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1. Introducción 

 

 En el presente trabajo se realizará un análisis de la película de terror Audition 

(オーディション), dirigida por Miike Takashi y adaptada al guión por Tengan Daisuke 

en 1999, basada en la novela homónima publicada por Murakami Ryū en 1997. 

Audition es una obra famosa tanto en Japón como también en el entorno occidental por 

las imágenes de tortura y violencia extrema que se escenifican durante el último acto. 

La representación de su antagonista femenina, Asami, está directamente relacionada con 

la forma en la que los espectadores y espectadoras perciben la obra en conjunto, dando 

lugar a dos posibles interpretaciones: la que posiciona a Asami como un monstruo 

demente, y la que, por el contrario, le atribuye un heroísmo trágico. 

 La intención principal de este análisis es determinar si la película puede 

reivindicarse como una obra feminista, o si por el contrario, denominarla feminista 

traiciona la intención de los autores. Asimismo, se considerará la posibilidad de que 

ninguna de las interpretaciones desarrolladas hasta el momento sobre la película o el 

personaje de Asami estén en lo cierto. 

 Para evaluar Audition desde un planteamiento feminista se examinará 

primeramente la prevalencia del arquetipo del monstruo femenino en los medios 

culturales, así como las implicaciones e impacto de su representación en el imaginario 

japonés a través de los siglos. De igual modo, se expondrá el contexto sociocultural 

japonés de la década de los noventa para tratar de dilucidar las diversas razones posibles 

por las cuales se realizó una obra tan controvertida como esta. 

 Seguidamente, se procederá a elaborar un resumen tanto de la novela como de la 

película, comparando sus respectivos contenidos y explorando las intenciones 

personales de los autores para después analizar la relación directa que profesan con 

respecto a los temores que proyecta el protagonista. 

 Por último, se elaborará un análisis cinematográfico para descifrar la narrativa 

entorno a la monstruosidad de la antagonista, defendiendo la interpretación de una 

estructura onírica y simbólica en el último acto del film y aplicando la teoría de la 

“mirada masculina” de Laura Mulvey. Con ese fin, se hará uso de las herramientas 

teóricas de los estudios culturales y los estudios de género junto con ciertos conceptos 

tomados prestados de las teorías psicoanalíticas de Barbara Creed sobre la 

cinematografía de terror tales como “femme castratrice”.  
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2. El origen de la monstruosidad femenina y su prevalencia 

 

 El arquetipo del monstruo femenino o de la mujer monstruosa es una concepción 

narrativa que se halla presente en muchas partes del mundo desde la antigüedad y, por 

lo tanto, no ha pasado desapercibido por el mundo académico. 

 Para comprender y analizar el concepto de la monstruosidad femenina en 

Audition primero debemos entender qué es aquello que la sociedad considera como 

monstruoso, por qué la monstruosidad se equipara tan a menudo con la feminidad, y qué 

ha supuesto esta representación cultural para las mujeres y su representación en los 

medios. 

 Según Foucault, el monstruo es una noción jurídico-biológica en tanto que su 

mera existencia contradice las leyes de la sociedad y las leyes de la naturaleza (2007, p. 

61). Todo ser que es monstruoso se define a partir del hecho de que al tratarse de una 

rareza extrema, infringe las normas establecidas, y al alejarse por completo de la norma, 

deviene anormal. Por consiguiente, la anormalidad es aquello que se opone al ejercicio 

de poder (Avendaño & García, 2010, p. 130-131). 

 Balza apunta que “la primera desviación monstruosa de la naturaleza la 

encuentra Aristóteles en la mujer”, y éste “considera que un monstruo es aquel ser que 

desnaturaliza a su referente biológico al ir en contra de la norma, siendo el modo 

excelso de la norma el hombre varón” (2011, p. 4). De este modo, cualquier mujer sería 

un monstruo por el mero hecho de no nacer varón. Es aquí cuando debemos comenzar a 

hablar de patriarcado y de cómo se ha controlado a las mujeres sistemáticamente bajo la 

premisa de que se alejan de lo normal. 

 Beteta Martín razona en su tesis Brujas, femme fatale y mujeres fálicas que “la 

aceptación del aristotelismo cristiano [en el siglo XV] recrudece la percepción de las 

mujeres como seres naturalmente inclinados al mal”, y por ende, “el temor [de los 

hombres] a que las mujeres transgredan los límites permitidos a su género desencadena 

un complejo proceso de demonización dirigidos [sic] a legitimar los procesos de 

represión y control social de las mujeres” (2016, p. 619). Esto lo podemos comprobar 

haciendo un repaso de la gran cantidad de monstruos femeninos que quedan retratados 

en la mitología tales como las Gorgonas, los súcubos o la vagina dentata. Y es que tal y 

como señala la autora “el arte ha sido uno de los medios que más ha contribuido a 
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difundir el imaginario patriarcal proyectando diferentes visiones del paradigma de la 

mujer monstruosa” (2016, p. 624). 

 Esta herramienta del sistema patriarcal ha servido históricamente para controlar 

y someter a los sujetos femeninos e impedir que transgredan los límites establecidos. 

Como se ha expuesto antes, si un sujeto no se ajusta a la normalidad permitida, es 

percibido como monstruo, y esto es verdad especialmente en el caso de aquellas mujeres 

que no encajan en el ideal de feminidad normalizado por el patriarcado. Pero este 

sistema categórico patriarcal no sólo afecta a la manera en que los hombres perciben a 

las mujeres; según Beteta Martín, cuando se categoriza a una mujer como monstruo, 

“moldea las identidades femeninas y las formas en que las mujeres se perciben a sí 

mismas” (2016, p. 614), lo que significaría que la percepción de las mujeres sometidas a 

este sistema se ve trastocada de manera que ellas también terminan identificándose 

como monstruos. 

 Hay una serie de características concretas que convierten a un sujeto femenino 

en “mujer ideal” o en “monstruo”. Estas características están sujetas a los miedos y los 

deseos que convergen en el imaginario patriarcal, que “históricamente ha[n] asociado la 

sexualidad femenina con la maternidad y la muerte, con la capacidad de engendrar vida 

y de devorar al compañero sexual” (Beteta Martín, 2016, p. 86). Una mujer ideal, pues, 

sería aquella que adopta una actitud sumisa que no supone ningún desafío al sistema. El 

monstruo femenino entonces sería su antítesis; una mujer peligrosa por su deseo sexual 

descontrolado, algo que sí supone una amenaza y que Freud relacionaba con el temor a 

la mutilación masculina (ibíd., 2016, p. 51), retornando así al mito de la vagina dentata 

e incorporándolo al imaginario androcéntrico. 

 Es así como aparecen a lo largo de la historia incontables mitos y relatos que 

giran en torno a unas mujeres monstruosamente sexuales que encarnan los deseos y los 

miedos masculinos. Hoy en día son todavía ampliamente retratadas en los medios 

culturales, especialmente en la cinematografía de terror. Barbara Creed realiza un 

extenso análisis de esta cinematografía en su libro The monstrous-feminine: Film, 

feminism, psychoanalysis, en el cual critica las principales teorías freudianas sobre el 

miedo a la mujer como “sujeto que asemeja estar castrado” y señala que las mujeres de 

las películas de terror aparecen mayormente como castradoras simbólicas (1993, p. 158). 

 Para Creed, la mujer castradora toma esencialmente tres formas: la de la femme 

castratrice, la madre castradora y la vagina dentata (1993, p. 7). Estas formas están 

presentes en películas como La violencia del sexo (Meir Zarchi, 1978), Psicosis (Alfred 
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Hitchcock, 1960) o Teeth (Mitchell Lichtenstein, 2007), entre otras. La obra por analizar, 

Audition, no es una excepción, siendo representativa del arquetipo de mujer castradora 

al incluir una escena simbólica en la que la antagonista le amputa un pie al protagonista. 

