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Catala:

L'objectiu d'aquest estudi és analitzar la figura femenina al llarg de la filmografia de Pedro
Almoddvar de les dltimes dues décades (2000-2020). Per fer-ho, s’han seleccionat quatre de
les pel-licules compreses en aquest periode, i s’han analitzat mitjangant la técnica de I'analisi
de contingut. D’aquesta manera, s’ha pogut observar quina experiéncia viuen aquests
personatges amb la feminitat i com ho transmeten a la societat, és a dir, quins trets
caracteristics presenten, quins estereotips perpetuen o com es relacionen.

Castella:

El objetivo de este estudio es analizar la figura femenina a lo largo de la filmografia de Pedro
Almoddvar de las ultimas dos décadas (2000-2020). Para eso, se han seleccionado cuatro de
las peliculas comprendidas en este periodo, y se han analizado mediante la técnica del
andlisis de contenido. De este modo, se ha podido observar qué experiencia viven estos
personajes con la feminidad y como lo transmiten a la sociedad, es decir, qué rasgos
caracteristicos presentan, qué estereotipos perpetian o como se relacionan.

Angleés:

The aim of this study is to analyse the feminine figure throughout Pedro Almoddvar’s
filmography of the last two decades (2000-2020). To achieve it, four of the films in this period
have been selected and analysed using the content analysis method. This way, it is possible to
observe how these characters experience femininity and how they project it to society, that is,
what characteristics they possess, what stereotypes they perpetuate or how they interact with
each other.
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1. INTRODUCCIO

El cinema, a part de ser una forma d’entreteniment molt estesa, actua com a agent
divulgador, igual que la resta de mitjans de comunicacio. Tots ells reforcen i accentuen
determinades creences i valors tradicionals i sébn una manera d’emmirallar el mon i la
societat d'un moment concret (Nufiez i Loscertales, 2005). El missatge del cinema va
principalment dirigit a les masses; estableix un contacte directe amb el public i, per

tant, amb la societat (Morales, 2017).

Es per aquesta raé que, com a espectadors, és important saber quins son aquests
valors, ja que poden influir en la manera en quée percebem tot allo que ens envolta.
Aquest estudi pretén aportar un granet de sorra a I'hora de desxifrar com es representa
a la gran pantalla la figura femenina — la dona — i tots aquells atributs directament
relacionats amb aquesta — agrupats sota el concepte de ‘feminitat’. EI cinema ens
permet veure com una societat representa els diferents tipus femenins a través dels
ulls dels cineastes, com es reconeix la dona en aguestes representacions i com pot

plantejar ruptures davant I'assignacié de rols de génere (Castejon, 2004).

Aixi doncs, per dur a terme aquesta investigacio, s’han escollit quatre de les pel-licules
més contemporanies del cineasta Pedro Almoddévar. S’ha optat per aquesta
personalitat, en primer lloc, per la seva rellevancia en el mén del cinema espanyol i
també internacional. Pedro Almoddvar es considera un personatge trencador a I'hora
de representar la societat espanyola després del franquisme (Méjean, 2007). En
segon lloc, personalment, Pedro Almodovar em resultava completament nou, aixi com
la seva obra, i, per tant, analitzar algunes de les seves pel-licules ha servit per

endinsar-me des de zero en el seu mén, sense cap condicionant ni biaix.

Pedro Almoddvar és un personatge que, precisament per la seva rellevancia, ha estat
molt estudiat en el mon académic. Des del principi de la seva obra, s’ha posat el focus
en els seus personatges, sobretot els femenins. Alguns estudis similars a aquest
conclouen gue la dona que representa és un reflex de la societat espanyola de cada
moment (Manrubia, 2013), altres demostren el contrari, que sén dones molt rupturistes

(Serrano, 2012). En tot cas, molts posen emfasi en la perpetuacié d’estereotips de



genere. Aquest Treball Final de Grau se centra en les pel:-licules més recents del

director.

En primer lloc, aquest estudi ofereix un recull d'informacio tedrica que assenta la base
i els conceptes a tenir en compte per a dur a terme l'analisi, agrupada en el marc
teoric. Principalment tracta el concepte de la feminitat, vinculat intrinsecament a la
dona i al genere femeni, aixi com a la bellesa, amb els estereotips que es generen

d’aquests conceptes.

Quant a la metodologia, la tecnica cabdal utilitzada és I'analisi de contingut quantitativa
i qualitativa. A través de taules d’analisi, s’extreuen dades numériques que
posteriorment son analitzades qualitativament per tal de situar-les en el seu context i

respondre les preguntes d’investigacio plantejades.

A continuacio, s’ha confeccionat I'apartat amb els resultats de I'analisi en qué veiem
com es tracten els diferents personatges femenins seleccionats. Podem observar com
és el fisic d’aquestes personatges i com sén les seves relacions, en que la mare pren
un rol molt important. També veiem quins estereotips es reprodueixen en els seus

films.

En dltim lloc, veiem un apartat amb totes les conclusions extretes de I'analisi, els
resultats posats en valor dins el context i la societat actual, a més d’'una bibliografia
que ha ajudat a elaborar el treball.

1.1. Figura de Pedro Almoddvar

Com ja s’ha mencionat anteriorment, el personatge de Pedro Almodévar és una peca
clau en aquesta analisi. Per aquest motiu, en aquest apartat es tracta en mes
profunditat la seva trajectoria personal i professional, relacionant-ho amb la figura

femenina (la dona) com a inspiracio.

La dona és la musa i la font d’inspiracio en el cinema d’Almoddvar. L'univers femeni
d’Almoddvar és un reflex de la seva infancia, la relaci® amb la seva mare i les altres

dones del seu entorn. Es representada com aquella que sofreix per un desamor, per



'abandonament, la pérdua d’un fill, etc. Les seves dones compleixen rols especifics,
la majoria de vegades directament relacionats amb una necessitat de transformacio
(Serrano, 2012).

Entre les dones de les seves pel-licules, conegudes com a Chicas Almoddvar,
s’estableixen tota mena de relacions (germandat, maternitat, amistat...), ja que les
seves vides sempre s’acaben entrecreuant. S6n dones molt diferents, perd sempre

amb alguna cosa en comu: el desig de canviar el present que viuen (Serrano, 2012).

Per entendre com es veuen reflectides aquestes influéncies en la creacié dels seus
personatges és necessari entendre qui és Pedro Almodévar, d’on prové i quina és la

seva trajectoria, tant personal com professional.

L’obra cinematografica de Pedro Almoddvar esta fortament influenciada per la seva
experiencia vital, la seva formacio, i el seu desenvolupament i exploracié personal. La
seva produccié artistica ha suposat un punt d’inflexié en la historia del cinema
espanyol, per la seva inspiracié en la quotidianitat contemporania i per allunyar-se de
les creacions convencionals (Serrano, 2012). Els elements que utilitza per mostrar
aquesta quotidianitat son font de la seva propia existéncia: la vida rural, I'educacié

religiosa, el context social de La Movida, la cultura urbana, etc.

Nascut 'any 1949 a Calzada de Calatrava, a Ciudad Real, el director va créixer en una
familia humil i de valors tradicionals. Quan tenia vuit anys va emigrar a Caceres, on
va estudiar Batxillerat, i amb setze va traslladar-se a Madrid amb I'objectiu d’estudiar
cinema, que ja li comencava a despertar un gran interes. La seva idea inicial es va
veure truncada amb el tancament, en mans de Franco, de I'Escuela Oficial de Cine,
veient-se obligat a recorrer a tota mena de feines. Finalment, va aconseguir un lloc
estable com a oficinista a Telefonica. Gracies a aquesta feina, que va conservar durant

dotze anys, va poder comprar-se la seva primera camera (Serrano, 2012).

El seu pas per Telefénica com a administratiu marca un abans i un després en la seva
biografia en els mitjans de comunicacié. Malgrat que no va ser una etapa vital
important, si que va cridar I'atencié davant de I'opinid publica, que ho veia com

guelcom poc habitual i inesperat en la historia d’un director de cinema. A més a més,



'ambient de Telefénica es trobava lluny de la bohémia i la despreocupacié que

s’associava al mon artistic (Manrubia, 2013).

Almodovar va ser un personatge sortit de La Movida madrilenya i de la necessitat
d’expressié d’'un moment concret i d’un grup en particular, que representava el
trencament amb tota I'opressio del franquisme. Durant aquesta época es va viure una
revolucio en totes les manifestacions artistiques. La masica, la literatura, la pintura i el

cinema van ser els primers exponents d’aquesta nova Espanya (Serrano, 2012).

El Madrid dels anys setanta, encara sota el pes de la dictadura franquista, es va anar
convertint en una ciutat en qué prosperava l'art i la cultura en general i, més
concretament, les cultures alternatives (underground) importades de la resta d’Europa
(Hernandez Tost, 2019).

Almoddévar va comencgar com molts dels que volien fer cinema en aquella época, va
aprendre el llenguatge cinematografic a base d’errors, gravant i aprenent del que veia
(Manrubia, 2013). Va escriure els seus primers relats, novel-les i guions de televisio, i
va dirigir diversos curtmetratges, alhora que va formar el grup de punk-rock Almodévar
& McNamara. També va col-laborar en revistes underground com Star, El Vibora o
Vibraciones amb relats i reflexions. Va escriure els seus primers curts i fins i tot una
novel-la curta anomenada Fuego en las entrafias i una fotonovel-la pornografica, Toda
tuya. Als anys vuitanta va formar part del grup teatral Los Goliardos, companyia amb
la qual va interpretar petits papers i en qué va conéixer Carmen Maura, la seva primera

musa filmica (San José de la Rosa, 2019).

Gracies a la Movida, va trobar la seva essencia i el material que inspirava la seva obra
acolorida amb personatges d’alldo més peculiars, consagrant-se, aixi, com 'autor d’un

genere cinematografic Unic que va transcendir fronteres (Hernandez Tost, 2019).

El seu origen rural és un enclavament important en la seva obra, caracteritzant la
historia d’un fill de la postguerra de classe humil. La seva condicié social és, doncs,
un desencadenant estétic i tematic d’'un gran pes emocional i estilistic (Holguin, 1994).

Almoddévar reflecteix en moltes ocasions aquesta cultura de la qual s’ha allunyat, a



través del llenguatge cinematografic, utilitzant aquest entorn com a “background”, pero

€n cap cas com a present.

El procés de formacio personal, tanmateix, ha de ser analitzat tenint en compte el seu
trasllat a Madrid. Amb setze anys, Almodovar abandona el poble i comenca una vida
completament diferent a Madrid, on pren contacte amb el mén més enlla de 'Espanya

rural, profunda i dificil als canvis, on havia viscut fins llavors (Manrubia, 2013).

La ciutat va oferir moltes oportunitats a Almoddévar, perd també va patir una precarietat
gue no havia viscut al poble. La seva vida, per una banda, va convertir-se en un gaudi
que li despertava fascinacio, pero per I'altra, una lluita acarnissada per fer-se lloc en
la industria i per aconseguir els seus objectius. Ell mateix explica “Me vine a Madrid
porque tenia que vivir mi vida, independizarme. Pensaba estudiar y trabajar, pero con
sobrevivir me basté (...). Vi que la vida estaba en la calle y yo no tenia tiempo para

seguir estudiando” (Manrubia, 2013).

També va passar una temporada a Londres per “viure la llibertat que hi havia alla, a
respirar’, tal com va afirmar posteriorment en una entrevista (Manrubia, 2013).
Aquests canvis de localitzacié van influenciar clarament la seva obra, i es va convertir

en un director capa¢ de descriure la ruralitat des de la ciutat i a la inversa.

El caracter restringit i classista de I'ensenyament espanyol durant I'época dels anys
seixanta va fer que la familia AlImodévar aprofités les poques oportunitats que donava
el sistema a un “pobre” per rebre un minim d’educacié, a través de I'ensenyanca
impartida en una institucié religiosa. En el cas d’Almododvar la petjada religiosa €s molt
present, igual que en la totalitat del cinema espanyol, perdo es converteix en
parafernalia, sense que hi hagi una reflexié profunda en aquests problemes religiosos
(Manrubia, 2013).

L’exterioritat religiosa, el ritual catolic, les grandiositats i els cantics, entre altres, sén
el centre d’atencio del cineasta. Aquest, malgrat tenir una reflexié anticlerical madura,
no pot renunciar a unes arrels plenes de simbols pertanyents a una cultura molt
marcada essencialment per aspectes com l'entorn rural, exposat anteriorment, i el

catolicisme (Manrubia, 2013).



La figura de Pedro Almoddvar sempre ha sigut polemica en si mateixa. En primer lloc,
els seus origens socioeconomics trenquen amb la idea habitual de formacié d'un
director de cinema a I'Espanya del moment. A més, tenia un comportament poc
moderat, ja que no volia que se’l relacionés unicament amb el cinema, sind que volia
provar qualsevol forma d’expressio artistica (Manrubia, 2013). Ell mateix es va ocupar
d’alimentar el seu personatge i estimular I'escandol que despertava a la societat un

comportament com el seu. Creia que de la polémica naixia la moda.

Pedro Almoddvar tenia moltes diferéncies amb els directors de cinema habituals.
S’interessava per altres questions, més enlla de la intel-lectualitat i 'elevada cultura,
amb la voluntat de fer un cinema diferent que reflectis la seva “adoracié” pel mén de
Hollywood, les novel-les de Corin Tellado, la premsa del cor i les grans histories plenes
dels topics espanyols que recorrien el pais (Manrubia, 2013). Els seus gustos musicals
també eren cridaners, més propers a lo popular que a I'entorn elitista d’artistes del
moment. La musica sentimental representava per a Almodovar el realisme, la passio i
el naturalisme cru que vivien les classes baixes i que, moltes vegades, des de les altes
societats s’assimilaven de forma despectiva. Aquesta perspectiva musical es

converteix en una altra forma d’expressié en la seva filmografia.

Les seves ganes d’explicar histories i la seva passié van generar un estil propi, que
lluny de teories estétiques i normes proclamava una llibertat absoluta de creacio
(Manrubia, 2013). Aquest estil el va portar a I'éxit internacional amb Mujeres al borde
de un ataque de nervios (1988). D’aquesta manera va donar a conéixer una imatge

d’Espanya fins al moment desconeguda.

Juntament amb el seu germa, Agustin Almodévar, va fundar la productora El Deseo,
S.A. 'any 1986. La fama internacional que va adquirir el va portar a rebre diverses
nominacions als Oscars, que finalment va guanyar amb Todo sobre mi madre (1999)
i Hable con ella (2002). Al llarg de la seva trajectoria també ha rebut altres gallardons

com el premi Princep d’Asturies, els Goya... (Hernandez Tost, 2019).



A mesura que va anar guanyant prestigi va anar perdent presencia social i va deixar
pas a la seva obra, convertint-se en un creador reservat i envoltat del seu cercle més

proper (Manrubia, 2013).

La seva obra va escapar-se dels films convencionals que retrataven la dictadura. En
canvi, va trencar radicalment amb aquest esquema i va mostrar una Espanya molt

acolorida, centrada en la vida urbana i en els estils de vida populars (Serrano, 2012).

En la filmografia d’Almodovar I'estética se centra en I'is del color, que ho embarga tot.
La relacio del color vermell amb lo femeni és una constant que es manté al llarg de la
seva obra, incloent-hi elements de decorat, attrezzo, vestuari i il-luminaci6. Tots
aguests artefactes contribueixen a fer més creible la personalitat del personatge i les

seves motivacions (Serrano, 2012).

Les pel-licules del director pertanyen a diferents etapes, alimentades totes de diferents
influencies que han acabat per configurar un estil. Entre aquestes destaquem
'adaptacio de I'estética kitsch a les tendéncies espanyoles, la Movida madrilenya i

I'estetica pop (Manrubia, 2013).

