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Català: 
L'objectiu d'aquest estudi és analitzar la figura femenina al llarg de la filmografia de Pedro 

Almodóvar de les últimes dues dècades (2000-2020). Per fer-ho, s’han seleccionat quatre de 

les pel·lícules compreses en aquest període, i s’han analitzat mitjançant la tècnica de l’anàlisi 

de contingut. D’aquesta manera, s’ha pogut observar quina experiència viuen aquests 

personatges amb la feminitat i com ho transmeten a la societat, és a dir, quins trets 

característics presenten, quins estereotips perpetuen o com es relacionen.  

Castellà: 
El objetivo de este estudio es analizar la figura femenina a lo largo de la filmografía de Pedro 

Almodóvar de las últimas dos décadas (2000-2020). Para eso, se han seleccionado cuatro de 

las películas comprendidas en este período, y se han analizado mediante la técnica del 

análisis de contenido. De este modo, se ha podido observar qué experiencia viven estos 

personajes con la feminidad y cómo lo transmiten a la sociedad, es decir, qué rasgos 

característicos presentan, qué estereotipos perpetúan o cómo se relacionan.  

Anglès: 
The aim of this study is to analyse the feminine figure throughout Pedro Almodóvar’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. INTRODUCCIÓ 

  

El cinema, a part de ser una forma d’entreteniment molt estesa, actua com a agent 

divulgador, igual que la resta de mitjans de comunicació. Tots ells reforcen i accentuen 

determinades creences i valors tradicionals i són una manera d’emmirallar el món i la 

societat d’un moment concret (Núñez i Loscertales, 2005). El missatge del cinema va 

principalment dirigit a les masses; estableix un contacte directe amb el públic i, per 

tant, amb la societat (Morales, 2017).  

És per aquesta raó que, com a espectadors, és important saber quins són aquests 

valors, ja que poden influir en la manera en què percebem tot allò que ens envolta. 

Aquest estudi pretén aportar un granet de sorra a l’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’. 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 l’assignació de rols de gènere (Castejón, 2004). 

Així doncs, per dur a terme aquesta investigació, s’han escollit quatre de les pel·lícules 

més contemporànies del cineasta Pedro Almodóvar. S’ha optat per aquesta 

personalitat, en primer lloc, per la seva rellevància en el món del cinema espanyol i 

també internacional. Pedro Almodóvar es considera un personatge trencador a l’hora 

de representar la societat espanyola després del franquisme (Méjean, 2007). En 

segon lloc, personalment, Pedro Almodóvar em resultava completament nou, així com 

la seva obra, i, per tant, analitzar algunes de les seves pel·lícules ha servit per 

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

Pedro Almodóvar és un personatge que, precisament per la seva rellevància, ha estat 

molt estudiat en el món acadèmic. 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 que la dona que representa és un reflex de la societat espanyola de cada 

moment (Manrubia, 2013), altres demostren el contrari, que són dones molt rupturistes 

(Serrano, 2012). En tot cas, molts posen èmfasi en la perpetuació d’estereotips de 
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gènere. Aquest Treball Final de Grau se centra en les pel·lícules més recents del 

director.  

En primer lloc, aquest estudi ofereix un recull d’informació teòrica que assenta la base 

i els conceptes a tenir en compte per a dur a terme l’anàlisi, agrupada en el marc 

teòric. Principalment tracta el concepte de la feminitat, vinculat intrínsecament a la 

dona i al gènere femení, així com a la bellesa, amb els estereotips que es generen 

d’aquests conceptes. 

Quant a la metodologia, la tècnica cabdal utilitzada és l’anàlisi de contingut quantitativa 

i qualitativa. A través de taules d’anàlisi, s’extreuen dades numèriques que 

posteriorment són analitzades qualitativament per tal de situar-les en el seu context i 

respondre les preguntes d’investigació plantejades.  

A continuació, s’ha confeccionat l’apartat amb els resultats de l’anàlisi en què veiem 

com es tracten els diferents personatges femenins seleccionats. Podem observar com 

és el físic d’aquestes personatges i com són les seves relacions, en què la mare pren 

un rol molt important. També veiem quins estereotips es reprodueixen en els seus 

films. 

En últim lloc, veiem un apartat amb totes les conclusions extretes de l’anàlisi, 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 Almodóvar 

Com ja s’ha mencionat anteriorment, el personatge de Pedro Almodóvar és una peça 

clau en aquesta anàlisi. Per aquest motiu, en aquest apartat es tracta en més 

profunditat la seva trajectòria personal i professional, relacionant-ho amb la figura 

femenina (la dona) com a inspiració. 