 El impacto sociocultural de esta percepción masculina sobre lo que implica ser 

mujer no es pequeño, y los diferentes trabajos que se han llevado a cabo por las autoras 

citadas son imprescindibles para comprender tal representación de la figura femenina 

como monstruo en los medios. Sin embargo, las lecturas freudianas o las alegorías 

bíblicas no siempre son aplicables dentro del marco japonés, lo cual hace 

completamente necesario conocer el contexto histórico de dicha nación e imaginario 

particular para más tarde analizar Audition. 

 

      2.1 La monstruosidad femenina en el imaginario japonés 

 

 La gran variedad de relatos y mitos que exploran la monstruosidad femenina no 

se limitan a occidente, pues encontramos un gran abanico de ejemplos en prácticamente 

todas las culturas a nivel global. En ese sentido, la cultura japonesa constituye asimismo 

un ejemplo excelente, como podemos comprobar gracias a una gran labor de 

recopilación de una vasta cantidad de cuentos y creencias folklóricas que se llevó a cabo 

a finales del siglo XIX y a principios del siglo XX (Petersen, 2016, p. 18-19). 

 En uno de estos relatos que pertenece en concreto al folklore ainu, The Island of 

Women, aparece una versión de la vagina dentata. La historia narra el encuentro de un 

jefe ainu con unas mujeres recluidas en una isla, a las cuales les crecen dientes dentro de 

la vagina durante el verano. El jefe ainu se coloca una vaina para poder penetrar a una 

de estas mujeres, y éste vuelve a su hogar mostrando las marcas de los dientes hincadas 

en la vaina (Chamberlain, 1888, p. 37-39). La mujer poseedora de esa vagina dentata 

temporal podría simbolizar un monstruo en tanto que está recluida en una isla debido a 

su condición, pero destaca el hecho de que no es representada como un ser malvado, 

sino más bien como una víctima al ser incapaz de mantener un mismo marido durante 

más que unos pocos meses del año. 

La demonización de las mujeres en Japón, según los académicos, surge con la 

llegada del budismo a través de la importación del pensamiento chino, que mermó de 

manera significativa la posición de las mujeres dentro de la sociedad (Petersen, 2016, 

p.5). El budismo consideraba a las mujeres como sujetos contaminantes, lujuriosos y 
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peligrosos (ibíd., 2016, p. 22), y esta contaminación estaba fundamentada en la 

correlación entre la feminidad y la sangre de la menstruación y los partos, algo que el 

budismo encontraba particularmente impuro (ibíd., 2016, p. 42). En cambio, el 

confucianismo, otro pensamiento llegado de China, sugería que a pesar de ser impuras, 

las mujeres podían demostrar valores positivos al ser útiles para los hombres (ibíd., 

2016, p. 22). Fue durante el periodo Heian (794−1185) cuando la visión budista de la 

mujer se tradujo en la aparición de relatos de demonios femeninos representando el 

temor a esta supuesta naturaleza inestable y peligrosa de las mujeres (ibíd., 2016, p. 5). 

Esta visión negativa y demonizante de las mujeres continuó durante el periodo 

Edo (1603−1868), aunque entrelazándose con el pensamiento confuciano que les 

confería las características redentoras mencionadas anteriormente. Este híbrido entre 

budismo y confucianismo dio lugar a otro tipo de relatos de mujeres monstruosas, que 

según afirma Petersen, revivían muchas de las criaturas con forma de serpiente y mujer 

que evocaban el folklore japonés de antaño (2016, p. 8-9). Lachaud denomina a estas 

criaturas “mujeres ofídicas” (2009, p. 198). Se trata de personajes femeninos que, 

debido a una injusticia vivida y a su naturaleza inestable, se convierten o bien en 

serpientes gigantescas o bien en mitad mujer, mitad serpiente para vengarse. 

La concepción de la serpiente no tiene las mismas connotaciones en Japón que 

en la tradición cristiana. Las mujeres ofídicas no son malvadas como la serpiente bíblica, 

sino que simbolizan fundamentalmente el agua, y aunque no están ligadas a ningún 

género en particular, se asocian por encima de todo a la mujer y la fertilidad. A pesar de 

que en estos relatos del periodo Edo la sexualidad femenina era representada de manera 

negativa, Petersen argumenta que a menudo esto se debía a las intenciones de los 

autores, especialmente cuando se trataban de fortalecer las enseñanzas budistas y 

confucianas (2016, p. 11-13). 

Tal sería el caso de la leyenda de Kiyohime, recogida en la obra de teatro nō 

Dōjōji. La historia relata cómo la joven e ingenua Kiyohime se enamora de Anchin, un 

monje budista, cuando éste se hospeda durante una noche en su casa. En algunas 

versiones, Anchin le promete a Kiyohime que se casará con ella cuando termine el 

peregrinaje, pero siempre desaparece a la mañana siguiente rehuyendo de Kiyohime. 

Cuando la joven se percata, se transforma en una enorme serpiente para perseguirle. 

Anchin se refugia en el templo Dōjōji donde los monjes le esconden bajo una gran 

campana de bronce, pero Kiyohime convertida en serpiente escupe fuego de su boca y 

derrite la campana, quemando vivo a Anchin. A veces, Kiyohime muere inmolada 
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también envuelta alrededor de la campana, y en otras versiones, retorna a su forma 

humana para adentrarse en el río y ahogarse (ibíd., 2016, p. 50-53). 

A pesar de que el desenlace de este relato aparentaba condenar a las mujeres por 

sucumbir a su naturaleza lujuriosa, también presentaba la situación de la joven 

Kiyohime de manera compasiva para el público femenino, a la par que desaconsejaba a 

los hombres romper sus promesas con sus amantes (ibíd., 2016, p. 52). 

No obstante, y aunque el periodo Edo está considerado un momento ruin para las 

mujeres, Petersen argumenta que fue el periodo Meiji (1868−1912) el que mermó 

considerablemente su estatus social y sus libertades (2016, p. 57), ya que introdujo el 

sistema ie, una estructura familiar patriarcal según la cual los roles de género quedaban 

estrictamente segregados y despojaba a las mujeres de muchos de sus derechos. Junto al 

sistema se popularizó el lema ryōsai kenbo o “buena esposa, madre sabia” que 

dictaminaba que las mujeres debían ser educadas esencialmente como amas de casa 

(Gómez Pradas, 2005, p. 7 y 29). Las mujeres ofídicas fueron substituidas entonces por 

las “mujeres venenosas”, y las historias reales de mujeres criminales comenzaron a 

adquirir popularidad, describiendo con macabro detalle el asesinato de sus maridos o 

amantes (Petersen, 2016, p. 59). Esta mujer criminal y venenosa que “se vale de 

maleficios” conserva varias características de su predecesora, como el deseo y la lujuria 

enfermizos, la obsesión o el odio (Lachaud, 2009, p. 201). 

Sin embargo, mientras que Lachaud afirma que la noción de la mujer ofídica 

sigue estando presente en los medios japoneses más populares hoy en día (2009, p. 199), 

Petersen considera que la mujer serpiente fue perdiendo relevancia hasta desaparecer 

(2016, p. 59). Ciertamente, el mundo académico feminista ha ofrecido diversas 

revisiones revalorizando a muchas de las mujeres monstruosas presentes en las 

diferentes culturas occidentales, y sin embargo figuras de la mujer ofídica como la de 

Kiyohime pasan desapercibidas (Petersen, 2016, p. 61). 