El seu compromis en el cinema radica en retratar, expressar i compartir histories de
personatges que es mostren sense embuts. Una particularitat dels seus films és la
multiplicitat i la complexitat de problematiques que mostra, les mescles aparentment

impossibles. Sdnchez-Alarcén (2008) ho desenvolupa de la forma segtient:

Es tracta d’'una convivéncia d’elements, situacions i personatges realistes amb
altres d’artificiosos, i aquesta mescla d’elements tan distints en un mateix pla
narratiu crea en l'espectador una consciencia major del relat que en una
pel-licula convencional. (...) El director arriba a aconseguir que 'acumulacié de
situacions i de personatges improbables resulti versemblant per a I'espectador,
i que aquest s’identifiqui amb el que esta veient i ho visqui, sense preocupar-se
de si és real. (p.329)

La relacio entre el director i la seva mare estableix la seva visié peculiar de l'univers

femeni i de la seva forma de veure el mén. Es va acostumar a veure com la seva mare
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s’inventava parts de les cartes que llegia a les seves veines analfabetes, bé per
dissimular les males noticies o bé per fer-les riure. Va ser testimoni, doncs, de les
mentides que les seves veines explicaven als seus marits, com a una part més dels

matrimonis felicos (Manrubia, 2013).

A partir d’aquestes anécdotes va aprendre el poder de la ficcio, per a millorar la realitat
de la vida de les persones, les relacions entre elles i la seva vida quotidiana, embellint
la seva existéncia i ajudant-les a suportar els dolors (Manrubia, 2013).

El seu personatge i aquests gustos peculiars el porten a una representacié meés
proxima del mén de les dones en un moment en que no es veia tan representat per
I'entorn espanyol, donant a la cultura de les dones un paper més important. Per tant,
en un moment en qué el discurs masculi era predominant, Almodévar va aconseguir

un trencament (Manrubia, 2013).

En definitiva, Almoddvar entén el cinema com una necessitat visceral per explicar
histories. La seva obra és una mostra d’aquesta passio en totes les facetes de la vida
(Manrubia, 2013). El seu cinema marca un abans i un després perqué va construir la
seva obra al marge de I'establishment i de manera autodidactica, i va deixar de banda
les referencies franquistes (Serrano, 2012). El seu cinema va convertir-se en una

institucio social que va definir i mostrar una societat espanyola renovada.
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2. MARC TEORIC

El marc tedric s’estructura en dues tematiques importants que es contextualitzen per
tal d’establir una base teodrica per a la posterior analisi de contingut. D’'una banda, es
parla del concepte de la feminitat, que és I'’element clau a analitzar al llarg d’aquest
treball, ja que és una part inherent a la dona i una no es pot entendre sense I'altra.
Després es relaciona aquest concepte amb el cinema per veure com s’ha representat
al llarg dels anys. La biografia del director Pedro Almoddvar és un altre punt essencial
per entendre la seva obra, tal com s’ha comentat anteriorment. Es per aquest motiu
que, en ultim lloc, hi ha una recopilacié d’altres estudis fonamentats en la seva obra

per tal d’'observar les conclusions a qué arriben.

2.1. Concepte de feminitat

Tradicionalment, tant la figura de la dona com la de 'home s’han associat a un ideal
femeni i masculi, respectivament. Com deia Simone de Beauvoir (1949) “una dona no
neix, es fa’l, i el mateix per als homes. En aquest estudi se situa la figura de la dona
en el centre i s'indaga sobre com és la seva representacié en el cinema, en aquest
cas el de Pedro Almodévar. Es per aquest motiu que és necessari comprendre qué

s’entén per “feminitat” actualment en la nostra societat.

En el dossier “Construcci® de models alternatius de masculinitat i feminitat”,
pertanyent a la campanya “No + violéncia masclista. Desemmascarem-la!” del
Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya (2020), es defineix la feminitat
com el “conjunt de valors, actituds, habilitats i competéncies atribuides
convencionalment al sexe femeni. Allb que s’espera i socialment es demana a les

dones que facin pel fet de ser dones” (p.3).

Aixi doncs, la feminitat és un concepte estretament relacionat amb el génere femeni.

Quan parlem del génere molts autors coincideixen que es tracta d’'una construccio

1“On ne nait pas femme: on le devient”: Beauvoir, S. (1949). Le deuxieme sexe. Gallimard.
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social. Segons I'antropologa Norma Fuller (1993) el pes cultural és tan fort en els
humans que és molt dificil establir una relacié directa entre la sexualitat biologica i la
identitat de génere.

A la vegada, el génere esta lligat al rol de génere i a la identitat. El rol de génere ha
de ser entes com la identitat que cada individu no només assumeix per si mateix, sin6é
que també representa per als altres i valida dins i fora dels seus contextos socials al
llarg de la seva vida. Es considera “tot el que una persona diu o fa per a indicar als
altres o a si mateixa el grau en qué és nen/home o nena/dona’. Es per aixod que a
mesura que l'individu exerceix el seu rol de génere també va afirmant la seva identitat
de genere (Perdomo Colina, 2020, p.131).

La fildsofa Judith Butler (1990) reafirma aquest punt i diu que ser femenina no és un
fet natural, sind una representacio cultural creada per un conjunt d’actes imposats. Per

tant, “el génere no és el resultat causal del sexe ni és tan rigid com aquest” (p.54).

Alcoberro (2013) fa referéncia a I'educacio rebuda per les dones, orientada a fer-les
creure en les virtuts ‘femenines’, que s’associen a la coqueteria, a la dolcor i a la
submissi6. Altres caracteristiques que s’atribueixen a la feminitat son tenir una bona
imatge, comportar-se de manera continguda i discreta, saber fer bé totes les tasques
vinculades amb la cura de les persones o desenvolupar empatia (Departament
d’Educacié, 2020). Chavez (2012) afegeix també que la dona “és aquella persona que
ha de preocupar-se pels altres abans que per ella mateixa i sempre ha d’estar

disposada a servir i de la millor manera” (p.6).

Relacionat amb el punt anterior, Perdomo Colina (2020) destaca com la dona és
'encarregada de la reproduccié de tota una simbologia de lo femeni, imposat per
'home, com si fos un deure. Una d’aquestes imposicions rau en la feminitat
simbolitzada des de “la maternitat, 'amor, el sacrifici, 'entrega incondicional, la soledat
de la crianca i la llunyania respecte del treball remunerat juntament amb el fet

d’identificar 'ambit domeéstic i privat com el seu lloc en el mén” (p.107).

Sojo-Mora (2020) entrevista algunes dones amb I'objectiu de saber quina és la seva

experiéncia amb la feminitat. Com a resultats de la investigacio, s’observa que les
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participants associen la dona amb el rol de mare i esposa, i consideren que la dona
ha de fer les tasques de la llar, a més de cuidar la seva aparenca, tant per elles
mateixes com per les altres persones, incloent-hi el marit, les filles i, fins i tot, les altres

dones.

2.1.1. La bellesarelacionada amb la figura femenina

Perdomo Colina (2020) considera la bellesa com una construccio social la qual s’ha
vist influenciada histdoricament per la cultura, I'educacio, la religio, etc. i, a la vegada,
aquestes han estat fonamentals per a la seva determinaci6, juntament amb les
condicions de la naturalesa humana. Se centra a parlar de la bellesa fisica, en
particular la femenina, entenent com s’utilitza aquesta com a mitja de pressio social i
opressio. A través de diversos autors (Vigarello, 2005; Eco, 2010; Mufiz, 2014), fa un

recull d’idees sobre la construccié del concepte de bellesa.

La bellesa femenina ha desencadenat al llarg de la historia tota classe de discussions
relacionades amb la manera en qué s’ha concebut, com se I'ha descrit i com els
individus de cada societat I'han viscut. Parlar de bellesa femenina és endinsar-se en
un mon de conceptes, definicions i caracteristiques que a través del temps han patit
diverses transformacions. Aixi, des dels egipcis, romans i grecs, les descripcions al

voltant de la bellesa han suscitat una infinitat de polemiques (Perdomo Colina, 2020).

Independentment dels aspectes que historicament han estat els eixos sobre el qual
s’ha erigit la bellesa femenina, hi ha un element que des de sempre s’ha mantingut al
llarg de la historia: el cos; que ha resultat ser I'element més representatiu de totes les

construccions que s’han elaborat al voltant de la bellesa femenina (Vigarello, 2005).

El cos és l'estructura humana per excel-léncia en qué es recrea l'ideal de bellesa
femenina. Durant el segle XX el cos es converteix en una de les principals
preocupacions per la dona. La cultura de masses instaura el culte a la dona i exigeix
una gamma de cures en qué l'aparenga juvenil és un imperatiu d’obligat compliment
(Perdomo Colina, 2020).
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La bellesa fisica és un element intangible a través del qual s’ha fet referéncia de forma
immanent a les qualitats de la bellesa femenina. En el cos recauen una infinitat
d’atribucions estetiques que historicament han definit les caracteristiques que ha de
tenir una dona bella. Aquests atributs corporals s’han mantingut en constant evolucio
des de la seva concepcio en els canons estetics (Perdomo Colina, 2020). Lipovetsky
I Serroy (2015) destaquen la idea respecte com el cos prim i ferm apareix socialment

com la norma Unica i hegemonica de la bellesa.

Les societats actuals capitalistes i altament patriarcals mantenen aquesta idea i
propicien una cultura de la imatge de la primor, recolzada també pel desenvolupament
de la medicina estética, que pretén arribar al paradigma del cos perfecte. El rebuig
que es té a les persones amb obesitat no és igual en dones que en homes. Les dones
pateixen en major mesura I'opressio per no mantenir els canons de bellesa dominants
(Suérez, 2017).

Umberto Eco (2010) distingeix la bellesa de la provocacié i la bellesa de consum. La
primera és la considerada inherent a la produccio de I'art; la segona, la produeixen els
mitjans de comunicacioé massiva amb I'objectiu de massificar un unic model de bellesa,
de manera que es converteixi en imatge social a seguir pels consumidors d’aquest
tipus de discurs. Les Industries Culturals actuen com a portaveus dels mandats
estetics que la historia, la culturai la societat en general ideen com a models de bellesa
a seguir (Perdomo Colina, 2020).

En les societats contemporanies en qué I'exigéncia per tenir un cos perfecte, saludable
i bell és cada vegada major, s’han adoptat i produit una gamma de models de bellesa
per homes i per dones en els quals s’exclou qualsevol mena de diferencia. Aquests
patrons promouen la discriminacio racial, descartant tota la bellesa no relacionada

amb la pell blanca, cabell ros, ulls clars i primor extrema (Mufiiz, 2014).
Perdomo Colina (2020) conclou:

Aixi doncs, ser bella avui en dia ja no es pot considerar com una aspiracio trivial
I insignificant, ni menys una particularitat estética supérflua femenina; al

contrari, €s ja una obligacio social d’aquests temps. L’'imperatiu de la bellesa
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obliga les dones a seguir les seves regles i a complir patrons per a arribar-hi.
Alhora, menysprea altres manifestacions estetiques que estan fora dels
estandards considerats valids (p.97-98).

El genere, com a categoria social, interseca amb altres categories d’identitat social,
com la sexualitat, I'etnicitat, I'edat, la discapacitat, la classe i posicidé social, i la
localitzaci6  geografica (Lazar, 2007). Aquesta categoria, denominada
‘interseccionalitat’, va ser definida per Kimberlé Crenshaw com el fenomen pel qual
cada individu pateix opressi6é o ostenta privilegi tenint en compte la seva pertinenca a

multiples categories socials (1991).

Pires i Revelles-Benavente (2019) expliqguen com l'edat pot esdevenir un mitja
d’opressio a I'hora de definir la bellesa. Declaren que, tot i no ser per si mateixa
inherentment opressiva, aixi com el genere i la sexualitat, pot resultar opressiva quan
es troba subjecta a patrons heteronormatius. En el seu estudi posen en relleu com
influeix I'edat en les reaccions homofobes que va rebre la telenovel-la brasilera

Babildnia.

L’edat pot ser vista com un eix de desigualtat que compren tres aspectes: “primer,
'edat serveix com a principi social organitzatiu; segon, els diferents grups d’edat
guanyen identitats i poder en relacio els uns amb els altres; i tercer, les relacions d’edat
es troben (intersequen) amb altres relacions de poder” (Pires i Revelles-Benavente,
2019, p.3).

La relacié que trobem entre els conceptes génere, sexualitat i edat en els estudis
televisius implica una personificacié de I'audiéncia masculina i, per tant, una mirada
masculina que encoratja una interpretaci6 de les trames lesbianes sempre
“‘complaents del desig heterosexual” (Pires i Revelles-Benavente, 2019, p.3). Aquesta
idea de la mirada masculina (“male gaze”) ja la va posar de manifest Laura Mulvey
(1975).

Alhora, aquest heterosexisme té a veure amb la configuracio particular del cos femeni
tal com es representa en el neoliberalisme, normalment actiu sexualment per a la

mirada masculina; o com la “alpha female” (dona alfa): una dona jove, heterosexual i
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empoderada, en el qual normalment s’exclou les dones grans (Pires i Revelles-
Benavente, 2019, p.3).

El terme “alpha female” (com el “mascla alfa”) en el context del génere i de les
relacions sexuals, fa referencia a la dona com a subjecte agent, assertiva (fins i tot
agressiva), i que agafa les regnes, actua com a lider. Sexualment, I'alpha female no
és timida ni té ganes de complaure, siné que és la que mana i posa les condicions
(Lazar, 2007).

També destaquen el fet que els mitjans sén una institucié que reprodueix ampliament
discursos per a la seves audiéncies que poden resultar heteronormatius, i assignen a
les dones una postura “immaculada” en qué es dediquen a la casa i a la familia
Unicament. Els mitjans també poden estipular el comportament correcte en relacié
amb l'edat. “Les dones que son percebudes amb una certa edat i son vistes com a
avies, es veuen obligades a «fer» (viure) el genere de forma diferent que les dones
més joves” (Pires i Revelles-Benavente, 2019, p.3). Krekula (2007) ho complementa
amb el fet que I'envelliment per les dones és més dolords, ja que sén valorades per la
seva aparenca i, suposadament, son incapaces d’estar a I'altura dels estandards de

la bellesa de les noies joves.

Aixi doncs, podem veure que el concepte de bellesa és definit des de sempre per la
mirada masculina, i rau en els preceptes de joventut, pell blanca, primor extrema i

sexualitat (pensada per a complaure aquesta mirada).

2.2. Representacio de la dona en el cinema. Estereotips i arquetips

El cinema té una importancia innegable com a mitja de comunicacié audiovisual. El
seu missatge va principalment dirigit a les masses, a l'individu i a la societat; estableix
un contacte directe amb el public i, per tant, amb la societat (Morales, 2017). Segons
Nufiez i Loscertales (2005), el cinema actua com a agent socialitzador que reforca,
accentua i divulga determinades creences i valors tradicionals, és a dir, constitueix un

instrument de control social dels imaginaris col-lectius.
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A més, el cinema ens permet veure com una societat representa els diferents tipus
femenins a través dels ulls dels cineastes, com es reconeix la dona en aquestes
representacions i com pot plantejar ruptures davant I'assignacio de rols de génere. En
el cas de la ficcid, es tracta d’'una interpretacié de la realitat. El relat es construeix a
partir dels géneres cinematografics, géneres que funcionen a través de les accions i
relacions dels personatges que es construeixen mitjangcant estereotips (Castejon,
2004).