La dona és la musa i la font d’inspiració en el cinema d’Almodóvar. L’univers femení 

d’Almodóvar és un reflex de la seva infància, la relació amb la seva mare i les altres 

dones del seu entorn. És representada com aquella que sofreix per un desamor, per 
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l’abandonament, la pèrdua d’un fill, etc. Les seves dones compleixen rols específics, 

la majoria de vegades directament relacionats amb una necessitat de transformació 

(Serrano, 2012). 

Entre les dones de les seves pel·lícules, conegudes com a Chicas Almodóvar, 

s’estableixen tota mena de relacions (germandat, maternitat, amistat...), ja que les 

seves vides sempre s’acaben entrecreuant. Són dones molt diferents, però sempre 

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

Per entendre com es veuen reflectides aquestes influències en la creació dels seus 

personatges és necessari entendre qui és Pedro Almodóvar, d’on prové i quina és la 

seva trajectòria, tant personal com professional. 

L’obra cinematogràfica de Pedro Almodóvar està fortament influenciada per la seva 

experiència vital, la seva formació, i el seu desenvolupament i exploració personal. La 

seva producció artística ha suposat un punt d’inflexió en la història del cinema 

espanyol, per la seva inspiració en la quotidianitat contemporània i per allunyar-se de 

les creacions convencionals (Serrano, 2012). Els elements que utilitza per mostrar 

aquesta quotidianitat són font de la seva pròpia existència: la vida rural, l’educació 

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

Nascut l’any 1949 a Calzada de Calatrava, a Ciudad Real, el director va créixer en una 

família humil i de valors tradicionals. Quan tenia vuit anys va emigrar a Càceres, on 

va estudiar Batxillerat, i amb setze va traslladar-se a Madrid amb l’objectiu d’estudiar 

cinema, que ja li començava a despertar un gran interès. La seva idea inicial es va 

veure truncada amb el tancament, en mans de Franco, de l’Escuela Oficial de Cine, 

veient-se obligat a recórrer a tota mena de feines. Finalment, va aconseguir un lloc 

estable com a oficinista a Telefónica. Gràcies a aquesta feina, que va conservar durant 

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

El seu pas per Telefónica com a administratiu marca un abans i un després en la seva 

biografia en els mitjans de comunicació. Malgrat que no va ser una etapa vital 

important, sí que va cridar l’atenció davant de l’opinió pública, que ho veia com 

quelcom poc habitual i inesperat en la història d’un director de cinema. A més a més, 
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l’ambient de Telefónica es trobava lluny de la bohèmia i la despreocupació que 

s’associava al món artístic (Manrubia, 2013). 

Almodóvar va ser un personatge sortit de La Movida madrilenya i de la necessitat 

d’expressió d’un moment concret i d’un grup en particular, que representava el 

trencament amb tota l’opressió del franquisme. Durant aquesta època es va viure una 

revolució en totes les manifestacions artístiques. La música, 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 què prosperava l’art i la cultura en general i, més 

concretament, les cultures alternatives (underground) importades de la resta d’Europa 

(Hernández Tost, 2019). 

Almodóvar va començar com molts dels que volien fer cinema en aquella època, va 

aprendre el llenguatge cinematogràfic a base d’errors, gravant i aprenent del que veia 

(Manrubia, 2013). Va escriure els seus primers relats, novel·les i guions de televisió, i 

va dirigir diversos curtmetratges, alhora que va formar el grup de punk-rock Almodóvar 

& McNamara. També va col·laborar en revistes underground com Star, El Víbora o 

Vibraciones amb relats i reflexions. Va escriure els seus primers curts i fins i tot una 

novel·la curta anomenada Fuego en las entrañas i una fotonovel·la pornogràfica, Toda 

tuya. Als anys vuitanta va formar part del grup teatral Los Goliardos, companyia amb 

la qual va interpretar petits papers i en què va conèixer Carmen Maura, la seva primera 

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

Gràcies a la Movida, va trobar la seva essència i el material que inspirava la seva obra 

acolorida amb personatges d’allò més peculiars, consagrant-se, així, com l’autor d’un 

gènere cinematogràfic únic que va transcendir fronteres (Hernández Tost, 2019). 

El seu origen rural és un enclavament important en la seva obra, caracteritzant la 

història d’un fill de la postguerra de classe humil. La seva condició social és, doncs, 

un desencadenant estètic i temàtic d’un gran pes emocional i estilístic (Holguín, 1994). 

Almodóvar reflecteix en moltes ocasions aquesta cultura de la qual s’ha allunyat, a 
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través del llenguatge cinematogràfic, utilitzant aquest entorn com a “background”, però 

en cap cas com a present. 