Si buscamos un metraje que ejemplifique este gusto del periodo Meiji por las 

historias de crímenes basadas en hechos reales, El imperio de los sentidos (Ōshima 

Nagisa, 1976) es una clara ilustración. La película, además, es representativa de uno de 

los tres arquetipos de la mujer castradora de Barbara Creed, la femme castratrice, ya que 

la historia termina con la castración del protagonista, si bien consensuada y acordada 

previamente. 

McRoy comenta en su edición del libro Japanese horror cinema que “the 

representation of women [...] in Japanese cinema in particular has remained a consistent 
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subject of critical inquiry for film and media scholars” [La representación de las 

mujeres en la cinematografía japonesa en particular se ha mantenido como un sujeto 

constante de investigación fundamental para los académicos del cine y los medios] 

(2005, p. 51). Dicha cinematografía, y en concreto aquellos metrajes de terror 

prevalentes en especial en los noventa, representa a las mujeres japonesas como 

“simbólicamente peligrosas” (McRoy, 2005, p. 4), y, en definitiva, como mujeres 

monstruosas. 

  

      2.2 El miedo a la mujer japonesa en la Década Perdida (1991-2001) 

 

Durante la década de los noventa, fueron muchas las películas de terror 

japonesas que giraban en torno a una antagonista femenina y monstruosa, tales como 

Ringu (Nakata Hideo, 1998) o Ju-on (Shimizu Takashi, 2000), aunque esta última se 

estrenara a principios de la década siguiente. Esto se debe a los diversos factores que 

constituyeron el entorno en el cual todas estas películas de terror, incluyendo Audition, 

fueron creadas. 

Si, como ya se ha mencionado anteriormente, en el periodo Meiji primaba la 

idea de la “buena esposa, madre sabia” proveniente del sistema familiar samurái ie 

(Gómez Pradas, 2005, p. 7 y 29), después de la derrota de Japón en la Segunda Guerra 

Mundial (1939−1945) se volvieron a legislar los valores familiares dando paso a la 

adopción del modelo de la familia nuclear (Muta, 2006, p. 15-16). Esta estructura 

situaba al marido como “el único sostén económico” y a la mujer como madre y ama de 

casa (ibíd.), y a pesar de que las mujeres recuperaron muchos de sus derechos, no 

dejaron de ser educadas para cumplir un rol en concreto segregado del de los hombres 

(ibíd., 2006, p. 26). Para asegurar la predominancia del sistema familiar nuclear, el 

gobierno invirtió en políticas que sustentaran dicho modelo, recompensando a los 

matrimonios en los cuales la esposa no trabajara o ganara menos de 10.000 dólares al 

año (ibíd., 2006, p. 20-21). 

No obstante, la recesión económica provocada por el estallido de la burbuja 

financiera durante la década de los noventa trajo consigo también una crisis de los 

valores familiares establecidos (Gómez Pradas, 2005, p. 22). La mayoría de las ayudas 

del gobierno y las empresas privadas que sustentaban la familia nuclear tuvieron que 
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cesar y los sueldos se volvieron cada vez más precarios, así que poco a poco las mujeres 

dejaron de poder depender económicamente de los hombres. (Muta, 2006, p. 27). 

De manera progresiva, los y las jóvenes dejaron de aceptar los ideales de unas 

tradiciones que resultaban difíciles de alcanzar dentro del estancamiento económico, 

anteponiendo su desarrollo individual al sacrificio por la nación en conjunto (Gómez 

Pradas, 2005, p. 22). Además, como comenta Muta, muchas mujeres japonesas jóvenes 

y solteras estaban descontentas con los roles de género establecidos por el gobierno 

(2006, p. 24), que seguía implementando políticas sociales que favorecían el 

matrimonio y no la carrera, haciéndole difícil a las mujeres cumplir sus perspectivas 

laborales y personales (Gómez Pradas, 2005, p. 34-35). 

Este descontento con los roles impuestos por la sociedad y el gobierno japoneses 

tuvo consecuencias en cuanto a cómo actuaban las mujeres japonesas y cómo percibían 

su propia identidad. Según Kitamura, la “mujer japonesa”, de hecho, no deja de ser una 

identidad performativa basada en la “prescripción dominante adscrita a su género” 

(2005, p. 41). La mujer japonesa típica según el sistema patriarcal y la estructura de 

familia nuclear tendría todas las cualidades de una mujer sumisa y complaciente. Sin 

embargo, casi todas las mujeres japonesas entrevistadas en Subverting from Within: 

Images and Identities of Japanese Women de Kitamura dicen reconocer en sí mismas 

“rasgos atípicos” que difieren de esa imagen percibida como “típica”, a pesar de haber 

intentado cumplir con esas expectativas de género (2005, p. 54). 

Como apunta Gómez Pradas, el rol de las mujeres japonesas comenzó a fluctuar 

desde la década de los noventa y sigue en transición a favor del abandono de las 

tradiciones (2005, p. 35), pero no sin consecuencias. El hecho de que durante esta 

década surgieran tantas manifestaciones de la monstruosidad femenina en el mundo 

cinematográfico japonés es indicativo del rechazo de la sociedad hacia la mujer 

transgresora. 

 Todos estos aspectos sociológicos de la Década Perdida japonesa quedan 

recogidos en la ambientación y los personajes de Audition, que reflejan a la perfección 

estos miedos a que la mujer abandone los roles de género impuestos para transgredir 

hacia nuevas maneras de relacionarse y comportarse fuera del sistema patriarcal.  



9 
 

3. Audition 

 

      3.1 La novela de Murakami Ryū 

 

 Previamente a cualquier adaptación cinematográfica, la historia de Audition (オ

ーディション) se encuentra en la novela escrita por Murakami Ryū (村上 龍)
1
 

(1952−), publicada el año 1997 en Japón. Murakami es un novelista japonés que goza 

de relativa fama tanto en su tierra natal como en occidente. Ha constatado que sus 

novelas pretenden expresar la violencia reprimida de la juventud japonesa, utilizando 

tabúes como “sex, violence or drugs to banish that inward-looking mentality” [el sexo, 

la violencia o las drogas para hacer desvanecer la mentalidad introspectiva], y así 

permitir a sus lectores canalizar su rabia contenida (Pilling, 2013). 

 Erobha define la obra literaria de Murakami como “ficción transgresiva”. Según 

sus propias palabras, su literatura consiste en “work[s] of fiction where the problems of 

societal restriction are raised through characters that violate society’s taboos through 

acts of violence against others [...]” [Obras de ficción donde los problemas de represión 

social se plantean a través de personajes que violan los tabúes de la sociedad mediante 

actos de violencia contra los demás] (2020, p. 6). En Audition, quien transgrede los 

límites de la sociedad haciendo uso de la violencia es Asami, el personaje femenino. 

 Sus novelas nos ofrecen personajes con unos deseos y unas ambiciones que 

desafían el sistema establecido de manera extrema, sean estos hombres o mujeres. Las 

situaciones vividas por sus personajes señalan muchos de los problemas a los que se 

enfrentan las mujeres en la sociedad tales como el sexismo, el abuso sexual o el maltrato. 

La lectura de sus historias, entonces, puede traer consigo muchas interpretaciones 

feministas al incluir personajes femeninos con los que una lectora se puede identificar 

fácilmente. 

 Sin embargo, la representación de las mujeres y de sus roles en la sociedad en 

las novelas de Murakami en realidad no deja de ser, cuanto menos, ambigua. En su 

ensayo Jisatsu yori wa SEX traducido por Erobha en su tesis como Sex is better than 

suicide [El sexo es mejor que el suicidio], antepone claramente los deseos masculinos a 

los femeninos y deja claro que no cree en unos ideales feministas; al contrario, uno de 

los muchos asuntos que expone es que cree que las mujeres no tienen la capacidad de 

                                                             
1
 De ahora en adelante, se hará referencia a Murakami Ryū por su apellido. 
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ser inteligentes a nivel biológico (2020, p. 101). Sabiendo que la intención del autor está 

muy lejos de querer denunciar el sexismo, se hace muy difícil inferir una interpretación 

feminista de sus novelas. 