Els estereotips, segons Robyn Quin (1996) es defineixen com una representacio
repetida freqiientment que converteix quelcom complex en quelcom simple. Es un
procés reduccionista que sol causar, sovint, distorsidé, perque depén de la seva
seleccio, categoritzacio i generalitzacio, fent émfasi en alguns atributs en detriment

d’altres.

Casetti i Chio (1991) parla de “I'objectualitzacié narrativa de la dona” en el cinema. Un
dels aspectes que destaca és la passivitat amb qué es representa. En altres paraules,
la dona és recordada fisicament com un element escenografic i no parla, només es
parla d’ella. Aixi mateix, no mira, siné que és mirada; no desitja, és desitjada; i no
actua, és manejada. A més, les dones resten marginades i fetitxizades, i estan

destinades a fracassar si es rebel-len contra el sistema (Guarinos, 2008).

Guarinos (2008) exposa resumidament les dones estereotipiques més comunes en el

cinema. En mostra dinou, que sén les seguents:
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Taula 1. Arquetips femenins més comuns en el cinema

Arquetip

Descripcio

Bona noia

Accepta el sistema, és patidora, ingenua i conformista. Acostuma a
ser jove, pero discretament bella i generalment de classe social i
nivell cultural mitja-baix. La seva aspiracié és ser felic amb un bon
marit tota la vida.

Angel

Té el mateix perfil que I'anterior, perd és la més perillosa, donat que
en la seva falsedat és ambiciosa i capa¢ de qualsevol cosa en
benefici propi.

Verge

Fa de la seva renulncia sexual la seva fonamental caracteristica.

Varietats: verge submisa i verge rebel.

Beata (solterona)

Dona solitaria, prop dels cinquanta anys, poc agraciada, amb
vocacio religiosa i en alguns casos de personalitat reprimida,
obscura i amargada.

Chica mala? Es una varietat d’angel perd de major joventut, adolescent, a la caca
i captura d’'un home madur. Sol provocar tensié sexual i problemes
étics als homes que considera els seus objectius. La seva finalitat
pot ser senzillament la diversio. Es la Lolita.

Guerrera Dona normalment de tall historic mitic, a I'estil de les amazones que

anteposen la lluita a altres facetes personals. Acostuma a ser també
atractiva i renunciar els homes o renunciar la seva condicié de
guerrera per un home.

Femme fatale
vamp

/

Es la dona dolenta per naturalesa, la perdici6 dels homes.
Ambiciosa, perillosa i fatal per a ’'home que s’encapritxa d’ella. Té
certa tendéncia a I'autodestruccio. Té un alt poder de seduccio i mals
costums morals i fisics. La seva bellesa i joventut s’acaben pansint

2 Es manté en castella perqué en catala no té la mateixa connotacio (“Noia dolenta”)
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fins a arribar a la malaltia o la mort com a just castig de la seva vida
dissoluta.

Mater amabilis

Es la mestressa de casa felic. De mitjana edat, amorosa i atenta amb
els seus fills i el seu marit. Una bona persona sense gaire per
aportar.

Mater dolorosa

Es la mare patidora que observa com els seus fills s6n maltractats
per la vida i que inclis poden arribar a maltractar-la a ella. Edat
madura o anciana.

Mare castradora

Es la mare dominant que coarta la llibertat d’accié i pensament dels
seus fills, especialment amb els fills barons arribant a crear-los
sequeles psicologiques irreversibles. Acostuma a ser madura i
d’aspecte sever.

Madrastra Té un comportament semblant a I'anterior perd amb fills no naturals.
La mare del [ La mare desnaturalitzada que engendra un fill, desitjat o no, pero
monstre qgue no és com s’esperava, a qui acaba enfrontant-se o destruint.

Mare sense fills

Dona jove de perfil psiquiatric malaltis que s’obsessiona amb la seva
incapacitat per engendrar en clar desequilibri amb el seu desig de
maternitat, cosa que li provoca problemes conjugals i amb la justicia,
donat que tendeix a segrestar fisicament o psicologicament els fills
d’altres.

Ventafocs

Bella, jove i ingénua, la ventafocs ascendeix socialment sense
pretendre-ho i per amor, superant molts obstacles sense intenci6 o
voluntat de fer-ho.

Turris eburnea

La dona “torre d’ivori”, inabastable i per aixd més desitjable. Es forta,
freda i inflexible, facilment pot ser un fetitxe
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Reina negra /| En funcié del génere en qué s’inscriguin pot ser monstruosa o de
bruixa / viuda | bellesa embriagadora, perd sempre sera perversa i disposada a fer
negra el mal per aconseguir el domini sobre algl o alguna cosa, o pel
simple plaer sadic.

Dolenta (villana) Compleix el rol d’'oposicio a I'heroi masculi. Acostuma a combinar
joventut, bellesa, intel-ligencia i destresa fisica per enfrontaments i
escapades de situacions compromeses. Una bona dosi de
masculinitat de comportament no li impedeix ser sexualment molt
activa i despreocupada.

Superheroina De tall masculi en comportament com l'anterior, perd es diferencia
pel seu sentit d’actuacio al servei de la comunitat en correlat amb el
mateix estereotip masculi.

Dominatrix Procedent fonamentalment del comic, com l'anterior, fonamenta la
seva vida amb homes en relacions de poder sadomasoquista.
Imponents d’aspecte, independents, econdmicament solvents.

Font: Elaboracid propia basada en la proposta de Guarinos (2008).

En la taula anterior podem veure com la majoria dels estereotips aporten una
connotacid negativa a la figura femenina que representen. Alguns se centren en el
“‘mal” comportament que té cap als homes i la converteixen, per tant, en una enemiga
d’aquests. D’altres, assenyalen l'abséncia de bellesa com a motiu d’invalidacio.
Finalment, alguns assenyalen el comportament masculinitzat com a defecte

d’aquesta.

En ultim lloc, Guarinos (2008) proporciona un altre escenari en qué la dona és

menystinguda: la dona com a ambient, i no com a personatge:

Si mantenim la idea que la dona en gran part de la cinematografia mundial
patriarcal passada i actual és un objecte, estariem afirmant també la possibilitat

gue en moltes ocasions tals imatges femenines s’acosten més a ser ambients
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gue no personatges encara que posseeixin nom. Si la rellevancia és escassa,
si manquen de focalitzacié i possibilitat d’arrencada del relat, per molt que

tinguin nom, no seran més que la comparsa del personatge masculi (...). (p.111)

A partir dels anys setanta algunes autores nord-americanes van comencar a
reflexionar sobre la representacio de la dona en el Cinema Classic. D’aqui van sorgir
els inicis de la teoria filmica feminista (Castején, 2004). El prototip de dona que es
mostra en el Cinema Classic de Hollywood es considera un model burgés de feminitat

en qué la renuncia i la passivitat sén els valors que defineixen les dones.

Entre aquestes autores trobem Molly Haskell, que assenyalava que els rols
tradicionals que projecta el cinema sobre la dona poc tenien a veure amb les identitats
reals de les dones i les seves experiéncies (citat per Almeida, 2012). També Laura
Mulvey deia que a diferéncia de 'home, que és actiu, la dona és la que acompanya el

relat i té un rol passiu (1975).

Actualment, encara que la dona progressivament s’hagi anat fent un lloc en I'ambit
cinematografic, tant davant com darrere la camera, els canons que podem observar
encara es basen en un plantejament patriarcal i des del punt de vista masculi. Laura
Mulvey (1975) ja parlava de la “mirada masculina”, que correspon al plaer o fantasia
masculina. A partir d’aquestes idees, Russo (2019) remarca com el cinema de
Hollywood reproduiria una ordre social patriarcal dominant en qué ’'home apareix com
a subjecte actiu que mira i la dona com a objecte mirat, passiva i hipersexualitzada,
fet que correspon al desig masculi. En I'actualitat, encara que la dona progressivament
s’hagi anat fent un lloc en 'ambit cinematografic, tant davant com darrere la camera,
els canons que podem observar encara es basen en un plantejament patriarcal i des

del punt de vista masculi.

En altres paraules, la figura femenina encara és majoritariament representada de la
manera tradicional i els textos filmics actuals continuen construint-se sobre la base del
guié classic de Hollywood, propi de la subjectivitat masculina com a motor d’histories
(Almeida, 2012). Aixi ho manifesta Maria Castejon (2004):
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Si bé és cert que en les ultimes décades el cinema s’ha fet resso de les
transformacions socials i culturals fruit de la lluita de les dones, i I'univers en
qué es mouen els personatges femenins han traspassat els llindars domestics,
els personatges femenins, reflex de les concepcions de la feminitat de la
societat, continuen regint-se per parametres eminentment patriarcals, ja que
impera la representacid de la sexualitat per sobre d’altres facetes com ho
podrien ser la construccid de la identitat cultural femenina a partir de la
representacio de realitats que contemplen nous horitzons vitals. (p.312)

No és d’estranyar, ja que l'autora Laura Mulvey explicava en el seu article Visual
pleasure and narrative cinema (1975) com les dones s6n mirades com a objectes
sexuals i passius per la mirada masculina (male gaze), que projecta les seves
fantasies sobre la figura femenina i aquesta obeeix. Aquesta mirada és la que se sol
oferir a 'espectador, transferint-la més enlla de la pantalla. Kuhn (1991) destaca la
supremacia del sexe masculi sobre el femeni, essent moltes de les pel-licules dirigides
a la mirada de 'home i al seu plaer visual. Sanz (2018) afegeix que el cinema en la
seva majoria ha estat dedicat a ’'home, seguint uns canons d’execucié temporal, visual

i ordenacio de personatges.

2.3. Estudis similars

L’'obra de Pedro Almodovar ha sigut estudiada i analitzada incomptables vegades i
des d’'un gran nombre d’ambits i perspectives. Per la seva naturalesa artistica, trobem
una gran quantitat d’'investigacions audiovisuals i referents als seus personatgesiala
posada en escena. No obstant aixo, també conformen aquest panorama tan extens

analisis historiques, projectes de marqueting o sobre arquitectura, entre altres.

Gran part de les investigacions en relacié amb la creacié de personatges es troben
connectades amb els estudis de genere. Aquest és també I'enfocament central
d’aquest treball. Es precisament per aquest motiu que --ens fixarem en quina

metodologia utilitzen aquest tipus de projectes.
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Manrubia (2013) va estudiar “La representacion femenina en el cine de Pedro
Almoddvar: marca de autor”. La investigacio sorgeix arran de la pregunta: quina és la
imatge que Pedro Almodovar mostra de la dona a través de la seva cinematografia?
Aquest estudi basa en la seva metodologia en la formulacié d’hipotesis i 'observacié
cientifica. Fa una analisi de contingut quantitativa i qualitativa, a través de taules
d’analisi i del métode de Panofsky. Té en compte la filmografia entre 1980 i 2009. Se
centra en I'analisi de la imatge dels personatges femenins com a representacions de
la idea de dona. També analitza el seu entorn i el discurs per ajudar a entendre el
perqué d’aquesta representacié artistica. Les conclusions a que arriba Manrubia

(2013) es poden resumir amb els seguents punts:

La dona representada en el cinema de Pedro Almodévar suposa un reflex de
la societat espanyola de cada moment.

La representacio de la dona en aquest cinema evoluciona de la ma de la
mateixa societat espanyola. Aquest desenvolupament simultani justificaria el rol
de mirall que el cinema d’Almoddvar té en 'Espanya de finals del segle XX.

El cinema d’Almoddvar no representa dones en concret, sind models. Es a dir,
grups de dones que es podrien veure identificades en I'entorn social que es
mostra en les pel-licules. Per tant, actuen com un “constructe” social.

Aquesta representacio de la dona, entés com a grup, com a génere, i amb les
seves peculiaritats s’ha convertit en un segell de l'autor. La dona es converteix
en una constant tematica no nomeés per la seva mera presencia, sind per les
seves peculiaritats de representacio. Precisament per aquestes, ha sorgit una

estetica peculiar que ha passat a anomenar-se estetica almodovariana.

Un altre dels estudis a destacar és “Representacion de la mujer en el cine de Pedro
Almoddvar, a través del analisis filmico de las peliculas: “Todo sobre mi madre (1999)
y Volver (2006)" de Catalina Serrano (2012). El seu objectiu és analitzar la
representacio de la dona en el cinema de Pedro Almoddvar a través de I'analisi filmica
de Todo sobre mi madre i Volver, a través de la identificacié d’estereotips i les
relacions entre els personatges. També se centra en el caracter simbolic del color

vermell i la relaci6é que té amb les dones de les pel-licules. La metodologia que utilitza
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és la de l'analisi filmica amb un enfocament qualitatiu, a través de la investigacio
descriptiva i interpretativa. També utilitza eines relacionades amb la semictica, és a
dir, la pel-licula és mirada com “un conjunt ordenat de signes dedicats a construir

significat”. Els resultats i conclusions que n’extreu son els seguents:

Els personatges femenins proposats per Aimoddvar s’allunyen de la tipica dona
espanyola del moment historic. S6n independents, rupturistes i revolucionaries.
Prenen decisions i assumeixen el control de les seves vides.

La dona deixa d’amagar-se darrere la figura masculina que, en el cas de les
pel-licules analitzades, s’evidencia com un obstacle per a la felicitat. A
diferéncia de I'estereotip de Hollywood, els finals felicos d’aquests personatges
no estan centrats a aconseguir una parella, siné al contrari, la seva felicitat es
dona quan aconsegueixen I'emancipacio femenina.

Els personatges femenins que proposa son heroines contemporanies i
modernes, protagonistes de les seves propies histories. Les enfronta a
situacions extremes que les porten a despertar de la monotonia que fins aquest
moment és la seva vida i, sense que elles se n’adonin, aquest fet dramatic pot
considerar-se el punt de gir de la historia, pero també el leitmotiv que les
impulsa a buscar la felicitat.

Almoddvar reuneix totes les caracteristiques propies i tipiques d’un estereotip
femeni i les accentua en un mateix personatge de tal forma que aquest queda
encasellat en un tipus de dona particular, fent que el personatge no sigui
reconegut d’altra forma.

Hi ha molts estereotips que es fan evidents: monges, transsexuals, prostitutes,
actrius, drogoaddictes, assassines, presentadores...

Les dones sempre troben un espai per a reunir-se i sentir-se comodes i ser
elles mateixes, “sense un ull acusador que les jutgi i sense la preséncia
d’homes que tot ho transformen” (p.173). Estableixen relacions de maternitat,

amistat, complicitat, companyonia, lleialtat...

Un altre estudi que podem destacar és la tesi de la de Qian Shen (2018) titulada

“‘Hombres en un mundo de mujeres. Estereotipos e identidades masculinas en el cine
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de Pedro Almodévar”. En el seu cas analitza el rol dels personatges masculins de tota
la filmografia, des del 1980 fins al 2013. El seu principal objectiu és coneixer quin rol
juguen els homes en les pel-licules d’Almoddvar i tractar de demostrar que la seva
importancia esta en equilibri amb la de les dones. Com a metodologia, aplica I'analisi
instrumental i el métode de Panofsky. L’analisi instrumental defineix el cinema com un
instrument de la comunicacio que serveix com a instrument/eina per a transcendir les
seves influencies a la societat. L’utilitza per esbrinar com les condicions personals
d’Almodévar influeixen en la seva creacio cinematografica. El métode de Panofsky, ja
mencionat anteriorment, posa I'’émfasi en el context de la iconografia de I'art. Es a dir,
se centra en la iconografia de les obres i les analitza a diferents nivells per arribar a
fer un estudi en profunditat. Les conclusions que extreu es fonamenten en dos eixos:
la identitat com a conflicte i el conflicte en I'estructura de relacions. Shen (2018)
considera que tots els homes d’Almodévar compleixen I'estereotip de “'home perdut”,
ja que per molt que lluitin estan destinats a la tragédia. Distingeix dos tipus d’home: el
patriarcal o dominador i la victima o dominat. Els primers son figures autoritaries que
sotmeten tothom al seu poder; els segons sén victimes del sistema patriarcal i de les
dones fortes que actuen sobre ells condicionant-los la vida. En algunes ocasions, son
victimes de les dues cares: masculina i femenina. Shen (2018) afirma que des del
principi els rols masculins en les obres d’Almoddévar han estat un tema marginal i
denigrat perque el director es vol enfocar en la importancia i grandesa de les figures
femenines. Els homes viuen a 'ombra de les dones, pero sén indispensables en les
pel-licules. Depenen d’elles i es recolzen en elles per demostrar el seu poder i domini.
A més, afegeix que més que homes reals, el que crea Almoddvar amb els seus
personatges masculins no és més que una “identitat’. El cineasta crea un médn
intencional en qué els homes no poden escapar. Tots s6bn manipulats, a meés, pels

seus desitjos, fet que complica més les seves relacions personals i 'ambient social.