El procés de formació personal, tanmateix, ha de ser analitzat tenint en compte el seu 

trasllat a Madrid. Amb setze anys, Almodóvar abandona el poble i comença una vida 

completament diferent a Madrid, on pren contacte amb el món més enllà de l’Espanya 

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

La ciutat va oferir moltes oportunitats a Almodóvar, però també va patir una precarietat 

que no havia viscut al poble. La seva vida, per una banda, va convertir-se en un gaudi 

que li despertava fascinació, però per l’altra, una lluita acarnissada per fer-se lloc en 

la indústria i per aconseguir els seus objectius. Ell mateix explica “Me vine a Madrid 

porque tenía que vivir mi vida, independizarme. Pensaba estudiar y trabajar, pero con 

sobrevivir me bastó (...). Vi que la vida estaba en la calle y yo no tenía tiempo para 

seguir estudiando” (Manrubia, 2013). 

També va passar una temporada a Londres per “viure la llibertat que hi havia allà, a 

respirar”, tal com va afirmar posteriorment en una entrevista (Manrubia, 2013). 

Aquests canvis de localització van influenciar clarament la seva obra, i es va convertir 

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

El caràcter restringit i classista de l’ensenyament espanyol durant l’època dels anys 

seixanta va fer que la família Almodóvar aprofités les poques oportunitats que donava 

el sistema a un “pobre” per rebre un mínim d’educació, a través de l’ensenyança 

impartida en una institució religiosa. En el cas d’Almodóvar la petjada religiosa és molt 

present, igual que en la totalitat del cinema espanyol, però es converteix en 

parafernàlia, sense que hi hagi una reflexió profunda en aquests problemes religiosos 

(Manrubia, 2013). 

L’exterioritat religiosa, el ritual catòlic, les grandiositats i els càntics, entre altres, són 

el centre d’atenció del cineasta. Aquest, malgrat tenir una reflexió anticlerical madura, 

no pot renunciar a unes arrels plenes de símbols pertanyents a una cultura molt 

marcada essencialment per aspectes com l’entorn rural, exposat anteriorment, i el 

catolicisme (Manrubia, 2013). 
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La figura de Pedro Almodóvar sempre ha sigut polèmica en si mateixa. En primer lloc, 

els seus orígens socioeconòmics trenquen amb la idea habitual de formació d’un 

director de cinema a l’Espanya del moment. A més, tenia un comportament poc 

moderat, ja que no volia que se’l relacionés únicament amb el cinema, sinó que volia 

provar qualsevol forma d’expressió artística (Manrubia, 2013). Ell mateix es va ocupar 

d’alimentar el seu personatge i estimular l’escàndol que despertava a la societat un 

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

Pedro Almodóvar tenia moltes diferències amb els directors de cinema habituals. 

S’interessava per altres qüestions, més enllà de la intel·lectualitat i l’elevada cultura, 

amb la voluntat de fer un cinema diferent que reflectís la seva “adoració” pel món de 

Hollywood, les novel·les de Corín Tellado, la premsa del cor i les grans històries plenes 

dels tòpics espanyols que recorrien el país (Manrubia, 2013). Els seus gustos musicals 

també eren cridaners, més propers a lo popular que a l’entorn elitista d’artistes del 

moment. La música sentimental representava per a Almodóvar el realisme, la passió 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’expressió en la seva filmografia. 

Les seves ganes d’explicar històries i la seva passió van generar un estil propi, que 

lluny de teories estètiques i normes proclamava una llibertat absoluta de creació 

(Manrubia, 2013). Aquest estil el va portar a l’èxit internacional amb Mujeres al borde 

de un ataque de nervios (1988). D’aquesta manera va donar a conèixer una imatge 

d’Espanya fins al moment desconeguda. 

Juntament amb el seu germà, Agustín Almodóvar, va fundar la productora El Deseo, 

S.A. l’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 trajectòria també ha rebut altres gallardons 

com el premi Príncep d’Astúries, els Goya... (Hernández Tost, 2019). 
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A mesura que va anar guanyant prestigi va anar perdent presència 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’Almodóvar l’estètica se centra en l’ús del color, que ho embarga tot. 

La relació del color vermell amb lo femení és una constant que es manté al llarg de la 

seva obra, incloent-hi elements de decorat, attrezzo, vestuari i il·luminació. Tots 

aquests artefactes contribueixen a fer més creïble la personalitat del personatge i les 

seves motivacions (Serrano, 2012). 

Les pel·lícules del director pertanyen a diferents etapes, alimentades totes de diferents 

influències que han acabat per configurar un estil. Entre aquestes destaquem  

l’adaptació de l’estètica kitsch a les tendències espanyoles, la Movida madrilenya i 

l’estètica pop (Manrubia, 2013). 