 Para comprender estos aspectos de interpretación incierta y comparar la novela a 

la película, se procederá a elaborar un resumen de la trama del libro. 

 Audition comienza cuando Aoyama, un hombre viudo de cuarenta y dos años, 

decide buscar una nueva esposa a instancias de su hijo Shige. Su amigo Yoshikawa le 

convence de que la busque realizando una audición falsa en la cual Aoyama podrá 

seleccionar a su mujer ideal entre decenas de candidatas, todas ellas inconscientes del 

hecho de que no están siendo evaluadas para protagonizar una película, sino para 

casarse con Aoyama. Es durante el proceso de selección que conoce a Yamasaki Asami
2
, 

una joven de veinticuatro años de la cual se hace referencia durante toda la novela por 

su nombre completo. Aoyama se enamora casi instantáneamente de Yamasaki Asami al 

leer su carta de presentación y después evaluarla en la audición. 

 Yoshikawa le advierte a Aoyama de que no debería fiarse de Yamasaki Asami 

porque a pesar de encontrarla muy atractiva, le provoca una sensación extraña, pero el 

protagonista hace caso omiso. De hecho, a lo largo de la novela diversos personajes le 

aconsejan que proceda con cautela porque perciben a Yamasaki Asami como una mujer 

extraña o “difícil de catalogar”. Aun así, Aoyama queda absolutamente obnubilado por 

su gran belleza y su comportamiento dócil a raíz de las muchas citas en las que tienen 

oportunidad de intimar. Durante este tiempo, Yamasaki Asami le confiesa que sufrió 

maltrato físico, psicológico, y abusos sexuales por parte de sus familiares, en especial 

de su padrastro. Su aparente sinceridad e historia de superación despiertan una gran 

admiración en Aoyama. A pesar de todo, Aoyama le sigue ocultando que la audición era 

falsa, y no es hasta más tarde que admite ser un hombre viudo con la esperanza de 

encontrar nueva esposa. También cabe recalcar que jamás menciona a su hijo Shige, 

pero no duda en terminar pidiéndole matrimonio. 

 La historia transcurre con relativa lentitud en formato de relato romántico hasta 

que Aoyama y Yamasaki Asami se acuestan por primera vez en un hotel de montaña. 

Yamasaki Asami cambia completamente de actitud, dejando de lado su deje dócil y 

mostrándose abiertamente lasciva. Ella le hace prometer que la amará exclusivamente a 

ella, y él accede, sumido en una especie de trance que no le permite hablar en voz alta. 

                                                             
2
 De ahora en adelante, se nombrará Yamasaki Asami al personaje de la novela, y Asami a secas al 

personaje de la película. 
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Aoyama despierta súbitamente y se percata de que ella se ha ido. No sólo eso, parece 

que le ha drogado con pastillas para dormir y le ha dejado una nota que reza “No 

forgiveness for lies” [No hay perdón para las mentiras] (Murakami, 2009, p. 164). Pasan 

dos meses y Yamasaki Asami desaparece por completo, dejando a Aoyama atormentado 

y preguntándose qué es lo que ha hecho mal. El protagonista, finalmente, concluye que 

lo que debió molestar a Yamasaki Asami fue que admitió tener un hijo mientras estaban 

en la cama. 

 Yamasaki Asami aparece de pronto en la casa de Aoyama, habiéndoselas 

ingeniado para drogarle y dejarle completamente paralizado, aunque consciente. Los 

dos últimos capítulos del libro relatan con todo detalle la tortura que sufre Aoyama a 

manos de Yamasaki Asami, que termina amputándole un pie. Se narran, además, varios 

párrafos en cursiva sobre el pasado de Yamasaki Asami desde su punto de vista, aunque 

no se llega a aclarar de ningún modo si realmente es cierto o se trata de la imaginación 

de Aoyama. Asimismo, las motivaciones de Yamasaki Asami son contadas a través de 

aquello que deduce Aoyama mientras está siendo torturado, añadiendo información que 

el personaje no podía saber de ninguna forma. 

 En el último momento, Shige, el hijo de Aoyama, llega a casa y se enfrenta a 

Yamasaki Asami para defender a su padre. El enfrentamiento termina cuando Shige le 

clava un cuchillo a ella en la garganta. El libro concluye con Shige llamando a la policía 

y una ambulancia. La última conversación que mantiene Aoyama con él es la siguiente: 

 

'What was this all about?' 

Aoyama shook his head weakly. 

'I don't know,' he said. 'Nothing, really.' 

 

['¿A qué ha venido todo esto?' 

Aoyama negó débilmente con la cabeza. 

'No lo sé,' dijo. 'A nada, en realidad.'] (Murakami, 2009, Audition, p. 200) 

  

 El propio protagonista no tiene claras las motivaciones de Yamasaki Asami. Ha 

recibido un severo castigo por haberle mentido sobre la audición, haberle ocultado sus 

verdaderas intenciones hasta el final, y en definitiva, haberla objetificado. Sin embargo, 

lo único que razona Aoyama es que Yamasaki Asami no había podido terminar de 

superar el maltrato que sufrió en su infancia y no había sido capaz de aceptar el hecho 

de que tuviera un hijo. El castigo que recibe Asami, además, es proporcionalmente 
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mucho más grave que el de Aoyama. Se trata de un personaje femenino que a pesar de 

desafiar el sistema patriarcal de manera extrema, acaba siendo castigada por su 

transgresión de forma igualmente extrema. El hecho de que Shige la mate cuando 

Aoyama jadea “'Kill her, Shige! Kill her!'” [¡Mátala, Shige! ¡Mátala!] (ibíd., p. 198) 

demuestra que en definitiva, el protagonista no redime su conducta sexista, sino que 

continúa perpetuando una actitud patriarcal (Erobha, 2020, p. 55). Yamasaki Asami 

queda entonces categorizada como un monstruo femenino demente con unas 

motivaciones poco definidas, tal vez malentendidas por los lectores, el protagonista, e 

incluso el autor. 

 

      3.2 La película de Miike Takashi 

 

 La adaptación cinematográfica homónima dirigida por Miike Takashi (三池 崇

史)
3
 (1960−) y escrita por Tengan Daisuke (天願 大介)

4
 (1959−) en 1999 tuvo un gran 

impacto en occidente, en especial en los países de habla inglesa. Tal fue la conmoción 

que autores como Klemm aseguran que tuvieron que hacer un gran esfuerzo para no 

abandonar la sala de cine, aunque a veces su fascinación les hacía aguantar hasta el final 

las dos horas de metraje (2011, p. 172). Durante el estreno en Suiza tres personas se 

desmayaron y tuvieron que ser trasladadas a urgencias, y el resto de la audiencia se 

marchó de la sala para protestar contra el contenido de la película (The Guardian, 10 de 

enero, 2002). Asimismo, durante el Festival de Cine de Rotterdam de 2000 la audiencia 

también se escandalizó y se marchó en masa (Hantke, 2005, p. 55). 