Si observem altres investigacions de la mateixa naturalesa, podem veure que una
tecnica molt utilitzada per dur a terme I'estudi és I'analisi de contingut. Se selecciona
una mostra cinematografica i s’analitzen els personatges, el seu entorn i com es

relacionen entre ells, entre altres.
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Un exemple en seria el treball d’Ariadna Mic6 (2017) “Una mirada feminista a la
pantalla: Analisi sociologica de la construccié cinematografica de la feminitat i els
models d’amor” que analitza les pel-licules de La Bella i la Bestia i La La Land des
d’'un vessant sociologic. Té en compte sobretot el mite de 'amor romantic i analitza

els dialegs dels personatges i les cancons dels films.

Després d’haver conegut altres estudis similars a aquest, podem veure que els
meétodes més emprats son I'analisi de contingut, tant quantitativa com qualitativa. Per
fer-ho, utilitzen les técniques com l'observacié o el métode de Panofsky. Tots
coincideixen que els films d’Almodévar es perpetuen estereotips, pero disten en si les

pel-licules i els personatges son un reflex de la societat del moment o no.

En l'estudi actual, 'analisi de personatges es basa en el concepte de la feminitat
lligada estrictament a la dona, €s a dir, el genere hi jugar un paper important. Es té en
compte com el cos de la dona és — 0 no — un mitja d’opressio d’aquesta, aixi com la
bellesa. La metodologia emprada és també l'analisi de contingut, tant de caracter

qualitatiu com quantitatiu.
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3. METODOLOGIA

Aquesta investigacié es pot considerar un estudi de cas perqué s’analitza el cas
concret del cineasta Pedro Almodovar. En emprendre un estudi de cas el que es
pretén és investigar la particularitat, la unicitat, d’'un cas singular. Es tracta d’entendre

la naturalesa distintiva del cas particular (Simons, 2009).

En aquest apartat es detallen les eines utilitzades i els passos que s’han seguit per a

la configuracio del treball i amb I'objectiu d’extreure conclusions concretes.

A continuacié s’exposen els objectius que es pretenen assolir en aquest estudi i les
preguntes d’investigacio proposades. També s’explica quin procediment metodologic
s’ha fet servir i com s’ha escollit, aixi com l'eleccié de la mostra i la confeccidé d’'una

fitxa d’analisi idonia per a I'objecte d’estudi seleccionat.

3.1. Objectius

L’objectiu general d’aquest estudi és analitzar la representacio de la feminitat al
llarg de la filmografia de Pedro Almodaovar durant el segle XXI. Per arribar a assolir-

lo, cal desglossar-lo en altres objectius més especifics, que son els seglients:

1. Identificar els rols dels personatges femenins dins la trama de cadascuna de
les pel-licules.
2. Descriure la dimensio fisica dels personatges femenins.

3. Analitzar la relacié dels personatges femenins amb els altres personatges.

3.2. Preguntes d’investigacio

Les preguntes plantejades son les seguents:

Quines representacions de genere hi ha en les pel-licules d’Aimodévar?

Com sén representats els cossos de les dones en el cinema d’Almodévar?
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Quines relacions estableixen els personatges femenins analitzats amb els

altres personatges de la trama?

3.3. Tecniques utilitzades

L’enfocament metodologic d’aquesta investigacio és mixt, ja que inclou metodes tant
qualitatius com quantitatius. A I'hora de respondre les diferents preguntes
d’investigacio, la metodologia mixta permet aconseguir una perspectiva més precisa

del fenomen estudiat (Hernandez, Fernandez i Baptista, 2006).

Tot seguit, s’aprofundeix en les dues tecniques principals utilitzades: la revisié de
documents i I'analisi de contingut. Aquests dos meétodes permeten examinar els
personatges ampliament i situar-los en el context corresponent, dintre la trama

cinematografica.

La técnica fonamental per a aquest estudi és I'analisi de contingut. En primer lloc,
s’utilitzen taules d’analisi per tal de quantificar la freqiiéncia en la representacio de les
variables. A continuacio, s'indaga en aquestes variables analitzant-les qualitativament,
fet que permet endinsar-se molt més en els detalls de representacié en la mostra
seleccionada i poder arribar a donar significat als resultats obtinguts en el context en
qué es troben.

3.3.1. Investigacio documental

Tancara (1993) defineix la investigaci6 documental com “una série de métodes i
técniques de recerca, processament i emmagatzematge de la informacié continguda
en els documents” (p.94). D’aquesta manera, es busca construir un marc de referéncia
amb dades de gran valor académic que permeti assentar la base teorica d’aquesta

investigacio i establir el punt de partida.
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La investigacié documental t¢ un component interpretatiu, ja que intenta atorgar un
sentit diferent del proposit amb qué es va escriure inicialment. Procura sistematitzar

un coneixement produit amb anterioritat al relat que s’intenta construir (Gémez, 2011).

El marc tedric és fonamentalment I'apartat en qué s’aplica aquest procediment, ja que
€s en aquest que es reuneix la majoria d’informacié tedrica rellevant per a aquesta
analisi. En primer lloc, trobem un recull d’idees al voltant del concepte de la feminitat,
que és necessari per definir I'objecte d’estudi, a més d’'una aproximacié al concepte
de bellesa, inherent a la feminitat. També veiem com es representa aquesta visio en
el cinema i quins son els estereotips més estesos. Per ultim, dins el marc teoric, es
realitza una revisié de literatura per veure quines investigacions s’han dut a terme

sobre I'objecte d’estudi.

En la introduccié del treball també trobem aquesta tecnica, ja que es posa de relleu la
biografia de Pedro Almoddvar, element primordial en la disposicio del treball, i la seva
importancia en el moén del cinema. Finalment, també s’aporten algunes dades per

contextualitzar sobre els ultims anys de la industria cinematografica a Espanya.

La major part de les fonts consultades per a redactar el marc teoric son extretes de
revistes académiques que s’han pogut trobar en linia. També s’han consultat llibres,

tesis, i noticies i articles de caracter periodistic.

3.3.2. Analisi de contingut

Per assolir els objectius d’aquesta investigacio la técnica principal que s'’utilitza és
I'analisi de contingut, que ens permetra extreure conclusions sobre el retrat que es fa
dels personatges femenins amb els seus estereotips de génere, i enllacar-les amb les

preguntes d’investigacié plantejades anteriorment.

Segons Berelson (1952), I'analisi de contingut és una técnica d’investigacio per a la
descripcio objectiva, sistematica i quantitativa del contingut manifest de la

comunicacié. Krippendorf (1990) considera que és “una de les técniques més
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importants d’investigacio de les ciéncies socials. Procura comprendre les dades, no
com un conjunt d’esdeveniments fisics, sind6 com fenomens simbolics, i abordar la

seva analisi directa” (p.7).

Andréu (2002) engloba dintre el camp de l'analisi de contingut “tot el conjunt de
tecniques encaminades a explicar i sistematitzar el contingut dels missatges
comunicatius de textos, sons i imatges i I'expressio d’aquest contingut amb ajuda

d’indicis quantificables o no” (p.3).

Un altre aspecte que cal tenir en compte en utilitzar aquest procediment és que els
missatges analitzats no tenen un unic significat que s’hagi de desplegar, sin6 que les
dades és possible contemplar-les des de multiples perspectives per estudiar el

simbolisme d’aquests (Krippendorff, 1990).

L’analisi de contingut és, doncs, el métode que millor s’adapta per tal de resoldre les
preguntes d’investigacidé proposades en referéncia als personatges femenins de les
pel-licules que s’analitzen. D’aquesta manera, sén precisament aquests personatges

les unitats d’analisi de I'estudi, com es detalla més endavant.

Aixi doncs, s’analitzen els personatges femenins de forma quantitativa i qualitativa.
Andréu (2002) parla sobre la importancia de la freqléncia en l'aparicid de certes
caracteristiques en I'analisi de contingut quantitativa. Posa I'émfasi en “la preséncia o
abséncia d'una caracteristica de contingut concreta, o dun conjunt de
caracteristiques, en un cert fragment del missatge” (p.7). Ara bé, cal tenir en compte
gue a vegades aquestes técniques numeriques son insuficients per a captar significats

més profunds. Per aquest motiu, s’utilitzen les dues tecniques.

3.4. Mostra

Per a aquesta investigacio, la mostra d’analisi escollida es troba compresa entre el
2000 i el 2020. En aquest periode Pedro Almodoévar va dirigir vuit pel-licules, pero les

escollides son les segients:
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Hable con ella (2002)
Volver (2006)

La piel que habito (2011)
Dolor y gloria (2019)

Existeixen molts estudis sobre I'obra d’Almoddvar i hi ha moltes formes de classificar
la seva filmografia. Tanmateix, hi ha tres etapes en qué molts experts coincideixen. La
primera es caracteritza per un cinema experimental, des de Pepi, Luci y Bom y otras
chicas del ménton (1980) fins a Entre tinieblas (1983); la segona etapa consta d’un
cinema meés elaborat i és el moment en qué va comencar a guanyar cert
reconeixement internacional, va des de ¢ Qué he hecho yo para merecer esto? (1984)
fins a Carne Trémula (1997); i I'lltima etapa és la més introspectiva i coincideix amb
el principi del segle XXI, a partir de Todo sobre mi madre (1999) (Hernandez Tost,
2019).

Aixi doncs, la mostra seleccionada coincideix amb [l'Ultima etapa del cinema
d’Almoddvar, que és la més recent i permet observar una representacio femenina, en
principi, més actualitzada. Els personatges femenins que s’estudien son tant els
principals com els secundaris, sempre tenint en compte la importancia que prenen en
la trama i si apareixen repetidament, ja que és impossible analitzar en profunditat
personatges que fan poques aparicions al llarg del film.

La mostra seleccionada és una mostra intencional. S’han escollit aquestes pel-licules
per les seves caracteristiques i per les diferencies que presenten entre elles. En primer
lloc, les dones d’Hable con ella no sén les protagonistes com a tal del film, pero sense
elles la trama no tindria sentit, i 'accié no la condueixen elles, siné més aviat passa al

seu voltant, sén un subjecte passiu, I'accio els passa a elles.

En el cas de Volver, veiem clarament que les dones sén les protagonistes de la historia
I practicament els Unics personatges que hi tenen veu. A més, no es tracta nomeés
d’'una dona, sin6 que veiem les relacions que teixeixen entre elles un grup molt divers

de dones.
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La piel que habito resulta interessant, ja que €s una pel-licula protagonitzada per
homes en la qual emergeix una figura femenina que es va modelant a partir del cos
d’'un noi. D’aquesta manera, podem veure com adopta certs comportaments per

encarnar la dona.

Per ultim, Dolor y gloria també és una pel-licula en qué els protagonistes son els
homes pero veiem dues figures femenines que clarament tenen un impacte significatiu

en la vida del protagonista.

Aixi doncs, amb aquests quatre films podem observar com és la construccio i el
tractament dels personatges depenent el rol que ocupen en la trama. A continuacié

trobem una breu descripcid i fitxa tecnica de cada pel-licula:

Taula 2. Fitxa tecnica de la pel-licula Hable con ella (2002)

Titol original Hable con ella

Pais Espanya

Data d’estrena 2002

Geénere Drama, pel-licula de comédia i cinema romantic
Durada 112 minuts

Direcci6 Pedro Almoddévar

Guié Pedro Almoddévar

Produccio El Deseo
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Musica Alberto Iglesias

Fotografia Javier Aguirresarobe

Repartiment Javier Camara, Dario Grandinetti, Leonor Watling, Rosario
Flores, Geraldine Chaplin, Mariola Fuentes, Ana Fernandez,
Cecilia Roth, Paz Vega, José Sancho, Loles Leb6n, Elena
Anaya, Marisa Paredes

Sinopsi Benigno i Marco coincideixen en un espectacle de Pina
Bausch. No es coneixen perd Benigno es fixa en Marco perque
s’emociona per I'espectacle i es posa a plorar. Mesos més tard,
es tornen a trobar a I'hospital on treballa Benigno. Lydia, torera
I xicota de Marco, esta en coma a causa d’'una cornada.
Benigno cuida també d’una altra noia en coma, Alicia, de qui
esta enamorat. Els dos homes es fan amics pero tot es
complica quan Benigno viola I'Alicia.
Font: Elaboraci6 propia amb dades de FilmAffinity.

Taula 3. Fitxa tecnica de la pel-licula Volver (2006)

Titol original Volver

Pais Espanya

Data d’estrena 2006
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Genere Drama, comédia
Durada 116 minuts
Direccio Pedro Almodévar
Guié Pedro Almodévar
Producci6 El Deseo

Musica Alberto Iglesias
Fotografia José Luis Alcaine

Repartiment

Penélope Cruz, Carmen Maura, Chus Lampreave, Lola
Duefas, Blanca Portillo, Yohana Cobo, Antonio de la Torre,
Maria Isabel Diaz, Neus Sanz, Leandro Rivera, Carlos Blanco,

Pepa Aniorte, Yolanda Ramos

Sinopsi

Raimunda viu a Madrid amb la seva filla i el seu home. Després
de la mort dels seus pares, ella i la seva germana es preocupen
per la seva tieta, una dona gran que viu sola. Quan aquesta
mor, tornen al poble i es pregunten com s’ho feia per viure sola
estant tan impedida. Descobreixen que la seva mare, qui
pensaven que havia mort en un incendi, I'havia estat cuidant
d’amagat. La mare, Irene, ha “tornat” per solucionar els
assumptes pendents que té amb Raimunda i amb una veina

del poble, Agustina.

Font: Elaboraci6 propia amb dades de FilmAffinity.
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Taula 4. Fitxa tecnica de la pel-licula La piel que habito (2011)

Titol original La piel que habito
Pais Espanya
Data d’estrena 2011

Geénere Drama, thriller

Durada 117 minuts

Direccio Pedro Almoddvar

Guié Pedro Almodévar

Producci6 El Deseo

Musica Alberto Iglesias

Fotografia José Luis Alcaine

Repartiment Antonio Banderas, Elena Anaya, Marisa Paredes, Jan Cornet,
Blanca Suérez, Barbara Lennie, Eduard Fernandez, Roberto
Alamo, José Luis Gomez, Fernando Cayo, Susi Sanchez, Ana
Mena

Sinopsi Quan la seva dona mor, el doctor Robert Ledgard, un cirurgia

plastic molt prestigios, s’obsessiona per crear una pell resistent

a tot tipus d’agressions amb la qual pensa que podria haver
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salvat la seva dona d’un incendi. Per fer-ho, i com a venjanca,
segresta Vicente, un jove que va violar la seva filla Norma.
Experimenta amb ell i 'acaba convertint en la viva imatge de la

seva difunta dona.

Font: Elaboracié propia amb dades de FilmAffinity.