El seu compromís en el cinema radica en retratar, expressar i compartir històries de 

personatges que es mostren sense embuts. Una particularitat dels seus films és la 

multiplicitat i la complexitat de problemàtiques que mostra, les mescles aparentment 

impossibles. Sánchez-Alarcón (2008) ho desenvolupa de la forma següent: 

Es tracta d’una convivència 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 consciència major del relat que en una 

pel·lícula convencional. (...) El director arriba a aconseguir que l’acumulació de 

situacions i de personatges improbables resulti versemblant per a l’espectador, 

i que aquest s’identifiqui amb el que està veient i ho visqui, sense preocupar-se 

de si és real. (p.329) 

La relació entre el director i la seva mare estableix la seva visió peculiar de l’univers 

femení i de la seva forma de veure el món. Es va acostumar a veure com la seva mare 
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s’inventava parts de les cartes que llegia a les seves veïnes analfabetes, bé per 

dissimular les males notícies o bé per fer-les riure. Va ser testimoni, doncs, de les 

mentides que les seves veïnes explicaven als seus marits, com a una part més dels 

matrimonis feliços (Manrubia, 2013). 

A partir d’aquestes anècdotes va aprendre el poder de la ficció, per a millorar la realitat 

de la vida de les persones, les relacions entre elles i la seva vida quotidiana, embellint 

la seva existència i ajudant-les a suportar els dolors (Manrubia, 2013). 

El seu personatge i aquests gustos peculiars el porten a una representació més 

pròxima del món de les dones en un moment en què no es veia tan representat per 

l’entorn espanyol, donant a la cultura de les dones un paper més important. Per tant, 

en un moment en què  el discurs masculí era predominant, Almodóvar va aconseguir 

un trencament (Manrubia, 2013). 

En definitiva, Almodóvar entén el cinema com una necessitat visceral per explicar 

històries. La seva obra és una mostra d’aquesta passió en totes les facetes de la vida 

(Manrubia, 2013). El seu cinema marca un abans i un després perquè va construir la 

seva obra al marge de l’establishment i de manera autodidàctica, i va deixar de banda 

les referències franquistes (Serrano, 2012). El seu cinema va convertir-se en una 

institució social que va definir i mostrar una societat espanyola renovada.   
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2. MARC TEÒRIC 

El marc teòric s’estructura en dues temàtiques importants que es contextualitzen per 

tal d’establir una base teòrica per a la posterior anàlisi de contingut. D’una banda, es 

parla del concepte de la feminitat, que és l’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 l’altra. 

Després es relaciona aquest concepte amb el cinema per veure com s’ha representat 

al llarg dels anys. La biografia del director Pedro Almodóvar és un altre punt essencial 

per entendre la seva obra, tal com s’ha comentat anteriorment. És per aquest motiu 

que, en últim lloc, hi ha una recopilació d’altres estudis fonamentats en la seva obra 

per tal d’observar les conclusions a què arriben.  

 

2.1. Concepte de feminitat 

Tradicionalment, tant la figura de la dona com la de l’home s’han associat a un ideal 

femení i masculí, respectivament. Com deia Simone de Beauvoir (1949) “una dona no 

neix, es fa”1, 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 representació en el cinema, en aquest 

cas el de Pedro Almodóvar. És per aquest motiu que és necessari comprendre què 

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

En el dossier “Construcció de models alternatius de masculinitat i feminitat”, 

pertanyent a la campanya “No + violència masclista. Desemmascarem-la!” del 

Departament d’Educació de la Generalitat de Catalunya (2020), es defineix la feminitat 

com el “conjunt de valors, actituds, habilitats i competències atribuïdes 

convencionalment al sexe femení. Allò que s’espera i socialment es demana a les 

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

Així doncs, la feminitat és un concepte estretament relacionat amb el gènere femení. 

Quan parlem del gènere molts autors coincideixen que es tracta d’una construcció 

 
1 “On ne naît pas femme: on le devient”: Beauvoir, S. (1949). Le deuxième sexe. Gallimard.  
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social. Segons l’antropòloga Norma Fuller (1993) el pes cultural és tan fort en els 

humans que és molt difícil establir una relació directa entre la sexualitat biològica i la 

identitat de gènere.  

A la vegada, el gènere està lligat al rol de gènere i a la identitat. El rol de gènere ha 

de ser entès com la identitat que cada individu no només assumeix per si mateix, sinó 

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 què és nen/home o nena/dona”. És per això que a 

mesura que l’individu exerceix el seu rol de gènere també va afirmant la seva identitat 

de gènere (Perdomo Colina, 2020, p.131).  

La filòsofa Judith Butler (1990) reafirma aquest punt i diu que ser femenina no és un 

fet natural, sinó una representació cultural creada per un conjunt d’actes imposats. Per 

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

Alcoberro (2013) fa referència a l’educació rebuda per les dones, orientada a fer-les 

creure en les virtuts ‘femenines’, que s’associen a la coqueteria, a la dolçor i a la 

submissió. Altres característiques que s’atribueixen a la feminitat són 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’Educació, 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 

l’encarregada de la reproducció de tota una simbologia de lo femení, imposat per 

l’home, com si fos un deure. Una d’aquestes imposicions rau en la feminitat 

simbolitzada des de “la maternitat, l’amor, el sacrifici, l’entrega incondicional, la soledat 

de la criança i la llunyania respecte del treball remunerat juntament amb el fet 

d’identificar l’àmbit domèstic i privat com el seu lloc en el món” (p.107). 