 Las escenas de violencia resultan tan viscerales como las descripciones gráficas 

de tortura que se encuentran en el libro, imágenes intensamente horrorosas que Lee 

reconoce como el sello distintivo de lo que hoy en día se conoce como “cine de terror 

extremo” (2016, p. 86). Una de las razones por las cuales el público pudo haber sentido 

la necesidad de dejar de ver la película podría ser la estructura de las escenas violentas, 

que a menudo generan un shock psicológico en el espectador a través de imágenes 

abruptas de cuerpos “irreconocibles, desmembrados o distorsionados”. Esto fuerza al 

espectador a presenciar sucesos traumáticos y absorber una sensación de dolor (Lee, 

2016, p. 87). El momento en el que Asami le amputa el pie a Aoyama con una sierra de 

                                                             
3
 De ahora en adelante, se hará referencia a Miike Takashi por su apellido. 

4
 De ahora en adelante, se hará referencia a Tengan Daisuke por su apellido. 
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alambre, por ejemplo, fue grabada con todo lujo de detalles, y aún hoy sigue siendo una 

de las escenas más comentadas entre los amantes del cine de terror japonés. 

 La película transcurre prácticamente igual que la novela a excepción de unos 

cuantos detalles que difieren mucho de la historia original, cambiando el final en su 

totalidad y, por tanto, ofreciendo un nuevo abanico de posibles interpretaciones. En 

primer lugar, los sucesos del último acto de la película son narrados de forma surrealista. 

Tengan optó por escribir las escenas de la tortura y el pasado traumático de Asami como 

una pesadilla que tiene Aoyama justo después de acostarse con ella en el hotel. 

 Esto lo podemos intuir gracias a la edición cinematográfica de esta secuencia de 

escenas. Inmediatamente después de la escena en que Shige llega a casa y se encuentra a 

su padre tendido en el suelo y desangrándose, se hace transición a una escena en la que 

Aoyama se despierta atemorizado en el hotel de montaña. Está todavía en la cama y 

Asami se encuentra dormida a su lado. Inmediatamente después, se mira el pie y se lo 

toca para comprobar que sigue estando ahí. 

 

 

Fig. 1. Aoyama palpándose el pie para comprobar que no ha sido amputado (Miike, 1999, 1:46:01). 

 

 Esta información visual nos comunica todo lo necesario para entender que la 

tortura no ha ocurrido en la vida real, sino en un sueño. Al cerrar los ojos para volver a 

dormirse, la pesadilla continúa. 

 En segundo lugar, la muerte de Asami dentro de este sueño es 

considerablemente diferente a la de la novela. Aoyama no le pide a Shige que la mate. 

Asami persigue a Shige por las escaleras y él, para defenderse, la empuja para que se 

caiga. A Asami se le rompe el cuello y queda tendida en el suelo completamente 

incapacitada. Mirando a Aoyama, le repite por tercera vez la conversación que tuvieron 
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durante la segunda cita. Presenciamos esta misma conversación tres veces durante la 

película con ligeros cambios en el diálogo en cada instancia. En el siguiente apartado se 

analizará en profundidad este hecho tan importante. 

 Más allá de que la escena de tortura sea producto de los miedos y temores del 

protagonista está la cuestión de que esta versión de Aoyama tiene una visión aún más 

misógina de las mujeres que en la novela. A través de la secuencia de pesadillas 

Aoyama recuerda cómo ha tratado realmente a las mujeres de su vida: mantuvo una 

aventura con la secretaria que trabaja para él en la oficina para luego ignorarla por 

completo, fantaseó con la compañera de instituto de su hijo, si es que no mantuvo 

relaciones con ella de forma directa, y probablemente también se acostó con su ama de 

llaves. En otras palabras, esta vez Aoyama tiene muchas más razones para sentirse 

culpable por su conducta sexista y misógina. 

 En esta versión de la obra, pues, se nos muestra una Asami de la que nos 

podemos compadecer con mucha facilidad. El propio Miike constató que para él, 

Audition es “[a] story about a girl who has just slightly strange emotions [...]” [la 

historia de una chica que simplemente se comporta de una forma un tanto extraña], pero 

que no es imposible de entender ya que sólo desea que la traten justamente (Sato, K. & 

Mes, T., 2001). Aunque tome la forma de un monstruo femenino durante la pesadilla, al 

final de la cinta podemos entender que nunca hemos llegado a conocer a la verdadera 

Asami ya que todo cuanto se visualiza es producto de la mirada e imaginación 

masculinas de Aoyama y, consecuentemente, de sus autores. 

 

      3.3 El miedo masculino y la mirada de los autores 

 

 Según Hantke, “Aoyama, though far from perfect, does nothing to deserve 

Asami's ferocious violence. [...] Miike goes to great lengths to present him as a well-

intentioned, decent man” [Aunque Aoyama esté lejos de ser perfecto, no hace nada para 

merecer la violencia feroz de Asami. Miike se esfuerza al máximo para presentarlo 

como un hombre decente con buenas intenciones] (2005, p. 59). Hemmann concuerda, 

exponiendo que “Aoyama is a sympathetic figure [...] because he is a genuinely likeable 

man” [Aoyama es una figura de la que nos podemos compadecer porque es un hombre 

genuinamente agradable] (2019, p. 111). Ciertamente, no parece que el libro ni la 

película procuren que nos pongamos de parte de Asami, y, lejos de tener pretensiones 
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feministas, nos muestran una visión cruda del miedo masculino hacia la mujer a través 

de un personaje varón con el que, según Mulvey, los hombres se identifican de manera 

simultánea para convertirse en el sujeto observador (1975, p. 12). Así pues, las dos 

obras constituyen un reflejo de las opiniones personales de los autores y, muchas veces, 

de los espectadores sobre las mujeres. 

 No obstante, es innegable que ambas narrativas están cargadas de surrealismo, 

por lo que cualquier lectura acabará teniendo un sesgo u otro sin dar con el término 

medio que resuelva la ambivalencia entre la interpretación de esta obra como feminista 

o como misógina. Para dar con ese término medio debemos observar con detenimiento 

el guión de la película. 

 Tengan es hijo de Imamura Shōhei (今村昌平 ) (1926–2006), que está 

considerado como uno de los grandes directores de cine pertenecientes a la corriente de 

la Nouvelle vague japonesa (日本ヌーヴェルヴァーグ) (1950–1970). Cuando adaptó 

Audition a la gran pantalla, Tengan ya había colaborado en diversos guiones con su 

padre en los que se recurría a las secuencias oníricas. El último acto de Audition, que se 

narra en forma de alucinaciones y pesadillas, deviene el punto de ambivalencia al 

ofrecernos una visión de Aoyama totalmente opuesta a la de “buen hombre” que rompe 

la identificación diegética entre espectador y protagonista. 

 Si, como ofrece Hemmann, la primera mitad de la película nos muestra un pater 

familias agradable y representativo de la familia nuclear japonesa idónea (2019, p. 112-

113), entonces la segunda mitad tiene la función de destruir esta idea, representando la 

perversión oculta del protagonista y de las tradiciones que encarna. Asimismo, como ya 

hemos mencionado en el anterior capítulo, la edición cinematográfica de la segunda 

mitad de Audition da a entender incluso que la tortura y la demencia de Asami no son 

reales. Esto entra en contradicción directa con la visión de Miike, que constata en el 

contenido extra del DVD de la película que no se trata en ningún caso de una secuencia 

onírica (1999). Esta disparidad entre Tengan y Miike es también el origen de la amplia 

variedad de opiniones sobre la obra entre los académicos. 