Taula 5. Fitxa tecnica de la pel-licula Dolor y gloria (2019)

Titol original Dolor y gloria
Pais Espanya

Data d’estrena 2019

Genere Drama

Durada 108 minuts
Direcci6 Pedro Almoddévar
Guié Pedro Almoddévar
Produccio El Deseo

Musica Alberto Iglesias
Fotografia Joseé Luis Alcaine
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Repartiment

Antonio Banderas, Asier Etxeandia, Penélope Cruz, Leonardo
Sbaraglia, Julieta Serrano, Nora Navas, Asier Flores, César
Vicente, Raul Arévalo, Neus Alborch, Cecilia Roth, Pedro
Casablanc, Susi Sanchez, Eva Martin, Julidn Lopez, Rosalia,

Francisca Horcajo

Sinopsi

Salvador Mallo és un aclamat director de cinema a punt de
retirar-se. A causa del seu estat de salut, li resulta impossible
continuar filmant i dirigint, fet que li provoca un buit i una tristesa
enorme. En aquest moment de la seva vida, recorda la seva
infancia al poble, el seu primer amor, la seva joventut ja a
Madrid... Amb I'ajuda d’un antic company, decideix estrenar un
monoleg confessional en qué parla d’una histdria d’amor amb
Federico quan eren joves, amor amb qui es retrobara 30 anys
després.

Font: Elaboracié propia amb dades de FilmAffinity.

3.5. Fitxa d’analisi

Per tal d’elaborar una fitxa d’analisi precisa que permeti examinar els personatges

detalladament, s’han consultat diversos métodes d’analisi. S’han utilitzat els estudis

de “Metodologia de analisis del personaje cinematografico: Una propuesta desde la

narrativa filmica” (2016) i “Fundamentos basicos en la construccién del personaje para

medios audiovisuales” (2007), de Pérez Rufi i de Galan Fajardo, respectivament.

En aquest estudi Galan Fajardo diferencia tres eixos clau a I'hora de caracteritzar un

personatge: la dimensié fisica, la dimensié psicologica i la dimensié sociologica.

Prenent-los de base, la proposta de Pérez Rufi serveix per complementar aquests

aspectes amb altres variables. A més, s’han afegit variables que sén d’elaboracio
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propia considerant aquells aspectes que son rellevants per tal d’analitzar els

personatges a fons. La taula, per tant, queda configurada de la segient manera:

Taula 6. Fitxa d’analisi

Nom del y
Interpretacio
personatge
Variable Categories Variable Categories
1. Heterosexual
_ o _ » 2. Homosexual
Tipus de 1. Principal Orientacio )
_ 3. Bisexual
personatge 2. Secundari sexual
4. Altre
5. No especificat
1. Nena ] ]
1. Estudis superiors
2. Adolescent L o
Ambit 2. Estudis basics
Edat 3. Jove _ ] _
educatiu 3. No té estudis
4. Madura N
_ 4. No especificat
5. Anciana
1. Treballa
1. Blanc _ _
Situacio 2. No treballa
Color de pell 2. Negre
) laboral 3. Altre
3. Mestis o
4. No especificat
Prima 1. Alta
Complexio fisica 2. Mitjana Classe social 2. Mitjana
3. Grassa 3. Baixa
1. Soltera
Si o 2. Casada
Bellesa® Estat civil
2. No 3. Separada
4. En parella

3 Es té en compte la idea que es comenta en el marc teoric: si és una bellesa (hegemonica, dominant)
pensada per complaure a la mirada masculina.
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Viuda

Altre
7. No especificat
1. Ros
2. Castany
3. Negre Si
Color de cabell 4. Pel-roig Maternitat No
5. Blanc 3. No especificat
6. Moré
7. Altre
1. Atea
Aspecte Resposta oberta Religio Creient
No especificat
1. Dona
Caracter Resposta oberta \dentitat de 2. Home
génere 3. No binari
4. Altre

Estereotip/s que

compleix

Angel
Verge
Beata

Guerrera

No o s~ wDdh e

vamp

o

9. Mater dolorosa

10. Mare

castradora
11. Madrastra

12. Mare del

monstre

Bona noia

Chica mala

Femme fatale /

Mater amabilis
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13. Mare sense fills

14. Ventafocs

15. Turris eburnea

16. Reina negra /
bruixa / viuda
negra

17. Dolenta

18. Superheroina

19. Dominatrix

Font: Elaboracié propia basada en les propostes de Galan Fajardo (2007) i Pérez Rufi (2016).
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4. RESULTATS D’ANALISI

En aquest apartat s’exposen els resultats obtinguts de I'analisi dels dotze personatges
femenins de la mostra seleccionada, que son un total de dotze. Perque sigui meés
entenedor, se subdivideix aquest apartat en punts més especifics, que podem
diferenciar en tres grans tematiques, directament relacionades amb els tres objectius
d’estudi: la dimensio fisica — 0 cossos — dels personatges, com es relacionen aquests
personatges amb la resta de personatges, i quines representacions o estereotips

compleixen.

4.1. Dimensio fisica dels personatges femenins

Tal com s’ha exposat anteriorment en el marc teoric, el cos s’ha erigit al llarg de la
historia com I'element més representatiu de totes les construccions al voltant de la
bellesa femenina (Perdomo Colina, 2020). Alhora, el fet de ser bella s’associa
directament a la feminitat (Lazar, 2011), entenent aquesta feminitat com el prototip
dominant el qual s’ha parlat anteriorment: aquella dirigida i pensada per a la mirada
masculina, com deia Mulvey (1975). Per tant, per analitzar la feminitat, és clau veure
com sén representats els cossos de les dones.

En aquest punt s’agrupen i comenten les variables relacionades amb el fisic dels
personatges per tal de veure com és representat aquest en les pel-licules analitzades.
També es té en compte I'edat, ja que aquesta influeix directament en com sén i com

es mostren els cossos.

EDAT

En les pel-licules analitzades descobrim personatges femenins de totes les edats.
L’edat és clarament un element que determina directament com és el fisic d’'una
persona. En el grafic que trobem a continuacié podem observar que la meitat de les

dones representades sén dones ‘madures’, és a dir, de mitjana edat (entre 35 i 60
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aproximadament). L’altra meitat la conformen la resta de dones en franges d’edat
diferents: dues dones ‘ancianes’ (de més de 60 anys), dues ‘adolescents’ (d’entre 13

i 20 anys) i dues ‘joves’ (d’entre 20 i 35 aproximadament).

Grafic 1. Edat dels personatges femenins

Edat
Nena

0,
Anciana 0% Adolescent

17% 16%

Jove
17%

Font: Elaboracio propia.

En aquest cas veiem, per tant, que dones de totes edats es poden veure i sentir

representades en els films de Pedro Almodévar.

COMPLEXIO FiSICA

Un altre element important a tenir en consideracio és la complexié fisica de les dones
representades. Gairebé la totalitat de les dones que apareixen sén dones primes. Ho

veiem representat en el grafic 2.
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Grafic 2. Complexio fisica dels personatges femenins

Complexi¢ fisica
. Grassa
Mitjana 0%

17%

Prima
83%

Font: Elaboracio propia.

Només trobem dos casos de dones que podem considerar que no tenen una
complexitat prima, sind mitjana. Curiosament, el que tenen en comu aquests dos
personatges és I'edat: totes dues son ancianes. Aquest fet posa en relleu el fet que
les dones grans queden excloses del canon estétic de bellesa femenina. A més a més,
la roba que porten (colors apagats, ampla) reforga la seva condicié d’avies i de ser

percebudes com a tals.

A més, el fet que la majoria de les dones tinguin un cos prim posa de manifest, una
vegada més, com estan d’arrelats els canons de bellesa en el cinema i en la societat
en que vivim. El cos prim i ferm apareix socialment com la norma Unica i hegemonica
(Lipovetsky i Serroy, 2015). Els cossos grassos estan infrarepresentats en les dones
protagonistes dels relats, fet que deixa entreveure les connotacions negatives que
s’associen als cossos no-prims i posa en evidéncia la grassofobia interioritzada que
radica en la societat occidental, que estigmatitza i problematitza el pes de les persones
i els hi atribueix estereotips com descuidades o gandules (Navajas-Pertegas, 2017,
Castro, 2020).

Aixi doncs, en la mostra seleccionada, no podem dir que hi hagi paritat a 'hora de
representar tota tipologia de cossos, sin6 que s’aferra a reproduir el canon de bellesa
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tradicional imperant i hegemonic que hem comentat anteriorment, en quée la mirada

masculina estableix les bases.

COLOR DE PELL

A continuacio ens fixem en el color de pell de les dones analitzades. En el grafic 3
podem observar com les dones negres no son representades en cap moment. Un cop
més podem veure que la norma imperant és la pell blanca. Ho podriem relacionar amb
la voluntat de representacié de la dona espanyola tradicional del director. No obstant
aixo, cal destacar que els personatges considerats racialitzats no nomeés no
condueixen el relat en les histories de Pedro Almodévar, sinGé que son simples
personatges secundaris. Algun exemple que podem veure és el personatge de Maya
a la pel-licula Dolor y gloria, empleada de la llar; o, en aquesta mateixa pel-licula, el
camell amb qui interactua el protagonista, que és un home negre (aquests
personatges no han estat inclosos en I'analisi per no complir amb les premisses — ser

personatges recurrents i/o ser dona).

En definitiva, tot i que aquests personatges no hagin estat analitzats en profunditat,
evidencien una problematica estructural en qué els personatges d’una étnia diferent a
'occidental unicament s’associen a rols marginalitzats. Un altre exemple seria el de
Regina, de la pel-licula Volver (2006), que encarna I'estereotip de prostituta, que té

POCS recursos i sense papers.
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Grafic 3. Color de pell dels personatges femenins

Color de pell
Negre
0%

Mestis
17%

Blanc
83%

Font: Elaboracio propia.

En aquest aspecte, doncs, podem veure que les persones racialitzades estan
invisibilitzades en la mostra elegida. Els personatges que condueixen Unicament el
relat s6n persones blanques i, aquelles que no tenen la pell blanca, no sén persones

gue puguin llegir-se com a racialitzades, sind que sén sempre espanyoles.

BELLESA

La bellesa és un concepte molt subjectiu. Per valorar la bellesa dels personatges s’ha
considerat I'ideal de bellesa fisica imposat per la mirada masculina, tenint en compte

les premisses exposades en el marc teoric.

Segons alguns autors (Perdomo Colina, 2020; Suarez, 2017; Lipovetsky i Serroy,
2015) la bellesa dominant i acceptada és aquella definida des de la joventut, la pell
blanca, la primor extrema i una alta sexualitat, sempre dirigida a complaure la mirada
masculina. La roba també és un element a considerar a I’hora d’elaborar aquesta

analisi.

El grafic 4 mostra que la meitat dels personatges femenins analitzats poden ser

considerades dones belles o atractives. Alimodovar sembla que vol posar de manifest
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la bellesa espanyola, “ibérica”. En els seus films apareixen personatges amb trets
caracteristics iberics: ulls foscos, pell morena del sol, cabells foscos. No obstant aixo,
no es deslliura dels canons estetics de cossos prims i el fet que els personatges

resultin en un interés sexual i/o romantic (per a la mirada masculina).

Grafic 4. Bellesa dels personatges femenins

Bellesa

No Si
50% 50%

Font: Elaboracio propia.

A continuacio, es posen exemples dels personatges analitzats per veure com es
consideren els seus atributs en relacio amb la idea de bellesa hegemonica. Es tenen
en compte els elements que s’han mencionat anteriorment, aixi com I'is que fan de la

roba i el maquillatge.

En el cas d’Hable con ella (2002), tant Lydia com Alicia poden ser considerades dos
personatges atractius. D’'una banda, Lydia €s una dona que ronda la trentena i té un
cos prim. Hi ha dues escenes molt contrastades a I’hora d’analitzar com és percebuda
per la mirada masculina. Primer, veiem com en I'ambit professional adopta un posat
masculi: no va maquillada, porta el cabell recollit i la vestimenta és tradicional de
torera; a més, els gestos que fa sén ferms i el to de veu, greu. Fora de la placa de
toros, és una dona que exhibeix la seva cabellera, vesteix amb roba cenyida i que

mostra els seus atributs fisics (cames, escot), i amb maquillatge exagerat (llavis
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vermells i ulls pintats). A més, és coqueta i es mostra disponible davant Marco, fet que
la fa més interessant sexualment. En una altra escena veiem com Marco ha de matar
una serp perque a Lydia li fa por i repulsié. En aquest moment ella es mostra fragil,
necessita “ser salvada” i necessita, aparentment, un home que ho faci. Lydia, per tant,
pot ser considerada un personatge bell, ja que captiva la mirada femenina, encarnada

per Marco i el Nifio de Valencia.

Per altra banda, Alicia també és considerada una dona bella. Es un personatge a qui
practicament no sentim parlar ni interactuar amb els altres personatges — ja que esta
en coma. Gran part de la pel-licula només es mostra el seu cos (prim i amb la pell
blanca) i veiem com Benigno parla per ella. Tant és la situacio que Alicia es converteix
en un mer objecte, queda reduida al seu cos. Benigno i la resta d’infermeres son qui
decideixen com la vesteixen i inclus com la maquillen, com si fos un titella. Marco i
Benigno la idealitzen fins al punt d’enamorar-se d’ella sense haver-hi practicament
parlat, simplement pel seu fisic. Esdevé un objecte de desig que pot ser posseit. Es
tal el nivell de despersonalitzacié que Benigno, que se suposa que és una figura de
confianca en la trama (I'infermer que fa quatre anys que la cuida), és acusat de violar-
la i ell en cap moment pensa que hagi comés cap error i s’excusa dient que mai faria

mal a Alicia.

En el cas de Volver (2006), trobem cinc personatges femenins molt diferents en
referéncia a com es percep la seva bellesa. D’'una banda, hi ha Irene i Agustina, que
sén dues dones d’avangada edat. Encara que siguin dones blanques, no entren en el
canon de bellesa precisament per ser dones grans que no generen gens d’interes
sexual per a la mirada masculina. A més a meés, la seva roba tampoc ressalta el seu
cos: ambdues utilitzen roba ampla i bates d’estar per casa. Agustina veiem que duu
els cabells rapats i no va maquillada. Cap de les dues mostra la seva sexualitat, es
tracta com si no existis. A vegades els mitjans reforcen 'empoderament de les dones
per expressar el desig sexual només quan s’inclouen en la visié neoliberal que les
representa com a dones joves i heterosexuals, discriminant aquelles que no s’inclouen

en aquest patro (Pires i Revelles-Benavente, 2019). En el cas d’Agustina, a més,
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veiem que també mostra un posat malaltis, que fa que també repercuteixi en el seu

fisic.

Raimunda és la protagonista de la pel-licula i representa tot el que pot ser i ha de ser
una dona. Alhora que és una dona treballadora que s’encarrega de totes les tasques
de casa i té dues feines, té temps per tenir un fisic cuidat. Sempre utilitza un
maquillatge molt exagerat (ulls ressaltats de color negre i llavis brillants) i la roba que
porta accentua la seva figura (roba cenyida, escotada i curta, sabates de tal). La seva
manera de relacionar-se amb els homes és simpatica i coqueta (per exemple, amb el
noi del rodatge). En definitiva, es considera un personatge atractiu per I'interés que

suscita a la mirada masculina.

Paula, filla de Raimunda, és un personatge que compleix el canon de bellesa: té un
cos molt prim. En aquest cas, pero, ho podem atribuir al fet que és una adolescent i té
un cos encara de nena. En general, fa servir roba molt acolorida i infantil. De tota
manera, podem observar com és percebuda com un objecte sexual pel seu pare
(encarna la mirada masculina), que intenta abusar d’ella. Aquesta situacié posa de
manifest la cultura de la sexualitzaci6 del cos de la dona des d’una edat molt
primerenca. En definitiva, la bellesa de Paula es construeix precisament des d’aquesta
sexualitzaci6 i se li atribueixen de forma amoral unes caracteristiques impropies per

algu de la seva edat.