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

experiència amb la feminitat. Com a resultats de la investigació, 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 aparença, 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 bellesa relacionada amb la figura femenina 

Perdomo Colina (2020) considera la bellesa com una construcció social la qual s’ha 

vist influenciada històricament per la cultura, l’educació, la religió, etc. i, a la vegada, 

aquestes han estat fonamentals per a la seva determinació, juntament amb les 

condicions de la naturalesa humana. Se centra a parlar de la bellesa física, en 

particular la femenina, entenent com s’utilitza aquesta com a mitjà de pressió social i 

opressió. A través de diversos autors (Vigarello, 2005; Eco, 2010; Muñiz, 2014), fa un 

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

La bellesa femenina ha desencadenat al llarg de la història tota classe de discussions 

relacionades amb la manera en què s’ha concebut, com se l’ha descrit i com els 

individus de cada societat l’han viscut. Parlar de bellesa femenina és endinsar-se en 

un món de conceptes, definicions i característiques que a través del temps han patit 

diverses transformacions. Així, des dels egipcis, romans i grecs, les descripcions al 

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

Independentment dels aspectes que històricament 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 història: el cos; que ha resultat ser l’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·lència en què 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 què l’aparença juvenil és un imperatiu d’obligat compliment 

(Perdomo Colina, 2020). 
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La bellesa física és un element intangible a través del qual s’ha fet referència de forma 

immanent a les qualitats de la bellesa femenina. En el cos recauen una infinitat 

d’atribucions estètiques que històricament han definit les característiques que ha de 

tenir una dona bella. Aquests atributs corporals s’han mantingut en constant evolució 

des de la seva concepció en els cànons estètics (Perdomo Colina, 2020). Lipovetsky 

i Serroy (2015) destaquen la idea respecte com el cos prim i ferm apareix socialment 

com la norma única i hegemònica 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 estètica, 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 l’opressió per no mantenir els cànons de bellesa dominants 

(Suárez, 2017).  

Umberto Eco (2010) distingeix la bellesa de la provocació i la bellesa de consum. La 

primera és la considerada inherent a la producció de l’art; la segona, la produeixen els 

mitjans de comunicació massiva amb l’objectiu de massificar un únic model de bellesa, 

de manera que es converteixi en imatge social a seguir pels consumidors d’aquest 

tipus de discurs. Les Indústries Culturals actuen com a portaveus dels mandats 

estètics que la història, la cultura i la societat en general ideen com a models de bellesa 

a seguir (Perdomo Colina, 2020). 

En les societats contemporànies en què l’exigència per tenir un cos perfecte, saludable 

i bell és cada vegada major, s’han adoptat i produït una gamma de models de bellesa 

per homes i per dones en els quals s’exclou qualsevol mena de diferència. Aquests 

patrons promouen la discriminació racial, descartant tota la bellesa no relacionada 

amb la pell blanca, cabell ros, ulls clars i primor extrema (Muñiz, 2014). 

Perdomo Colina (2020) conclou: 

Així doncs, ser bella avui en dia ja no es pot considerar com una aspiració trivial 

i insignificant, ni menys una particularitat estètica supèrflua femenina; al 

contrari, és ja una obligació 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 estètiques que estan fora dels 

estàndards considerats vàlids (p.97-98). 

El gènere, com a categoria social, interseca amb altres categories d’identitat social, 

com la sexualitat, l’etnicitat, l’edat, la discapacitat, la classe i posició social, i la 

localització geogràfica (Lazar, 2007). Aquesta categoria, denominada 

‘interseccionalitat’, va ser definida per Kimberlé Crenshaw com el fenomen pel qual 

cada individu pateix opressió o ostenta privilegi tenint en compte la seva pertinença a 

múltiples categories socials (1991). 

Pires i Revelles-Benavente (2019) expliquen com l’edat pot esdevenir un mitjà 

d’opressió a l’hora de definir la bellesa. Declaren que, tot i no ser per si mateixa 

inherentment opressiva, així com el gènere i la sexualitat, pot resultar opressiva quan 

es troba subjecta a patrons heteronormatius. En el seu estudi posen en relleu com 

influeix l’edat en les reaccions homòfobes que va rebre la telenovel·la brasilera 

Babilônia. 