 Por otro lado, Murakami escribe los pensamientos del personaje de Aoyama 

burlonamente, exponiendo sus ideales falocéntricos sobre las mujeres y el amor de 

manera mordaz (Hemmann, 2019, p. 119). Describe a Aoyama como un hombre de 

dudosa moral, que cuando estaba casado tenía relaciones adúlteras constantemente y 

que trata a las mujeres como meros productos para su consumo. Independientemente de 
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que Murakami no tenga ninguna intención de querer inducir una lectura feminista de su 

obra, no podemos olvidar que uno de sus principales objetivos es crear personajes que 

inciten a la rabia en la juventud para que la dirijan contra ellos (Pilling, 2013). Si 

Aoyama es la personificación del declive de la familia nuclear y de todas sus maldades, 

entonces la violencia brutal de Yamasaki Asami es la catarsis que se le propone al lector, 

aunque más adelante también se dirija la violencia hacia ella hasta matarla. A pesar de 

que, en última instancia, Murakami no le conceda la victoria a Yamasaki Asami, la 

familia nuclear queda permanentemente castrada por sus acciones. Por consiguiente, la 

novela expone los problemas de la sociedad japonesa afectada por la Década Perdida y 

la crisis de los valores familiares, exponiendo también las consecuencias que supuso 

para las mujeres. 

 Sin lugar a duda, Murakami y Miike hablan a través del personaje de Aoyama y 

exponen sus miedos. Ambos autores pertenecen a una generación que, al igual que el 

protagonista de Audition, fue educada bajo unos valores patriarcales que posicionan a la 

mujer por debajo del hombre, y también fueron testigos del debilitamiento de dichos 

valores en la década de los noventa. Si la novela y la película no parecen tener en cuenta 

una perspectiva de género o no nos ofrecen un personaje femenino empoderado 

paradigmático, no es por el contenido de éstas, sino únicamente porque sus autores sólo 

fueron capaces de transmitir la historia a través de su mirada masculina. 

 Contrariamente a la propuesta de Hemmann, Aoyama sí es una “marauding 

avatar of Japanese patriarchy” [encarnación depredadora del patriarcado japonés] (2019, 

p. 118), y debemos alejarnos de la visión de los autores para percatarnos de que no se 

trata, en realidad, de la historia de una asesina en serie demente, sino de un hombre 

incapaz de reconocer a las mujeres como personas.  
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4. Análisis: La identidad monstruosa de Asami 

 

 A pesar de la ambigüedad y el surrealismo que impregnan las novelas de 

Murakami, quizá no exista realmente una forma de leer a Yamasaki Asami como una 

justiciera feminista. Si bien se relata su pasado de abusos sexuales como algo trágico y 

digno de compasión, no es suficiente para redimirla ya que desde todos los puntos de 

vista se la sigue escribiendo como una mujer irracional y peligrosa, incluso aunque el 

propio Aoyama justifique su locura hasta cierto punto por sus traumas. 

 Es a través de la interpretación que Tengan le confirió al guión cinematográfico 

que el personaje de Asami adquiere dimensión. A continuación, nos detendremos a 

analizar varias escenas de la película para observar con más detalle a Asami, o en otras 

palabras, la concepción de lo que es Asami. 

 La primera vez que el personaje aparece en escena es cuando Aoyama escucha el 

anuncio de la audición en la radio. Se encuentra en su coche en medio de un atasco y 

afuera cae una tormenta. Sonríe al imaginarse a una niña pequeña en un apartamento 

cochambroso, también escuchando el anuncio de la radio en ese preciso momento 

mientras llueve. La niña está de espaldas al espectador; no sabemos su nombre ni vemos 

su cara, al igual que Aoyama. Sin embargo, algo está claro, y es que Aoyama quiere 

pensar que su futura mujer ya le está esperando sin todavía conocerle. El hecho de que 

se la imagine como una niña nos podría indicar que valora por encima de todo la 

inocencia y la sumisión en una mujer. 

 

 

Fig. 2. Asami de niña escuchando la radio dentro de la imaginación de Aoyama (Miike, 1999, 00:15:56). 
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 Esa misma noche, Aoyama lee la carta de presentación de Asami. La mujer de la 

fotografía adjunta es muy atractiva, pero viste toda de blanco y muestra un peinado y 

rostro sobrios en contraste con el resto de las participantes que se muestran más joviales, 

sonriendo a cámara o mostrando peinados y ropa menos convencionales. En su 

presentación habla de una infancia difícil y de su carrera como bailarina de ballet, 

frustrada por una lesión irremediable que no le permitió continuar con su sueño. Esta 

historia conmueve a Aoyama y le hace recordar el propio dolor de la pérdida de su 

esposa. De manera casi inmediata, Aoyama comienza a construir en su mente la idea de 

que Asami es la pareja ideal porque se la imagina como una mujer dulce que podrá 

entender un dolor compartido. Es desde ese momento que Aoyama queda encuadrado 

como sujeto activo y Asami como sujeto pasivo a ser meramente observado por él. 

 

 

Fig. 3. La fotografía adjunta en la carta de presentación de Asami (Miike, 1999, 00:20:34). 

 

 

Fig. 4. Asami leyendo un libro de espaldas a Aoyama en la sala de espera de la audición (Miike, 1999, 

00:27:46). 
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 Cuando llegamos al día de la audición Aoyama sólo está interesado en verla a 

ella y sale del set un momento para comprobar que Asami se encuentra en la sala de 

espera. No sólo lleva un vestido blanco como en la fotografía, sino que la vemos 

sentada de espaldas. Aoyama está proyectando sobre ella sus propias concepciones sin 

conocerla aún, asociándola con la pureza y la inocencia a través del blanco de su 

indumentaria. 

 Por ende, cuando Asami entra en el set y la vemos hablar y moverse por primera 

vez, la imagen que se nos muestra ya está completamente alterada por la percepción de 

Aoyama, y no podemos observarla desde otra perspectiva que no sea la de él. Se trata de 

una mujer tímida de aspecto dócil y sus manierismos indican buena educación. Cuando 

se sienta delante de ellos, volvemos a verla de espaldas. Mientras Yoshikawa le hace 

preguntas rutinarias a Asami, Aoyama la observa maravillado sin escuchar realmente lo 

que está diciendo. Como espectadores, nosotros podemos oír lo que dice durante toda la 

película, pero no podemos verla tal y como es en realidad porque todos y cada uno de 

los planos están influenciados por la mirada de Aoyama. En la audición, sólo enfocan la 

cara de Asami cuando es Aoyama quien se dirige a ella, y es entonces que súbitamente 

todas las respuestas de Asami se vuelven monosílabas, musitadas de forma cortés y 

contenida. 

 

 

Fig. 5. Asami sentada durante la audición de espaldas al espectador, y Aoyama mirándola fijamente 

mientras Yoshikawa lee las preguntas (Miike, 1999, 00:29:38). 

 

 A partir de entonces, cada vez que Aoyama se cita con Asami ella viste de 

blanco y continúa utilizando un lenguaje muy femenino y educado. Aparece enmarcada 

e iluminada de manera que le resulta atractiva a Aoyama, y, por extensión, a los varones 

heterosexuales de la audiencia (Nelson, 2018, p. 30). Durante la segunda cita, en la cual 
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ella habla de sus experiencias por primera vez, lo único que despierta en Aoyama es 

admiración y compasión. Asami no ha admitido aún los abusos de carácter sexual que 

sufrió, y por tanto sigue manteniendo una imagen de pureza bajo la mirada de Aoyama. 

 

 

Fig. 6. Asami sentada durante la segunda cita con Aoyama. Su indumentaria blanca contrasta con el resto 

de la estancia, que es de color oscuro (Miike, 1999, 00:57:23). 

 

 Es posible que Asami, además, no se muestre cómo es realmente debido a que se 

vea obligada a adoptar una manera de relacionarse concreta para poder agradar a los 

hombres y, consecuentemente, encajar en el sistema. Al igual que las mujeres japonesas 

entrevistadas en el artículo de Kitamura, utiliza la identidad performativa de lo que es 

“la mujer japonesa ideal” (2005, p. 55) para agradar a Aoyama porque es consciente de 

que difícilmente él será capaz de amar y aceptar a su verdadero yo con todos los rasgos 

“atípicos” que ello conlleve. 