En ultim lloc, Sole és una dona de mitjana edat. Té un cos normatiu per a la seva edat
i un fisic cuidat, utilitza roba forca cenyida, un maquillatge discret i sempre va molt ben
pentinada (és perruguera). Fins aqui, compleix el canon estetic de bellesa femenina.
No obstant aixo, entenem que des que es va separar del seu marit, no ha tingut cap
altra relacié. De la manera que ho expressa, sembla que hagi “renunciat” als homes.
Aix0 fa que no es vegi com un personatge disponible i, per tant, que no es percebi
com a sexual. Aixi doncs, tot i ser un personatge que de primeres sigui atractiva,
aguesta renuncia sexual fa que pugui ser percebuda com una “solterona” i, en

conseguencia, no atractiva.
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A la pel-licula La piel que habito (2011) trobem tres casos molt diferents: Vera, Marilia

i Norma.

El cas de Vera és el més peculiar i pot donar peu a multiples reflexions. En primer lloc,
cal tenir en compte que es tracta d’un noi a qui han convertit, contra la seva voluntat,
en la imatge d’'una dona com a castig. A través d’una cirurgia de reassignacio de sexe,
se li adjudiquen caracteristiques biologicament atribuides al sexe femeni. Com deia
Simone de Beauvoir (1949), “una dona no neix, es fa” i en aquest cas, literalment.
Vera esta “dissenyada” a mida pel doctor Ledgard. Podriem dir que és una replica de
la seva difunta dona. Té un cos modelat per ser perfecte: prim, amb els pits ferms, la
pell blanca i cabell llarg. Encarna a la perfeccio el canon de bellesa femenina. El seu
cos es mostra també sexualitzat, ja que I'ensenyen nua i li ofereixen la roba que
consideren que ha de dur (la gran part de roba que podem observar sén vestits
estampats). En un moment del film, podem veure un punt d’inflexié en qué decideix
complir amb totes aquelles actituds i comportaments que s’esperen d’ella pel simple
fet de ser una dona: es posa la roba estampada i cenyida, es maquilla, es posa talons,
mostra interés sexual (impostat) cap a Robert, és submisa... D’aquesta manera es
guanya la seva confianca per accedir a les seves debilitats i aixi alliberar-se. Aixi
doncs, Vera s’emmarca clarament en el canon de bellesa femenina. Podem veure
clarament com la mirada masculina, encarnada per Robert, 'observa amb admiracio i

desig.

Marilia és una dona anciana representada amb un cos prim, pell blanca, ulls clars i
cabell ros, tenyit. Es empleada de la llar a casa del doctor Ledgard, és per aixd que la
major part del temps la veiem amb uniforme de feina o davantal. Es una dona que
cuida el seu fisic i utilitza un maquillatge subtil. No obstant aix0, no encaixa en el canon
de bellesa femenina a causa de la seva avancada edat. La seva experiéncia vital al
film és representada Unicament envers la seva relacié amb Robert i la seva maternitat

frustrada. A més a més, igual que Agustina a Volver, no expressa cap desig sexual.

Norma és la filla del doctor Ledgard. Es una adolescent i té un cos jove i prim. En
alguns flashbacks també podem veure-la quan era una nena. A causa d’un trauma

causat per la mort de la seva mare, la percebem com una persona infantil i molt
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innocent. La roba que porta no ens dona gaire informacio. Al casament de Dofia
Casilda, quan és violada per Vicente, porta un vestit elegant de color rosa i sabates
de talo, i utilitza un maquillatge subtil. Es en aquesta ocasié que observem com és
sexualitzat el seu cos, Vicente encarna la mirada masculina. La veiem, després, amb
un vestit blanc ample quan esta a I’hospital psiquiatric, el doctor clarifica: “no soporta
la ropa minimamente entallada, se la arranca”. El cas de Norma indica clarament el
pes de la roba i de la sexualitat per a percebre la bellesa, ja que veiem el contrast
entre el casament i I'’hospital, en qué es percep exclusivament com una persona

malalta, i la seva roba i fisic descuidat ho denoten.

En dltim lloc, a la pel-licula Dolor y gloria (2019) trobem els personatges de Jacinta i
Mercedes. La pel-licula evoca els records del protagonista i aix0 fa que aparegui la

seva mare (Jacinta) en diversos moments de la seva vida.

Jacinta es mostra com una mestressa de casa molt enfeinada i de classe baixa. Té un
cos prim, pell blanca i cabell llarg fosc. Si la comparem amb Raimunda (ambdues
interpretades per Penélope Cruz) veiem que no utilitza maquillatge i el seu aspecte és
més descuidat. Moltes vegades apareix amb el cabell despentinat, amb les ulleres
marcades i la roba que porta és roba d’estar per casa o bata. Tot i ser una dona

relativament jove, no es percep com un atractiu per a la mirada masculina.

Mercedes és una dona de mitjana edat. Té un cos prim, pell blanca i cabell ros, tenyit.
Té un aspecte cuidat, amb el cabell sempre ben pentinat, les ungles pintades i un
magquillatge discret. La roba que duu acostuma a ser acolorida, pero alhora decorosa.
El seu cos no es mostra sexualitzat. Tot i tenir les qualitats fisiques establertes pel
canon de bellesa femenina, no desperta interés sexual a causa de la seva edat i de la
roba que utilitza. Es per aquesta raé que per a la mirada masculina no es considera

bella.

Després d’haver vist com cada personatge s’enquadra o no en canon de bellesa
femenina, podem relacionar la bellesa amb I'opressio. L'obligatorietat “d’haver de” ser

atractives per a la mirada masculina, sotmet, per una banda, a aquelles dones que
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s’esforcen a complir-lo i, per altra banda, aparta i margina les dones que no hi

encaixen, considerant-les no-valides.

4.2. Relacions que formen els personatges

Pel que fa a les relacions que teixeixen els personatges analitzats, podem distingir
clarament dues tipologies de relacions. D’'una banda, trobem les relacions incloses
dins els vincles familiars. Per altra banda, destaquem les relacions de caracter abusiu.
No obstant aix0, en alguns casos aquests dos tipus de relacions poden solapar-se, és
a dir, algunes relacions, tot i ser familiars, s6n abusives. A més a més, també cal tenir
en compte altres tipus de relacions, com les d’amistat o les que es creen amb la

parella.

RELACIONS FAMILIARS

Una de les principals representacions de les relacions familiars és el paper de la

maternitat. Dels personatges analitzats, veiem que la meitat encarnen el rol de mare.

Grafic 5. Maternitat en els personatges femenins

Maternitat

No Si
50% 50%

Font: Elaboraci6 propia.
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En el cas de la maternitat, perd, I'analisi va molt més enlla de mirar si el personatge
és mare o no. S’estableixen relacions uniques maternofilials. En general, Almoddvar
representa una mare severa, autoritaria i estricta amb els seus fills, pero a la vegada
es tracta d'una mare molt amorosa, propera i atenta amb ells. Aquestes
caracteristiques denoten la reproducci6 dels rols de genere tradicionals. Alguns dels

exemples son Jacinta (Dolor y gloria), Irene i Raimunda (Volver).

A Dolor y gloria, Salvador és I'inic fill de Jacinta. Ella fa tot el possible perqué el seu
fill pugui estudiar i tingui un futur millor que el que viu ella. Es una mare molt atenta,
perd Salvador la percep com distant i decebuda, ja que ell, com a nen que és, busca
jugar i passar-s’ho bé. En el film podem observar, també, la seva relacié quan ella esta
en els Ultims anys de vida i Salvador és ja adult. Es en aquest moment quan Jacinta i
diu que no ha estat un bon fill, i ell respon que ell s’adonava que de petit no estava

gaire orgullos d’ell.

Palomar (2016) posa de manifest “La Mare”, estereotip que representa “I'esséncia
atribuida a la maternitat: I'instint matern, 'amor matern, el savoir faire maternal; i (...)
virtuts derivades d’aquests elements: paciéncia, tolerancia, capacitat de consol,
capacitat de sanar, de cuidar, atendre, escoltar, protegir, sacrificar-se” (p.6). A partir
d’aqui, es defineixen les “bones” mares i les “males” mares, en referéncia a si

s’assemblen o no a aquest ideal de “La Mare”.

Aquest estereotip el que fa és reduir la dona només al seu rol de mare, arrabassant-li
d’aquesta manera, tot altre tipus d’experiéncia vital. Les dones que son representades
d’aquesta manera, no es mostren de cap altra forma que no sigui enquadrades dins

el rol de “mare”.

Es el mateix estereotip que es perpetua en el cas d’lrene amb les seves filles
Raimunda i Sole (pel-licula Volver). També veiem una mare molt afectuosa i que li
agrada estar a prop de la seva familia. Arriba a fer-se passar per fantasma per poder
continuar cuidant la seva germana, que no pot viure sola. En aquest cas observem la
mare que “retorna” a la vida. La seva familia la dona per morta, ja han fet la seva vida

sense ella i de cop descobreixen que és viva. Es ella mateixa qui facilita aquesta
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descoberta, ja que després de la mort de la seva germana ja no hi pinta res, al poble,
i vol cuidar les seves filles. En aquest moment se’'n van a Madrid i intenten recuperar
els anys perduts, resultant en una relacié encara més forta. La seva relaci6 amb
Raimunda ve deteriorada per culpa de la violacié que va patir Raimunda per part del
seu pare, que Irene no va coneixer fins al dia de la mort d’aquest. Perd quan Irene va
a Madrid es reconcilien. El paper d’lrene com a mare i cuidadora es reafirma al llarg
del film i no nomeés es transmet amb les seves filles, sind també amb la seva germana,
neta i al final fins i tot amb la seva veina Agustina, a qui considera que “I'hi deu” per

haver matat la seva mare.

En la relacio entre Raimunda i la seva filla Paula (Volver), veiem el mateix patré. Tenen
una relacio d’afecte, pero alhora Raimunda és molt estricta i autoritaria, també perqué
és la que s’encarrega de la casa. Com les altres, Raimunda faria qualsevol cosa per
la seva filla, fins i tot arriba a encobrir 'assassinat de Paco, el seu home, dient que ha
estat ella que I'ha matat i no Paula. Cal destacar també com Raimunda assumeix el
rol de mare no només amb la seva filla, siné també amb la seva germana Sole i la

seva tieta Paula.

Entre Vicente i la seva mare (pel-licula La piel que habito) no es mostra gaire la seva
relacio, pero el poc que podem veure é€s que la seva mare també és una dona estricta,
pero que alhora vol el millor per al seu fill i comparteixen un vincle molt proper. Quan

Vicente desapareix ella no es rendeix per tal de descobrir qué li ha passat.

Una altra classe de relacié de maternitat que es veu representada és la de Marilia amb
els seus fills Zeca i Robert. Tot i ser la mare bioldgica d’aquests fills, no ha exercit de
mare (de la manera que s’entén convencionalment). Zeca creix allunyada d’ella,
independent i sense necessitar-la. Contrariament, Robert és criat per Marilia, pero en
cap moment sap que ella és la seva vertadera mare, sin6 que per a ell és simplement
una empleada de la llar. Al llarg de la pel-licula veiem que el fet de no haver pogut
criar els seus fills, sobretot Robert, que va ser arrabassat per la senyora de la casa, li
provoca a Marilia rabia i impotencia. Quan Robert mata Zeca, Marilia sembla que se
sent alleujada pero a la vegada culpable, ja que ella ha engendrat els dos homes i és

culpable de la seva bogeria: “llevo la locura en mis entrafas”.
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En la revista Vanity Fair (2021), trobem un fragment sobre les maternitats d’Almodovar

que val com a resum:

Pel-licula a pel-licula, les mares han servit a Almoddvar per al-ludir les seves
propies arrels, pero potser també per a cristal-litzar en la ficcio un desig de
paternitat/maternitat no complert a la vida real. (...) D’aixd sorgeix un ampli i
variat repertori de mares: bones i dolentes, monstruoses també, rurals i
urbanes, biologiques i adoptives, inclis pares que es converteixen en pares.
Entre totes componen un retrat divers i a vegades contradictori, com ho és la

mateixa obra del seu autor. (Lopez, 2021)

En contraposicio a les relacions de maternitat, trobem la paternitat. En les pel-licules
analitzades, les relacions paternals son molt menys profundes, es mostren de forma

molt més superficial i vaga, i estan destinades a fracassar.

Considerem els exemples d’Alicia i Norma amb els seus respectius pares. En ambdés
casos representen una relacio practicament inexistent o impossible a causa de les
condicions en que es troben elles. Alicia esta en coma i el seu pare simplement es
dedica a cobrir les despeses de mantenir-la a I’hospital amb cures. El cas de Norma
es similar, ja que a causa d’un trastorn mental acaba internada en un centre psiquiatric

amb aversi6 cap als homes.

En un altre extrem hi ha la relaci6 de Raimunda amb el seu pare. No es mostra
directament, pero només sentim a parlar negativament del pare. A més, Raimunda és

violada per aquest pare i en consequéencia queda embarassada.

Pel que fa a les relacions de parella, podem veure una gran diversitat en la tipologia
de parelles que es creen. Abans, pero, també és important mirar quin és I'estat civil

dels personatges femenins analitzats i en quina frequéncia apareixen.

55



Grafic 6. Estat civil dels personatges femenins

Estat civil
Soltera
42%
Separada
17%
En parella Casada
8% 8%

Font: Elaboracio propia.

Les pel-licules analitzades de Pedro AlmodoOvar es caracteritzen per contar histories
dins la quotidianitat d’alld més insolites. No és estrany que els personatges siguin,
també, d’allo més caracteristics i, a la vegada, les seves vides. En el grafic anterior
veiem que pogues son les dones que es troben en parella, entenent que les que ho
fan, estan en relaci6 amorosa que és, en certa manera, tradicional, és a dir,

monogama i heterosexual.

A la pel-licula Dolor y gloria (2019) podem veure que Jacinta esta casada amb
Benancio. Es un matrimoni convencional i retrograd en qué ella s’ocupa de les tasques
de la llar i ell treballa per portar diners a casa o esta al bar. No obstant aixo, el vincle

amoros és fort.

Lydia (Hable con ella, 2002) apareix com una dona enamoradissa i depenent dels
homes. En tot moment veiem que esta en parella, sigui amb Marco o amb el Nifio de
Valencia. Respon al fet de no saber estar sola (ella mateixa comenta: “tengo que
aprender a estar sola”), que posa de manifest la imposicié patriarcal de les dones

d’haver de tenir parella i formar una familia (Perdomo Colina, 2020; Manrubia, 2013).

Gairebé la meitat de les dones analitzades no tenen cap relaci6 de caracter

sexoafectiu (5 dones de 12 estan solteres). En aquesta categoria hi trobem aquelles
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noies que son adolescents (Paula, a Volver; i Norma, a La piel que habito) i en cap
moment es mostra I'existéncia d’'una parella formal. En una situacio similar trobem
Alicia, a qui en cap moment se li atribueix cap parella, també pel seu estat de salut.
No obstant aix0, Benigno la tracta com si fos practicament la seva parella, encara que
ella en cap moment li correspon (no pot fer-ho). A l'altre extrem de la categoria, trobem
Marilia i Agustina. Encarnen el paper de la “solterona”, que es comenta en el proper
apartat. Es tracta de dones d’edat avancada que no han format una familia i que estan,

aparentment, soles.

