary Spain based on the work of two
contemporary documentary filmmakers: Lluis Escartin and Gerard
Ortin Castellvi. The focus of the analysis is on the representation
of the rural world in a series of films by these directors, from Terra
incognita (2005) to Agrilogistics (2021), to explore the cinematographic
device, the fracture, and the silence resulting from the change to the
environment that is transferred to the images.
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GUIA DE PRESENTACION DE ORIGINALES

GUIDE FOR THE SUBMISSION OF ORIGINAL PAPERS

Recepciény aceptacién de originales

Los autores han de certificar que el texto presentado es origi-
nal e inédito. De no ser asi, se comunicara esta circunstancia
al Consejo de Redaccién en el momento del envio. Salvo ex-
cepciones justificadas y por decisién del Consejo de Redac-
cioén, no se aceptard bajo ningun concepto que los articulos
recibidos incluyan contenido publicado anteriormente en
otros soportes. Esto significa que no se aceptaran textos que
repitan sin aportar elementos novedosos ideas ya desarro-
lladas en libros, paginas web, articulos divulgativos o cual-
quier otro formato escrito u oral, vinculado o no con la esfe-
ra académica. En el caso de tesis doctorales se ha de indicar
la procedencia de dicho texto en una nota al pie. LAtalante
considera que la originalidad es un requisito clave de la ac-
tividad académica. En el caso de que este tipo de practicas se
detecten en cualquier momento del proceso de evaluaciéon o
de publicacién, el Consejo de Redaccién se reserva el derecho
de retirar el texto en cuestion.

Los articulos seleccionados serdn publicados en edicién bilin-
glie (castellano e inglés). Los autores/as de los textos aceptados
para su publicacion deberdn asumir los costes que se deriven
de la traduccion de su articulo o de la revision en el caso de
facilitar, junto al original, una version traducida. En todos los
casos, y con el fin de garantizar la calidad de las traducciones y
la unidad de criterios lingtiisticos, el texto debera pasar por el
traductor de confianza de la revista (al que se le abona su ser-
vicio por adelantado vy a través de Paypal) y el coste derivado
de su trabajo sera asumido por los autores/as de los articulos.

Formato y maquetacién de los textos

A continuacién se refiere un extracto de las normas de pu-

blicacién. Los interesados pueden consultar la version integra

en espanol e inglés, y descargarse una plantilla de presenta-
cion de originales en la pagina web www.revistaatalante.com.

La extensién de los originales oscilard entre 5000 y 7000
palabras (incluyendo notas, referencias vy textos comple-
mentarios).

Los textos deberan enviarse a través de la pagina web de
la revista (www.revistaatalante.com), siempre guardados
como archivo .rtf, .odt,o .docx, utilizando la plantilla pro-
porcionada para dicho fin. Los archivos de la declaracion
del autor (pdf) y de las imagenes (.psd, .png o .jpg), si las
hubiere, deberdn subirse a la web como ficheros comple-
mentarios (paso 4 del proceso de envio).

Los textos se presentaran en formato Times New Roman,
tamano 11 y alineacién justificada.
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Receipt and approval of original papers

Authors must certify that the submitted paper is original
and unpublished. If it isn't, the Executive Editorial Board
must be informed. Except for exceptional cases justified and
decided by the Executive Editorial Board, the journal will not
accept papers with content previously published in other
media. The journal will not accept papers that repeat or re-
iterate ideas already featured in books, websites, educational
texts or any other format. In the case of dissertations, the
source of the paper must be properly explained in a footnote.
LAtalante believes that originality is a key requirement of ac-
ademic activity. The Executive Editorial Board reserves the
right to retire any text at any given time of the evaluation
and publication process because of this reason.

The selected articles will be published in a bilingual edition
(Spanish and English). The authors of the texts accepted for
publication must pay the costs that result from the trans-
lation or proofreading - in the case of providing, along with
the original, a translated version - of their article. In all cases,
and in order to guarantee the quality of the translations and
the unity of linguistic criteria, the text must be translated or
proofread by the translator recommended by the journal. His
work will be paid in advance and via Paypal by the authors.

Text format and layout

What follows is an excerpt of the publishing guidelines. Tho-

se interested in them may visit the complete version in Spa-

nish and English, and download the template for the submis-
sion of original papers at the website www.revistaatalante.
com.

The length of the article must be between 5000 and
7,000 words (including notes, references and comple-
mentary texts).

Articles must be submitted via the website of the journal
(www.revistaatalante.com), as an .rtf, .odt or .docx file,
using the template provided for this purpose. The files of
the author's statement (.pdf) and images (.psd, .png or .jpg),
if any, must be uploaded to the web as complementary fi-
les (step 4 of the submission process).

Articles must be formatted in Times New Roman, size 11
and justified.

The text must be single spaced, with no indentation
whatsoever (including at the beginning of the paragraph)
and no space between paragraphs.

The title and subheadings (section titles) must be written
in bold.
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El interlineado sera sencillo, sin sangria en ningun caso
(tampoco a principio de parrafo) y sin separacién adicio-
nal entre parrafos.

El titulo v los ladillos (los titulos de los epigrafes) se pondran
en negrita.

En el texto no se utilizaran los siguientes recursos propios de
los procesadores de textos: tablas, numeraciéon y vinietas,
columnas, hipervinculos, cuadros de texto, etc. Cual-
quier enumeracion se hara manualmente.

LAtalante no ofrece remuneracion alguna por la colaboracio-
nes publicadas.

Con el fin de facilitar el cumplimiento de estas normas, todos
los materiales necesarios estan disponibles para su des-
carga en el apartado de Documentos para autores de la
pagina web de la revista.
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In the text, the following word processor functions must not
be used: tables, bullets and numbering, columns, hyper-
links, footnotes, text boxes, etc.; any numbering must be
handwritten.

LAtalante does not offer any compensation for the published
articles.

In order to facilitate compliance with these rules, all required
materials are available for download at the Documents
for Authors section of the journal's website.
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