 

  

Fig. 7. Las cicatrices de las piernas de Asami (Miike, 1999, 1:00:32). 
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Una vez en el hotel de montaña, Asami se comporta de manera inesperada. 

Procede a apagar todas las luces, se desviste, se mete en la cama y le pide a Aoyama que 

observe su cuerpo, y más concretamente, sus piernas. 

 Asami le explica entonces que cuando era niña su padrastro abusaba 

sexualmente de ella. Se revela pues como una mujer traumatizada por un pasado de 

maltrato físico que ha quedado marcado para siempre en su cuerpo en forma de 

quemaduras en la parte interna de los muslos. El semblante de Aoyama se torna sombrío 

de inmediato, esta información hace pedazos la imagen idealizada que tenía que Asami 

hasta ese momento. Tal vez, para un hombre tradicional como Aoyama, una mujer que a 

sus ojos ha sido despojada de su pureza debería entonces sentirse avergonzada de los 

abusos sufridos. Sin embargo, Asami le invita a mantener relaciones sexuales con ella, 

no sin antes expresarle sus inseguridades y hacerle prometer que la querrá sólo a ella. 

 Cabe mencionar que en la novela de Murakami se describe con todo detalle el 

acto sexual, que nos da aún más información sobre qué ocurre en el hotel de montaña y 

de qué modo se comporta Yamasaki Asami. En la película, en cambio, se eliminó por 

completo dicha escena, tal vez para eludir una posible censura por contenido sexual. No 

obstante, es conveniente analizar brevemente ese momento de la novela para 

comprender ciertos aspectos de Asami que sí aparecen después de manera simbológica. 

 La escena sexual en el libro es obscena y explícita, rozando en todo momento la 

pornografía literaria. Murakami especifica los rasgos de la cara y de la vagina de 

Yamasaki Asami durante el acto, describiéndolas como “lascivas”, “lujuriosas” e 

incluso “locas por el sexo”. Aoyama se lamenta de no estar controlando la situación, 

siendo Yamasaki Asami la parte dominante que inicia el coito y que toma las riendas. 

Su encuentro con Aoyama es visceral y eufórico, le muestra su apetito sexual de manera 

totalmente abierta y cualquier atisbo de sumisión desaparece (Murakami, 2009, p. 154-

161). Desde entonces en adelante, Aoyama comienza a percibir a Yamasaki Asami 

como una mujer peligrosa e inestable a través de su deseo sexual extremo, que para él 

debería estar ausente en una mujer traumatizada como ella. 

 Retornamos pues a la película. El momento que marca un cambio fundamental 

en la percepción de Aoyama es después de prometerle a Asami que la amará 

exclusivamente aunque haya sufrido abusos sexuales en el pasado. A pesar de que 

procede a acostarse con ella aparentemente impávido ante la situación, es cuando 

comienza a soñar que salen a la superficie todas sus inseguridades y miedos proyectados 

sobre Asami. 
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 Al recordar la segunda cita dentro del sueño, la iluminación del restaurante 

cambia radicalmente. Un color rojo intenso predomina en la estancia, confiriéndole a 

Asami un aspecto mucho más siniestro, connotando también un deseo peligrosamente 

lujurioso. Vuelve a transcurrir la conversación sobre su familia y de los traumas 

sufridos, esta vez de manera negativa, dejando entrever un odio profundo hacia sus 

familiares. La forma en la que Aoyama mira a Asami es ahora completamente opuesta. 

Se ha convertido en una mujer criminal y monstruosa, una femme fatale reminiscente de 

las “mujeres venenosas” de Meiji que le ha engatusado para someterle. 

 

 

Fig. 8. Asami sentada durante la segunda cita dentro de la pesadilla de Aoyama. Ahora una luz roja la 

ilumina (Miike, 1999, 1:23:28). 

 

 La Asami monstruosa que se imagina Aoyama lleva puestos un delantal, botas y 

guantes negros de látex. Para torturarle, se sienta encima de sus caderas y le desviste 

cortándole la ropa con unas tijeras. El encuadre de estas acciones contiene elementos 

eróticos a la par que horríficos (Hemmann, 2019, p. 117), denotando que, ahora que 

Asami le ha mostrado su lado sexual, Aoyama no puede si no transferirle también 

algunas características de las “mujeres ofídicas” de Edo: una lujuria desproporcionada, 

un odio profundo hacia el hombre que la ha agraviado y un deseo de venganza. Queda 

demostrado que Aoyama no puede aceptar las singularidades de su pareja cuando éstas 

no coinciden con su visión limitada de cómo deberían ser o son las mujeres. El miedo a 

comprometerse con una mujer insumisa e incontrolable se manifiesta cuando Asami le 

amputa el pie, evocando también el arquetipo de femme castratrice. Los encuadres de la 

escena, no obstante, se detienen más en el cuerpo Aoyama, que mediante la tortura 

deviene momentáneamente un sujeto pasivo que ya no controla la narrativa. 



23 
 

 

 

Fig. 9. Asami torturando a Aoyama dentro de su pesadilla (Miike, 1999, 1:37:28). 

 

 Tras despertarse de la pesadilla y comprobar que estaba soñando, Aoyama 

vuelve a echarse sobre la cama. Parece ser consciente de que su percepción ha cambiado, 

pero antes de poder tomar cartas sobre el asunto, Asami le comunica que acepta su 

propuesta de matrimonio. Ahora Aoyama se siente atrapado en una relación la cual ya 

no está convencido de querer tener porque ya no ve a Asami como una mujer ideal. 

Podríamos aventurar a decir que se siente, por encima de todo, emasculado. Vuelve a 

cerrar los ojos y sueña de nuevo con la intención de hallar la solución a sus miedos. 

 

 

Fig. 10. Asami abraza a Aoyama después de aceptar casarse con él. Aoyama, recién despierto, evita su 

mirada y no le devuelve el abrazo (Miike, 1999, 1:47:49). 

 

 Al volver a la pesadilla, Asami y el hijo de Aoyama, Shige, se pelean hasta que 

consigue tirarla por las escaleras. Aoyama sigue creyendo firmemente en el ideal de la 

familia nuclear, y por tanto su hijo es quien se encarga de salvarle de la mujer que 
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representa todo lo contrario. Es sólo al haber matado a la versión monstruosa de Asami 

que Aoyama logra dejar de idealizarla o envilecerla. Ella yace en el suelo casi muerta, 

pero le mira fijamente extendiéndole una mano. 

 

     Fig. 11. Asami tendida en el suelo dentro de la            Fig. 12. Asami de niña atándose las zapatillas 

         pesadilla de Aoyama (Miike, 1999, 1:52:01).         de ballet en un apartamento solitario, dentro de  

                                                                                        la imaginación de Aoyama (Miike, 1999, 1:52:38). 
 

Por tercera vez, Asami repite la conversación que tuvieron en la segunda cita: 

 

Puede que le parezca una chiquillada, pero me siento muy sola, y hay momentos en los que 

necesito compañía. No tengo a nadie con quien conversar tranquilamente. Muchos hombres han 

intentado acercarse a mí, pero usted ha sido el único que me ha ayudado, siempre me ha tratado 

con cariño. Y es la única persona que ha intentado comprenderme. (Miike, 1999, Audition, 

transcripción del doblaje en castellano). 

 

 Aoyama escucha finalmente a la verdadera Asami y se percata de la persona real 

que se escondía detrás de la proyección de sus percepciones y miedos; una mujer que 

sólo buscaba la compañía y comprensión sincera de otra persona. 