A continuacid, observem aquelles dones que en primer moment estaven casades,
pero que finalment se separen. Sole (Volver, 2006) apareix al llarg del film sola i només
menciona que des que el seu marit va marxar no n’ha sabut res més. Veiem, pero,
que es recolza molt amb la seva germana Raimunda i que tenen una relacié molt
propera. Per altra banda, Mercedes durant la trama comenta que esta en tramits de
separacié del seu marit. Mercedes és una dona molt reservada i no dona més

explicacions al respecte, tampoc en cap moment s’ensenya la seva familia.

En ultim lloc, hi ha tres casos en qué les relacions amoroses es tracten d’'una manera
fora del comu. Irene i Raimunda (pel-licula Volver) poden ser considerades com a
viudes, ja que els seus marits s6n morts. No obstant aixd, no és només que siguin
viudes, sind que va molt més enlla. En el cas d’lrene, va ser ella mateixa qui va
assassinar el seu marit provocant un incendi després d’assabentar-se que aquest li
havia estat infidel. Aixo reforca I'estereotip de la dona desequilibrada, impulsiva,
irracional i temperamental, en definitiva, la dona boja (Savoini, 2011). Raimunda, per
altra banda, es veu obligada a encobrir la seva filla per protegir-la i es responsabilitza
de l'assassinat de Paco, el seu home. Després de la mort d’aquest, ella es limita a
explicar que s’han separat després d’'una discussio. No podem afirmar que la mort del

seu home l'afecti, ja que en cap moment ho demostra.

La relacio que tenen Vera i Robert (La piel que habito, 2011) és la més insolita de
totes. Es una relacié imposada fruit d’'un segrest, i basada en la cerca de la

supervivéenciaila llibertat. Vera assumeix la posicio de la dona de Robert (Gal) perque
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no té altra opcio. Creu que si compleix el rol que Robert li ha atorgat unilateralment,

es guanyara la seva confianca i podra aconseguir el seu objectiu: escapar i ser lliure.

Quant a les relacions d’amistat, en general no podem dir que siguin el fil narratiu
central dels films. Tanmateix, en podem destacar algunes. La pel-licula Volver (2006)
és una clara declaracio d’intencions en referencia a la sororitat i I'amistat i
companyonia entre dones. Podem veure com es desenvolupen llagos d’amistat entre
tots els personatges. Encara que la majoria formen part de la mateixa familia, entre
elles, juntament amb Agustina — que és una més de la familia —, teixeixen relacions

duradores basades en la complicitat, la comprensio, les cures i I'estima.

La relacio de Mercedes i Salvador (Dolor y gloria, 2019) s’evidencia com una amistat
que perdura en el temps. Es percep com una relaci6 que va comencar essent
Unicament professional i va anar avancant en el terreny personal. Tot i aix0, veiem que
els limits estan molt marcats: Mercedes sap gran part de la vida de Salvador, perd no
a l'inrevés. Aquesta falta de reciprocitat fa pensar que és més una relacio interessada
i del terreny professional i que, per molt que hagi transcendit aquest ambit, no es tracta

d’'una relacio entre iguals, siné que sempre hi ha I'autoritat cap-subordinat.

Un altre exemple és I'amistat de Marco i Benigno (Hable con ella, 2002). Es una
amistat que neix i creix molt rapidament de forma molt intensa. No obstant aixo, com

que no és objecte de I'estudi, no es posa emfasi en aquest cas.

RELACIONS ABUSIVES

Moltes de les relacions que estableixen els personatges analitzats tenen un
component d’abus. En alguns casos, aquesta violéncia els resulta incus en la mort.
Les dones d’Almodévar destaquen, en part, perquée han de lidiar sempre amb
vivencies i situacions dificils, pero sempre en surten reforcades. En les pel-licules
analitzades podem observar com els personatges femenins reben des de diverses
violacions i assassinats, fins a violencia fisica i simbolica. Per altra banda, també cal

considerar la violéncia que elles exerceixen vers els altres personatges.
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Podem veure com Almodovar ensenya, en diverses ocasions, violacions. En la
mostra seleccionada, totes les que hi apareixen son perpetrades per homes. En primer
lloc, cal destacar aquelles que es duen a terme dins de I'ambit familiar, en qué una
persona (home) que se suposa que és de confianca per la victima, es presenta en el
rol de violador. Un exemple que trobem és el de Raimunda (Volver, 2006), que és
violada pel seu pare i, en consequiéncia, queda embarassada de la seva filla Paula. A
la vegada, aquesta també rep violéncia per part del seu pare Paco, que intenta abusar
d’ella amb I'excusa de no ser el seu pare biologic. En el cas d’Alicia (Hable con ella,
2002), tot i no passar dins els vincles familiars, és violada per Benigno, un infermer

gue se suposa que és de confianca, ja que I'’ha estat cuidant durant quatre anys.

En altres casos, el violador és algu que no té un vincle directe amb la victima. Es el
cas de la pel-licula La piel que habito (2011), en qué es mostren dues violacions.
Vicente al casament de Dofia Casilda coneix Norma i acaben enrotllant-se. En cap
moment veiem que Norma s’hi oposi directament, pero les seves expressions facials
donen a entendre que no esta comoda amb la situaci6. Vicente simplement
pressuposa que ella consent. Al final, Norma escolta una canc¢é que li recorda a la
seva difunta mare i es revifa el seu trauma per la mort d’aquesta. Comenca a fer gestos
agitats i cridar perqué Vicente pari. En primer moment, ell no s’atura i per por que
descobreixin el que esta passant, li tapa la boca. Com que ella no deixa de resistir-se,
li acaba donant un cop a la cara que la deixa inconscient. Es Robert qui troba a Norma
a terra i, en despertar-la, aquesta interpreta que és ell qui ha abusat d’ella, causant-li

aixo un trauma encara més fort.

L’altre cas és el de Robert i Vera (no hem d’oblidar que Vera és en realitat Vicente).
Quan decideixen conviure junts i Vera ja no esta tancada en una habitacié amb clau,
intenten simular ser una parella convencional, fins al punt de mantenir relacions
sexuals. Podem veure que Vera no es mou pel desig sexual, sind perque vol ser lliure
i creu que si accedeix a “jugar” a ser la seva parella, Robert confiara en ella. Per tant,
podem dir que Robert aconsegueix per part d’ella un consentiment viciat, que no té
validesa perquée s’aprofita fraudulentament d’una situacio de superioritat respecte a la

victima (Garcia, 2021). Aixi doncs, encara que a primera vista pugui no semblar-ho,
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es tracta també d’una violacié. D’aquesta manera, Robert viola el violador de la seva

filla, pero alhora la seva dona.

Si considerem altres formes de violéencia, veiem que Vera (Vicente) a La piel que
habito (2011) és victima d’'un segrest. Robert segresta Vicente com a venjanca per
haver violat la seva filla Norma i el sotmet a una operacié de reassignacié de sexe
contra la seva voluntat, transformant-lo aixi en Vera. A partir d’aquest moment,
experimenta amb ella per tal de crear una pell resistent a les cremades i a les picades
de qualsevol insecte, i la té tancada en una habitacié de la qual no pot escapar, privant-
la de la seva llibertat, atemptant aixi contra la seva integritat fisica i moral. Marilia es
converteix en complice de Robert en aquest procés. Es la seva confident i viu la

maternitat en secret, li fa costat en tot. Intenta fer-lo entrar en rad, sense éxit.

També a La piel que habito veiem com Zeca convenc¢ Marilia perque el deixi entrar a
la casa. Ell, en veure Gal (en realitat és Vera), insisteix a veure-la, pero Marilia li ho
impedeix. Al final ell la lliga a una cadira i 'emmordassa perqué no cridi, utilitzant la
violencia fisica per fer-ho. Veiem com Zeca manipula la seva mare en benefici propi

i s’aprofita de I'afecte que ella li té.

La violéncia simbolica és molt més subtil i perversa, i se sosté en el llenguatge i en
les representacions culturals que es naturalitzen i s'invisibilitzen. Es precisament la
impossibilitat de ser identificada la que sosté la seva funcio ideologica i el seu poder
simbolic (Blanco, 2009).

També Blanco (2009) clarifica:

Tota la violencia de géenere és violéncia simbolica en tant que implica relacions
de poder desiguals historicament i culturalment establertes entre homes i
dones. Té el seu origen en pautes culturals, practiques, estereotips i
representacions que construeixen els cossos d’'una manera determinada,

inscrivint en ells unes significacions culturals i socials (...).(p.64)

Aixi, en la mostra seleccionada podem identificar diverses escenes en qué apareixen

formes de violencia simbolica. A Volver (2006) veiem com Paco, sota els efectes de
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I'alcohol, insisteix a Raimunda per mantenir relacions sexuals i ella s’hi nega. Al final
és ella qui acaba disculpant-se per haver-lo tractat de ‘pesat’. El fet que Marilia (La
piel que habito, 2011) cedeixi davant de Zeca quan aquest vol entrar a El Cigarral es

deu al fet que Zeca la manipula fent-li xantatge emocional: “solo quiero verte”.

En el cas d’'lrene a Volver (2006), explica com el seu marit li havia estat infidel en
diverses ocasions. La violencia domestica s’associa més amb les agressions fisiques
i el maltractament emocional es deixa de banda. No obstant aix0, el dolor que pot
provocar una infidelitat en el benestar d’'una persona, o el control i la manipulacié que
implica, es pot considerar com un tipus de violencia (Chu, 2020). Aixi doncs, el
sofriment i la rabia que li provoquen a Irene la infidelitat del seu home es fan evidents

en el film.

Toti no voler exercir violéncia directament, el fet que Gal, la mare de Norma (La piel
qgue habito, 2011), es tiri per la finestra davant seu, li provoca un trauma. Per a Norma,
presenciar la mort de la seva mare, resulta un quadre molt violent, que afecta de forma

negativa la seva salut i la seva vida.

En dltim lloc, cal tenir en compte la violencia que perpetren els personatges analitzats.
El cas més evident és 'assassinat. Irene (Volver, 2006) cala foc a la caseta on es
troben el seu marit i la mare d’Agustina fent la migdiada quan s’assabenta de la
infidelitat d’aquest. Paula, també a Volver, mata el seu pare clavant-li un ganivet
després que aquest hagi intentat abusar d’ella. Vera, a la pel-licula La piel que habito
(2011), assassina Robert i Marilia disparant-los amb una pistola, i aconsegueix

escapar i tornar amb la seva mare.

En els tres casos mencionats en el paragraf anterior, les tres dones responen amb
violencia per protegir la seva dignitat i la seva propia vida o la d’algun ésser estimat.

Es a dir, actuen en legitima defensa (Guerisoli, 2016).

Finalment, es mostren altres actes violents, perdo que no podem considerar violencia
com a tal, tot i tenir un impacte negatiu en qui els rep. Jacinta (Dolor y gloria, 2019)
intenta ser una bona mare i donar-li al seu fill tot el que pot i el que necessita. No

obstant aix0, en una escena al final del film veiem com Salvador es ressent d’algunes
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coses que li deia la seva mare de petit (“sa quién habra salido este nifio?”) i com
I'afectaven en percebre-ho amb una connotacié negativa. Altres exemples els trobem
en meres discussions entre amics i familiars en qué veiem que el to de veu és elevat
i denota enuig — per exemple, Raimunda i Sole a Volver (2006), Lydia i la presentadora

de televisié a Hable con ella (2002).

Els exemples comentats posen de manifest, una vegada meés, com la figura masculina
utilitza el seu poder per sotmetre la dona i col-locar-la en una posicié d’inferioritat.

Veiem com la dona, en contraposicié, no es rendeix i intenta revertir aquesta situacio.

4.3. Representacions que reprodueixen els personatges

En aquest apartat es tenen en compte altres representacions que es donen en els
personatges analitzats. Aquestes representacions van lligades al rol narratiu que té
cadascuna d’elles en el relat, i van més enlla del seu fisic i les relacions que teixeixen.
Aixi doncs, es tenen en compte els arquetips cinematografics per saber quins
estereotips trobem presents, aixi com altres topics i prejudicis que transmeten un

missatge moltes vegades esbiaixat a la societat.

ESTEREOTIPS CINEMATOGRAFICS FEMENINS

Recuperem la proposta de Guarinos (2008), aquesta vegada només amb els arquetips

gue es veuen representats en els personatges femenins analitzats en aguest estudi.
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Taula 7. Arquetips representats en la mostra seleccionada

Arquetip Descripci6 Personatge
Bona noia Accepta el sistema, és patidora, ingénua i|Jacinta (Dolor y gloria,
conformista. Acostuma a ser jove, pero |2019)
discretament bella i generalment de classe social
i nivell cultural mitja-baix. La seva aspiraci6 és ser Lydia(Hable con ella,
felic amb un bon marit tota la vida. 2002)
Beata Dona solitaria, prop dels cinquanta anys, poc [Agustina (Volver, 2006)
(solterona) | agraciada, amb vocacié religiosa i en alguns
casos de personalitat reprimida, obscura i Marilia  (La  piel que
amargada, habito, 2011)
Femme Es la dona dolenta per naturalesa, la perdicio dels |Vera (La piel que
fatale homes. Ambiciosa, perillosa i fatal per a I’'home [habito, 2011)
que s’encapritxa d’ella. Té certa tendéncia a
l'autodestruccié. Té un alt poder de seduccio i
mals costums morals i fisics. La seva bellesa i
joventut s’acaben pansint fins a arribar a la
malaltia o la mort com a just castig de la seva vida
dissoluta.
Mater Es la mestressa de casa felic. De mitjana edat, |Jacinta (Dolor y gloria,
amabilis amorosa i atenta amb els seus fills i el seu marit. |2019)

Una bona persona sense gaire per aportar.
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Mater Es la mare patidora que observa com els seus [Marilia (La piel que
dolorosa fills sén maltractats per la vida i que inclis poden |habito, 2011)
arribar a maltractar-la a ella. Edat madura o

anciana.

La mare del [ La mare desnhaturalitzada que engendra un fill, [Marilia (La piel que
monstre desitjat o no, perd que no és com s’esperava, a |habito, 2011)

gui acaba enfrontant-se o destruint.

Turris La dona “torre d’ivori”, inabastable i per aixo més |Alicia (Hable con ella,
eburnea desitjable. Es forta, freda i inflexible, facilment pot [2002)

ser un fetitxe.

Font: Elaboracié propia a través de la proposta de Guarinos (2008).

En la taula 7 es disposen de manera visual les dones estereotipiques que trobem en

la mostra analitzada.

Lydia (Hable con ella, 2002) encaixa en I'estereoctip de la “bona noia”. Veiem que part
de la seva vida gira al voltant del fet de tenir parella i, per contra, veiem el patiment i

la frustracio en el procés de ruptura.

Jacinta (Dolor y gloria, 2019) també s’enquadra en la “bona noia”. Alhora, representa
la “mater amabilis” (mare amable). La seva funci6 en el film és fer de mare i mestressa
de casa. Es conformista perqué considera que no tenen més opcié pels seus pocs
recursos. Intenta cuidar el seu fill i el seu home tan bé com pot perqué no els falti de

res. No obstant aixo, també veiem com imagina una altra vida per ella.

Alicia (Hable con ella, 2002) es pot ajustar a I'estereotip de “turris eburnea”. Realment

no es pot saber practicament res d’ella, per aixo, es pot considerar frivola. Es
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precisament per aixo, i per la seva bellesa, que Benigno s’enamora d’ella i la
converteix en un fetitxe, la idealitza i s'imagina com seria la seva vida amb ella, pero

en realitat hi ha una barrera molt gran perqué funcioni la seva relacio.

Agustina (Volver, 2006) reprodueix a la perfecci6 I'estereotip de la “solterona”. Es una
dona gran, no esta casada, no té fills i viu sola. Com s’ha comentat anteriorment, no
es considera atractiva ni crida I'atencio de la mirada masculina. A més, expressa la

seva fe religiosa de manera oberta.