L’edat pot ser vista com un eix de desigualtat que comprèn tres aspectes: “primer, 

l’edat serveix com a principi social organitzatiu; segon, els diferents grups d’edat 

guanyen identitats i poder en relació 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 relació que trobem entre els conceptes gènere, sexualitat i edat en els estudis 

televisius implica una personificació de l’audiència masculina i, per tant, una mirada 

masculina que encoratja una interpretació 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 configuració particular del cos femení 

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 gènere i de les 

relacions sexuals, fa referència a la dona com a subjecte agent, assertiva (fins i tot 

agressiva), i que agafa les regnes, actua com a líder. Sexualment, l’alpha female no 

és tímida ni té ganes de complaure, sinó que és la que mana i posa les condicions 

(Lazar, 2007). 

També destaquen el fet que els mitjans són una institució que reprodueix àmpliament 

discursos per a la seves audiències que poden resultar heteronormatius, i assignen a 

les dones una postura “immaculada” en què es dediquen a la casa i a la família 

únicament. Els mitjans també poden estipular el comportament correcte en relació 

amb l’edat. “Les dones que són percebudes amb una certa edat i són vistes com a 

àvies, es veuen obligades a «fer» (viure) el gènere de forma diferent que les dones 

més joves” (Pires i Revelles-Benavente, 2019, p.3). Krekula (2007) ho complementa 

amb el fet que l’envelliment per les dones és més dolorós, ja que són valorades per la 

seva aparença i, suposadament, són incapaces d’estar a l’altura dels estàndards de 

la bellesa de les noies joves.  

Així 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. Representació de la dona en el cinema. Estereotips i arquetips 

El cinema té una importància innegable com a mitjà de comunicació audiovisual. El 

seu missatge va principalment dirigit a les masses, a l’individu i a la societat; estableix 

un contacte directe amb el públic i, per tant, amb la societat (Morales, 2017). Segons 

Núñez i Loscertales (2005), el cinema actua com a agent socialitzador que reforça, 

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 l’assignació de rols de gènere. En 

el cas de la ficció, es tracta d’una interpretació de la realitat. El relat es construeix a 

partir dels gèneres cinematogràfics, gèneres que funcionen a través de les accions i 

relacions dels personatges que es construeixen mitjançant estereotips (Castejón, 

2004). 

Els estereotips, segons Robyn Quin (1996) es defineixen com una representació 

repetida freqüentment que converteix quelcom complex en quelcom simple. És un 

procés reduccionista que sol causar, sovint, distorsió, perquè depèn de la seva 

selecció, categorització i generalització, fent èmfasi en alguns atributs en detriment 

d’altres. 

Casetti i Chio (1991) parla de “l’objectualització narrativa de la dona” en el cinema. Un 

dels aspectes que destaca és la passivitat amb què es representa. En altres paraules, 

la dona és recordada físicament com un element escenogràfic i no parla, només es 

parla d’ella. Així mateix, no mira, sinó 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 estereotípiques més comunes en el 

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

Arquetip Descripció 

Bona noia Accepta el sistema, és patidora, ingènua i conformista. Acostuma a 

ser jove, però discretament bella i generalment de classe social i 

nivell cultural mitjà-baix. La seva aspiració és ser feliç amb un bon 

marit tota la vida. 

Àngel Té el mateix perfil que l’anterior, però és la més perillosa, donat que 

en la seva falsedat és ambiciosa i capaç de qualsevol cosa en 

benefici propi. 

Verge Fa de la seva renúncia sexual la seva fonamental característica. 

Varietats: verge submisa i verge rebel. 

Beata (solterona) Dona solitària, prop dels cinquanta anys, poc agraciada, amb 

vocació religiosa i en alguns casos de personalitat reprimida, 

obscura i amargada. 

Chica mala2 És una varietat d’àngel però de major joventut, adolescent, a la caça 

i captura d’un home madur. Sol provocar tensió sexual i problemes 

ètics als homes que considera els seus objectius. La seva finalitat 

pot ser senzillament la diversió. És la Lolita. 

Guerrera Dona normalment de tall històric mític, a l’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 condició de 

guerrera per un home. 

Femme fatale / 

vamp 

És la dona dolenta per naturalesa, la perdició dels homes. 

Ambiciosa, perillosa i fatal per a l’home que s’encapritxa d’ella. Té 

certa tendència a l’autodestrucció. Té un alt poder de seducció i mals 

costums morals i físics. La seva bellesa i joventut s’acaben pansint 

 
2 Es manté en castellà perquè en català no té la mateixa connotació (“Noia dolenta”) 
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fins a arribar a la malaltia o la mort com a just càstig de la seva vida 

dissoluta. 

Mater amabilis És la mestressa de casa feliç. De mitjana edat, amorosa i atenta amb 

els seus fills i el seu marit. Una bona persona sense gaire per 

aportar. 

Mater dolorosa És la mare patidora que observa com els seus fills són maltractats 

per la vida i que inclús poden arribar a maltractar-la a ella. Edat 

madura o anciana. 