Tal y como se ha indicado en el anterior apartado, el cine está estructurado de tal 

manera que el espectador se identifica siempre con el protagonista masculino (Mulvey, 

1975, p. 13), con lo cual es Aoyama quien controla la narrativa y quien moldea la forma 

en la que se percibe a Asami. Por tanto, como sujeto pasivo sometido al juicio del 

protagonista/espectador, Asami sólo puede observarse bajo la mirada de Aoyama. 

 La última imagen que vemos en la película es Asami cuando era niña tal y como 

se la imaginaba Aoyama al principio, atándose las zapatillas de ballet sola en el 

apartamento. Es la última indicación de que, en efecto, todo lo que Aoyama nos había 

contado sobre Asami era mentira, y debemos ver más allá de su mirada para entender 

que nunca podremos concebirla tal y como es fuera del imaginario masculino.  
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5. Conclusiones 

 

 Conforme a lo que se ha expuesto en el presente trabajo, podemos sostener que 

la representación de mujeres monstruosas en las películas de terror japonesas alcanzó un 

gran auge durante la década de los noventa. En épocas anteriores ya se hallaban muy 

presentes en el imaginario colectivo japonés, perpetuando unas ideas concretas sobre las 

mujeres y sometiéndolas a un sistema que no les permitía desobedecer las normas 

establecidas. Debido al descontento que imperaba entre las jóvenes japonesas, 

gradualmente se comenzaron a rechazar las tradiciones impuestas para explorar nuevos 

roles que desafiaran la hegemonía (Gómez Pradas, 2005, p. 35). El pánico a la 

transgresión que esto generó entre los hombres tradicionales fue lo que exacerbó la 

tendencia a representar a las mujeres como monstruos en los medios culturales. 

 Así pues, el terror japonés devino una importante fuente de crítica a la 

decadencia del sistema familiar nuclear que de igual modo retrataba el miedo a un 

castigo supuestamente merecido por haber subyugado a las mujeres durante siglos. La 

mayor parte de dichas obras, creadas y dirigidas por hombres que anteponían la mirada 

masculina, no tuvieron presentes las opiniones ni las inquietudes de las mujeres 

japonesas. En lugar de proponer nuevas soluciones a esta crisis de valores, 

prácticamente todos los autores se limitaron a ofrecer unos planteamientos que 

respondían a un temor irracional y que posiblemente malearon las identidades 

femeninas perjudicialmente (Beteta Martín, 2016, p. 614). 

 Audition destaca entre ese conjunto de películas, no sólo por haber sido la que 

probablemente generó más impacto entre los espectadores (Hantke, 2005, p. 55), sino 

porque devino el punto de convergencia de las diversas visiones de sus autores. La obra 

ha dado lugar a multitud de interpretaciones académicas que se valen tanto de la teoría 

fílmica feminista como de los estudios de género, y nos ha invitado a reflexionar sobre 

el arquetipo del monstruo femenino. 

 El propósito principal de este trabajo era demostrar a través de una observación 

detallada la contemplación de la película Audition como un texto involuntariamente 

feminista, en tanto que a pesar de que sólo percibimos a su principal personaje femenino 

a través de una mirada masculina, tal representación se emplea para cuestionar los 

miedos del imaginario patriarcal y recontextualizar los actos de naturaleza misógina de 

su protagonista. Podemos considerar que la construcción ideológica de la Asami 
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monstruosa proviene de la necesidad de los autores, el protagonista y los espectadores 

de entender su propio miedo a la transgresión femenina, ya que ésta desafía 

violentamente los ideales de la familia nuclear grabados en el contexto social japonés. 

 El personaje de Asami aparece para castrar a la mirada masculina e invertir los 

roles de género dejando permanentemente trastocados los ideales tradicionales, 

provocando que Aoyama y, por consiguiente, el espectador, se cuestionen su propio rol 

dentro del sistema patriarcal. Podemos entonces asegurar que a través de la propuesta 

alternativa que nos ofrece el guión de Tengan, Asami no queda categorizada en última 

estancia como mujer monstruosa ni es realmente castigada por sus acciones, sino que se 

termina representando como una persona con la que también nos podemos identificar ya 

que tanto protagonista como autores albergan la capacidad de comprenderla (Sato, K. & 

Mes, T., 2001). El texto y contexto de las escenas analizadas confirman por sí solos, 

además, que no se trata bajo ningún concepto de una asesina en serie demente excepto 

dentro del imaginario patriarcal al que se adscribe Aoyama. 

 Por otro lado, esta monstruosidad imaginaria personificada en Asami logra 

moldear la identidad masculina de Aoyama, un hombre adulto estancado en un rol de 

género impuesto por un sistema familiar patriarcal en crisis. Esta crisis de valores que 

comenzó en la década de los noventa en Japón ha dado lugar a un momento de tránsito 

sin referentes en el cual están surgiendo nuevos modelos de masculinidad (Gómez 

Pradas, 2005, p. 22), y Audition constituye un claro exponente de estas preocupaciones. 

Mientras que la novela de Murakami representa una masculinidad tradicional obsoleta, 

la película demuestra que la figura del buen padre de la familia nuclear es disfuncional e 

igualmente debe trascenderse. Así pues, la película le propone al espectador un nuevo 

modelo de masculinidad que renuncia a la noción de la monstruosidad femenina al 

permitirse ser emasculado simbólicamente por Asami. Consecuentemente, este modelo 

de masculinidad debe deconstruir su cognición distorsionada sobre los sujetos 

femeninos para comenzar a percibirlos como personas más allá de la dicotomía de la 

“buena esposa” y la femme fatale. 

 Con todo, este trabajo no pretende sugerir que la representación de Asami no 

derive en parte de las ideas misóginas que puedan proyectar Murakami o Miike, sino 

que a través de la narración simbólica y onírica, Tengan nos propone esta nueva mirada 

que debe ser considerada, cuando menos, como expresión de una mayor simpatía hacia 

las mujeres. Su punto de vista nos invita precisamente a trascender los ideales 

tradicionalistas de Aoyama y expone los diversos problemas a los que se enfrentan las 
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mujeres japonesas hoy en día a la hora de realizarse como personas. Es más, la 

narración final de la película señala que el personaje masculino es el que debe redimir 

sus malas acciones y cambiar de parecer. Pese a todo, sigue tratándose de una acción 

exclusivamente masculina, y en ese sentido, la película supone la continuación del 

mismo legado patriarcal que concibió la noción de la monstruosidad femenina para 

controlar la conducta identitaria y sexual de los sujetos femeninos. Ahora bien, es 

igualmente necesario que dentro del ámbito académico feminista se continúen 

ofreciendo estudios que revaloricen a la multitud de mujeres monstruosas presentes en 

los medios de todas las culturas para evitar que pasen desapercibidas. 

 No cabe duda de que los medios artísticos han contribuido desde la antigüedad a 

la perpetuación de la idea de la monstruosidad femenina en el imaginario colectivo 

(Beteta Martín, 2016, p. 624), y por ende, el hecho de que Audition se pueda reivindicar 

hasta cierto punto como una obra accidentalmente feminista no es suficiente. Resulta 

menester reivindicar la presencia de más mujeres en la industria cinematográfica, así 

como incentivar la realización de más obras que nos provean de una mirada femenina 

que represente imágenes más allá de las que ya ha representado y sigue representando la 

cultura misógina. 

 Podemos concluir, por tanto, que si bien la película analizada sigue siendo una 

obra compuesta bajo una mirada predominantemente masculina, también supone una 

crítica a los valores tradicionales establecidos por el sistema patriarcal japonés que 

pretende subvertir el arquetipo de la monstruosidad femenina hacia un entendimiento 

diegético para con las identidades de las mujeres, a la par que propone una nueva 

identidad masculina como alternativa a un modelo misógino que debe quedarse atrás.  
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