Marilia (La piel que habito, 2011) és també la “solterona”. Es una dona d’edat
avancada que no esta casada i que, tot i tenir fills, no ha viscut la maternitat d’'una
forma convencional. Se la veu una dona desgastada i penedida per no haver exercit
el rol de manera. Es per aquesta rad que també s’enquadra en els estereotips de
“‘mater dolorosa” (mare dolorosa) i “mare del monstre”. Marilia es culpa dels problemes
dels seus fills, diu que han nascut bojos perqué ella porta la bogeria dins seu. Intenta
fer-los costat, pero inclis la maltracten (veiem com Zeca s’aprofita d’ella) i, al final,

acaba mort pel seu germa Robert.

Vera (La piel que habito, 2011) s’emmarca en I'estereotip de “femme fatale”. Sense
ella proposar-s’ho, s’acaba convertint en la perdicié de Robert i ho utilitza en benefici
propi, per sobreviure. En el seu cas, pero, veiem que no acaba autodestruint-se, siné
el contrari. La situacié es capgira i és ella qui surt guanyant: mata Robert i Marilia i

aconsegueix ser lliure.

Observem que aquestes dones estereotipiques existeixen amb relacié a la figura
masculina. Aixi doncs, s’enquadren essencialment en tres categories: dones que es
desvinculen dels homes (solterona), dones destructives per 'home (femme fatale,

torre d’ivori) i dones que pateixen pels homes (bona noia i la mare).

Un altre estereotip que podem observar en les pel-licules escollides, encara que no
contemplat en la proposta de Guarinos (2008), és el de la “prostituta”. Aquest
estereotip és representat per Regina (Volver, 2006). Es tracta d’'una dona immigrant,
sense documentacio, de classe baixa, que ha de prostituir-se per tenir ingressos. La

roba que fa servir és molt cenyida i escotada, i el maquillatge, exagerat.
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També veiem representat en les infermeres i en la portera a Hable con ella (2002)
I'estereotip de la “dona xafardera”. Que vol saber el que li passa a tothom i que critica
tant les coses bones com les dolentes.

ROLS DE GENERE

Com ja s’ha comentat, la dona es veu representada com una persona que ha de
procurar per la seva propia imatge i el seu fisic, ha d’actuar de manera continguda i
discreta, ha de preocupar-se pels altres abans que per ella mateixa i ha de fer també

les tasques de la llar.

Al llarg de I'analisi hem anat comentant com es comporten les dones i com es percep

el seu aspecte fisic en relacié amb allo que s’espera d’elles pel simple fet de ser dones.

La mare és aquella figura que ha de ser afectuosa amb els seus fills i ha de sacrificar-
se per ells. Totes les mares representades compleixen aquests requisits, moltes

qguedant reduides Unicament al seu rol de “cuidadora”.

Una altra condicio és el fet de mostrar-se fragil i depenent de la figura masculina. Un
exemple clar és el de Lydia (Hable con ella, 2002) en el moment en que troba una
serp a dins de casa seva i ha de ser “salvada” per Marco. També observem com Vera
(La piel que habito, 2011) acaba accedint a jugar a ser el que Robert espera d’ella. Es

mostra com una dona afectuosa amb Robert i servicial.

En el personatge de Lydia (Hable con ella, 2002) trobem representada clarament la
dualitat femeni-masculi. En la seva vida personal és una noia coqueta, utilitza roba
ajustada, flirteja, mostra els seus sentiments i compleix el seu rol femeni. Per altra
banda, en I'ambit professional, encarna tots aquells trets caracteristics de la figura
masculina. Té una expressio facial seriosa, uns moviments decidits i ferms, i

“l'uniforme” no mostra els seus atributs fisics.
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ORIENTACIO SEXUAL

Quan ens fixem en l'orientacié sexual dels personatges analitzats, podem veure que
només esta representada [lorientaci6 normativa per excel-lencia, és a dir,
I'heterosexualitat, amb un 75% dels casos. El 25% restant simplement no s’especifica
quina és la seva orientacié. Seria erroni, encara que molt comu, pressuposar que
també son heterosexuals. El grafic 7 demostra de manera molt visual aquesta gran

disparitat.

Grafic 7. Orientacio sexual dels personatges femenins

Orientaci6 sexual
Altres
0%
No especificat
25%

Heterosexual
75%

Font: Elaboracio propia.

D’aquesta manera, el fet que tots els personatges siguin representats com a persones
heterosexuals reforca el contrast de poder entre la figura masculina i la femenina i

s’evidencia com la figura femenina intenta complaure a la masculina.

L’obra de Pedro Almoddvar i la seva figura han transcendit, en gran part, per ser
considerats molt trencadors en comparacié amb el regim franquista. No obstant aixo,

les dades anteriors no ho reflecteixen.
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ESTATUS SOCIAL

A I'hora de representar les dones, a les pel-licules escollides hi ha certa diversitat si
ens fixem en la classe social dels personatges. En el grafic 8 podem observar que la
meitat dels personatges es consideren de classe baixa. Aixd ho podem relacionar amb

els origens d’Almoddvar, havent-se criat en una familia humil.

Grafic 8. Classe social dels personatges femenins

Classe social

Alta
17%

Mitjana
33%

Font: Elaboraci6 propia.

Raimunda, Paula, Sole, Irene, Agustina (Volver, 2006) i Jacinta (Dolor y gloria, 2019)
es poden considerar dones de classe baixa, ja que no tenen gaires recursos. Totes
demostren ser molt conscients de les seves possibilitats economiques. En el cas de
Raimunda, Sole i Jacinta podem veure que sén dones treballadores i que sustenten

el nucli familiar.

Alicia (Hable con ella, 2002) i Norma (La piel que habito, 2011) sén dos personatges
gue pertanyen a la classe alta. Veiem que ambdues provenen de families influents i

amb recursos.

Cal destacar, a més, com algunes dones analitzades ascendeixen socialment per

causes externes. Un exemple d’aixo és Marilia (La piel que habito, 2011) que al llarg
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de la pel-licula veiem que és una serventa. Comenca a treballar a casa dels Ledgard
pels diners, perd observem que la seva relacié amb Robert es torna molt més personal
I propera. Per aguest motiu, encara que s’encarregui de les tasques de la llar, passa
a ser una més de la familia. Un altre cas és el de Lydia (Hable con ella, 2002), que
veiem que ve d’una familia amb pocs recursos, pero a causa de la seva professio,

guanya prestigi.

Pel que fa als estudis, no apareix cap personatge que expressi que en té, nomeés ho
podem pressuposar tenint en compte el context de cada pel-licula. Els Unics que
sabem del cert que tenen estudis, encara que no estan inclosos en I'analisi, sén Robert

Ledgard (La piel que habito, 2011) i el senyor Roncero (Hable con ella, 2002).

Un altre element que esta directament lligat amb la posici6 social de cada personatge
és I'habitatge on viu. Almoddvar utilitza I'arquitectura per mostrar les diferents
personalitats dels seus personatges (Coquillat, 2020). Per exemple, veiem com
Jacinta (Dolor y gloria, 2019) viu en una cova, o que la familia Ledgard (La piel que

habito, 2011) viu en una mansio allunyada de la ciutat.

El llenguatge també dona indicis de les condicions socioculturals de cada personatge.
Aquelles que sbén representades com a classe baixa, utilitzen un vocabulari més
informal, amb més errors gramaticals i mostren un to de veu molt elevat. A l'altre

extrem, altres personatges sén més decorosos i fan servir un llenguatge més culte.

La religié esta present en la majoria de pel-licules d’Almoddvar. Es veu com els
personatges desenvolupen la seva vida en una societat en que la religié en forma part
— la societat espanyola. No obstant aixd, molts dels personatges analitzats no es
mostren explicitament creients ni ateus, simplement es veuen involucrats en entorns
en qué la fe es posa en relleu, per exemple, la mort, els casaments o I'educacio

religiosa. Ho podem veure simplificat en el grafic 9.
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Grafic 9. Fe religiosa dels personatges femenins

0%

Creient
25%

No especificat
75%

Font: Elaboracio propia.

Els personatges que en algun moment es mostren activament interessades en la fe
religiosa son Jacinta (Dolor y gloria, 2019), Agustina (Volver, 2006) i Lydia (Hable con
ella, 2002).

Jacinta (Dolor y gloria, 2019) no es mostra precisament com una persona religiosa.
Quan el seu fill Salvador li diu que no vol anar al seminari, ella contesta que és I'tinica
opcid que té per estudiar la gent pobra, i que si fos per ella tampoc no hi aniria. Quan
es mostra als seus ultims mesos de vida, veiem que fa moltes referéncies religioses.
Li explica a Salvador com I’ha d’amortallar quan mori i parlen de I'enterrament catolic.
Krzemien i Monchietti (2008) parlen de la importancia de la religiositat en persones
d’edat avangada: el benefici més significatiu de la religio esta relacionat a un benestar

espiritual general, en especial en l'tltima etapa vital.

Com ja hem observat, Agustina (Volver, 2006) encarna el rol de la “solterona”, en que
la religié pot ser una part molt important de la persona. Al llarg de la pel-licula, fa signes
religiosos i esta molt implicada en I'enterrament de la tia Paula. En el cas de Lydia
(Hable con ella, 2002), veiem que ella utilitza els elements religiosos com amulets per

a la seva professio — és torera. Sembla que la seva relacié amb la religié és quelcom
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gue ve de I'ambit familiar, ja que la seva germana també és molt creient, fins i tot més

que Lydia.
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5. CONCLUSIONS

A I'inici d’aquest estudi, es va plantejar com a objectiu analitzar la representacio de la
feminitat en la filmografia de Pedro Almodovar. Per fer-ho, es va seleccionar una
mostra de quatre de les pel-licules més contemporanies del director i es va analitzar

tant de manera quantitativa com qualitativa.

Per a l'analisi quantitativa es va confeccionar una fitxa d’analisi per tal d’estudiar
diverses variables i recollir la freqiéncia de les categories plantejades. D’aquesta
manera, amb dades numeriques, fer-se una idea de com soOn els personatges
analitzats resulta més entenedor. Va servir, també, com a punt de partida per a

desenvolupar I'analisi qualitativa, que permetia posar en context aguestes dades.

Els personatges creats per Pedro Almododvar, tot i ser diversos en molts aspectes,
segueixen alguns patrons. Amb els resultats extrets de I'analisi podem veure quines

sén aquestes caracteristiques i respondre a les preguntes d’investigacié proposades:
Com son representats els cossos de les dones en el cinema d’Almoddévar?

Quines relacions estableixen els personatges femenins analitzats amb els

altres personatges de la trama?

Quines representacions de génere hi ha en les pel-licules d’Almodévar?

En primer lloc, pel que fa al fisic de les figures femenines analitzades, observem que
predomina el canon de bellesa femenina establert. S’ha posat en relleu anteriorment
la relaci6 directa entre ‘bellesa’ i ‘feminitat’. Aixi doncs, veiem que les dones
considerades belles o atractives son, al seu torn, considerades femenines. Aquestes
sén dones relativament joves, amb un cos prim i que utilitzen la roba i el maquillatge
per accentuar les seves caracteristiques fisiques. Pedro Almoddévar es desmarca,
pero, de la norma imperativa de “cabell ros, ulls clars”. En les seves obres, sempre
emmarcades dintre el context de la societat espanyola, es mostren trets considerats

mediterranis: pell bronzejada, ulls foscos i cabell moré. Un altre element destacable
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és la seva sexualitat, reforcada pels seus comportaments i la seva roba. Cal subratllar
que és la ‘mirada masculina’ (concepte encunyat per Laura Mulvey, 1975) qui dicta els
requisits que ha de complir una dona per ser atractiva. En aquesta categoria trobem
la majoria dels personatges que s’han analitzat, com Raimunda (Volver, 2006), Alicia

(Hable con ella, 2002) i Vera (La piel que habito, 2011), entre altres.

En contraposicio, trobem aquelles dones que no es consideren atractives. Sén dones
madures o d’avangada edat. Per molt que tinguin un cos prim, utilitzen roba que no
destaca els seus atributs fisics. No utilitzen maquillatge gairebé mai i, si ho fan, és un
magquillatge discret i natural. Es conceben com éssers asexuals, ja que en cap moment
no es considera que tinguin cap mena de desig sexual. Aguesta categoria inclou

personatges com Agustina i Irene (Volver, 2006) i Marilia (La piel que habito, 2011).

En segon lloc, en referéncia a les relacions que existeixen entre els personatges,
podem fixar-nos que Almodévar representa diferents tipus de relacions: familiars,
d’amistat, amoroses i professionals, entre altres. Ara bé, cal tenir en compte dos
elements que es repeteixen al llarg de la seva filmografia. D’'una banda, destaquem la
importancia de la figura materna. Les relacions entre mares i fills ocupen una part
important en les seves histories. Encara que cadascuna és Unica, en general, veiem
la mare com una persona propera, atenta i amorosa amb els seus fills, alhora que
autoritaria i estricta. Podem veure com aquesta representacié de la figura materna és
una clara referéncia a la relacio del cineasta amb la seva mare, que crea una visié

molt particular de I'univers femeni d’aquest (Manrubia, 2013).

D’altra banda, la violéncia i els abusos estan presents en moltes de les relacions que
apareixen en les pel-licules. En la majoria d’aquestes relacions, sén les dones qui
reben aquests abusos per part dels homes. Com a conseqieéncia, elles responen
també amb violencia, és a dir, actuen en defensa propia, fent que siguin ells els que

en surten més malparats.

En darrer lloc, si tenim en compte les representacions i rols de géenere, podem deduir
gue la dona d’Almoddvar per excel-lencia és una dona bella, heterosexual, de classe

baixa i espanyola. Les dones representades sén dones disposades a lluitar per assolir
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allo que volen, que en la majoria de casos passa per I'emancipacié femenina. La figura

masculina es presenta com a principal obstacle per a elles.

Respecte als estereotips de génere, apareixen diversos personatges arquetipics que
aconsegueixen aportar dramatisme al relat, que podem classificar en tres categories:
dones que pateixen per culpa dels homes, dones que sén la perdicidé dels homes i

dones que es desvinculen dels homes.

L’obra cinematografica de Pedro Almoddvar és considerada un punt d’inflexié en la
historia del cinema espanyol perquée s’allunya de les creacions convencionals. Es
considera que, des del primer moment, va oferir una imatge renovada d’'Espanya que
va trencar amb la visié que es tenia d’aquesta durant I'época franquista. Va mostrar
una Espanya acolorida, centrada en els estils de vida populars i urbans (Serrano,
2012).

Al llarg dels anys, Pedro Almodovar ha mantingut aquesta sensacié de frescor i
novetat en les seves trames. Una particularitat dels seus films és la multiplicitat i la
complexitat de problematiques que mostra, les mescles aparentment impossibles
(Sanchez-Alarcon, 2008). Tanmateix, veiem com les dones Almodévar son dones

fisicament molt semblants: amb un fisic normatiu i no pas excessivament diverses.

Cal recordar que la feminitat, element principal d’aquesta analisi, €s una construccio
social. En aquest estudi, per tant, s’ha considerat la feminitat hegemonica en el
moment actual. No obstant aix0, aquest concepte pot anar canviant amb el pas del
temps. També cal tenir en compte que aquest estudi s’ha proveit d’'una mostra reduida

i que, prenent en consideracio la totalitat de la filmografia, els resultats podrien variar.

Per a futures investigacions, seria interessant analitzar quin és el nivell de
representaci0 més enlla d’aquesta normativitat ja mencionada (cossos grassos,

persones negres, diversitat funcional...).
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