Mare castradora És la mare dominant que coarta la llibertat d’acció i pensament dels 

seus fills, especialment amb els fills barons arribant a crear-los 

seqüeles psicològiques irreversibles. Acostuma a ser madura i 

d’aspecte sever. 

Madrastra Té un comportament semblant a l’anterior però amb fills no naturals. 

La mare del 

monstre 

La mare desnaturalitzada que engendra un fill, desitjat o no, però 

que no és com s’esperava, a qui acaba enfrontant-se o destruint. 

Mare sense fills Dona jove de perfil psiquiàtric malaltís 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 justícia, 

donat que tendeix a segrestar físicament o psicològicament els fills 

d’altres. 

Ventafocs Bella, jove i ingènua, la ventafocs ascendeix socialment sense 

pretendre-ho i per amor, superant molts obstacles sense intenció o 

voluntat de fer-ho. 

Turris eburnea La dona “torre d’ivori”, inabastable i per això més desitjable. És forta, 

freda i inflexible, fàcilment pot ser un fetitxe 
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Reina negra / 

bruixa / viuda 

negra 

En funció del gènere en què s’inscriguin pot ser monstruosa o de 

bellesa embriagadora, però sempre serà perversa i disposada a fer 

el mal per aconseguir el domini sobre algú o alguna cosa, o pel 

simple plaer sàdic. 

Dolenta (villana) Compleix el rol d’oposició a l’heroi masculí. Acostuma a combinar 

joventut, bellesa, intel·ligència i destresa física per enfrontaments i 

escapades de situacions compromeses. Una bona dosi de 

masculinitat de comportament no li impedeix ser sexualment molt 

activa i despreocupada. 

Superheroïna De tall masculí en comportament com l’anterior, però es diferencia 

pel seu sentit d’actuació al servei de la comunitat en correlat amb el 

mateix estereotip masculí. 

Dominatrix Procedent fonamentalment del còmic, com l’anterior, fonamenta la 

seva vida amb homes en relacions de poder sadomasoquista. 

Imponents d’aspecte, independents, econòmicament solvents. 

 

Font: Elaboració pròpia basada en la proposta de Guarinos (2008). 

 

En la taula anterior podem veure com la majoria dels estereotips aporten una 

connotació 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’absència de bellesa com a motiu d’invalidació. 

Finalment, alguns assenyalen el comportament masculinitzat com a defecte 

d’aquesta. 

En últim lloc, Guarinos (2008) proporciona un altre escenari en què 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, estaríem afirmant també la possibilitat 

que en moltes ocasions tals imatges femenines s’acosten més a ser ambients 
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que no personatges encara que posseeixin nom. Si la rellevància és escassa, 

si manquen de focalització i possibilitat d’arrencada del relat, per molt que 

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

A partir dels anys setanta algunes autores nord-americanes van començar a 

reflexionar sobre la representació de la dona en el Cinema Clàssic. D’aquí van sorgir 

els inicis de la teoria fílmica feminista (Castejón, 2004). El prototip de dona que es 

mostra en el Cinema Clàssic de Hollywood es considera un model burgès de feminitat 

en què la renúncia i la passivitat són 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 experiències (citat per Almeida, 2012). També Laura 

Mulvey deia que a diferència de l’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 l’àmbit 

cinematogràfic, tant davant com darrere la càmera, els cànons que podem observar 

encara es basen en un plantejament patriarcal i des del punt de vista masculí. 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 què l’home apareix com 

a subjecte actiu que mira i la dona com a objecte mirat, passiva i hipersexualitzada, 

fet que correspon al desig masculí. En l’actualitat, encara que la dona progressivament 

s’hagi anat fent un lloc en l’àmbit cinematogràfic, tant davant com darrere la càmera, 

els cànons que podem observar encara es basen en un plantejament patriarcal i des 

del punt de vista masculí.  

En altres paraules, la figura femenina encara és majoritàriament representada de la 

manera tradicional i els textos fílmics actuals continuen construint-se sobre la base del 

guió clàssic de Hollywood, propi de la subjectivitat masculina com a motor d’històries 

(Almeida, 2012). Així ho manifesta María Castejón (2004): 
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Si bé és cert que en les últimes dècades el cinema s’ha fet ressò de les 

transformacions socials i culturals fruit de la lluita de les dones, i l’univers en 

què es mouen els personatges femenins han traspassat els llindars domèstics, 

els personatges femenins, reflex de les concepcions de la feminitat de la 

societat, continuen regint-se per paràmetres eminentment patriarcals, ja que 

impera la representació de la sexualitat per sobre d’altres facetes com ho 

podrien ser la construcció de la identitat cultural femenina a partir de la 

representació 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 són 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 l’espectador, transferint-la més enllà de la pantalla. Kuhn (1991) destaca la 

supremacia del sexe masculí sobre el femení, essent moltes de les pel·lícules dirigides 

a la mirada de l’home i al seu plaer visual. Sanz (2018) afegeix que el cinema en la 

seva majoria ha estat dedicat a l’home, seguint uns cànons d’execució temporal, visual 

i ordenació de personatges. 

 

2.3. Estudis similars  

L’obra de Pedro Almodóvar ha sigut estudiada i analitzada incomptables vegades i 

des d’un gran nombre d’àmbits i perspectives. Per la seva naturalesa artística, trobem 

una gran quantitat d’investigacions audiovisuals i referents als seus personatges i a la 

posada en escena. No obstant això, també conformen aquest panorama tan extens 

anàlisis històriques, projectes de màrqueting o sobre arquitectura, entre altres. 

Gran part de les investigacions en relació amb la creació de personatges es troben 

connectades amb els estudis de gènere. Aquest és també l’enfocament central 

d’aquest treball. És precisament per aquest motiu que ­­ens fixarem en quina 

metodologia utilitzen aquest tipus de projectes. 
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Manrubia (2013) va estudiar “La representación femenina en el cine de Pedro 

Almodóvar: marca de autor”. La investigació sorgeix arran de la pregunta: quina és la 

imatge que Pedro Almodóvar mostra de la dona a través de la seva cinematografia? 

Aquest estudi basa en la seva metodologia en la formulació d’hipòtesis i l’observació 

científica. Fa una anàlisi de contingut quantitativa i qualitativa, a través de taules 

d’anàlisi i del mètode de Panofsky. Té en compte la filmografia entre 1980 i 2009. Se 

centra en l’anàlisi 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 

perquè d’aquesta representació artística. Les conclusions a què arriba Manrubia 

(2013) es poden resumir amb els següents punts: 

· La dona representada en el cinema de Pedro Almodóvar suposa un reflex de 

la societat espanyola de cada moment. 

·  La representació de la dona en aquest cinema evoluciona de la mà de la 

mateixa societat espanyola. Aquest desenvolupament simultani justificaria el rol 

de mirall que el cinema d’Almodóvar té en l’Espanya de finals del segle XX. 

· El cinema d’Almodóvar no representa dones en concret, sinó models. És a dir, 

grups de dones que es podrien veure identificades en l’entorn social que es 

mostra en les pel·lícules. Per tant, actuen com un “constructe” social. 

· Aquesta representació de la dona, entès com a grup, com a gènere, i amb les 

seves peculiaritats s’ha convertit en un segell de l’autor. La dona es converteix 

en una constant temàtica no només per la seva mera presència, sinó per les 

seves peculiaritats de representació. Precisament per aquestes, ha sorgit una 

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

Un altre dels estudis a destacar és “Representación de la mujer en el cine de Pedro 

Almodóvar, a través del anàlisis fílmico de las películas: “Todo sobre mi madre (1999) 

y Volver (2006)” de Catalina Serrano (2012). El seu objectiu és analitzar la 

representació de la dona en el cinema de Pedro Almodóvar a través de l’anàlisi fílmica 

de Todo sobre mi madre i Volver, a través de la identificació d’estereotips i les 

relacions entre els personatges. També se centra en el caràcter simbòlic del color 

vermell i la relació que té amb les dones de les pel·lícules. La metodologia que utilitza 
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és la de l’anàlisi fílmica amb un enfocament qualitatiu, a través de la investigació 

descriptiva i interpretativa. També utilitza eines relacionades amb la semiòtica, és a 

dir, la pel·lícula és mirada com “un conjunt ordenat de signes dedicats a construir 

significat”. Els resultats i conclusions que n’extreu són els següents: 

· Els personatges femenins proposats per Almodóvar s’allunyen de la típica dona 

espanyola del moment històric. Són independents, rupturistes i revolucionàries. 

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·lícules analitzades, s’evidencia com un obstacle per a la felicitat. A 

diferència de l’estereotip de Hollywood, els finals feliços d’aquests personatges 

no estan centrats a aconseguir una parella, sinó al contrari, la seva felicitat es 

dona quan aconsegueixen l’emancipació femenina. 

· Els personatges femenins que proposa són heroïnes contemporànies i 

modernes, protagonistes de les seves pròpies històries. 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 dramàtic pot 

considerar-se el punt de gir de la història, però també el leitmotiv que les 

impulsa a buscar la felicitat. 

· Almodóvar reuneix totes les característiques pròpies i típiques d’un estereotip 

femení 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 còmodes i ser 

elles mateixes, “sense un ull acusador que les jutgi i sense la presència 

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 Almodóvar”. 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 conèixer quin rol 

juguen els homes en les pel·lícules d’Almodóvar i tractar de demostrar que la seva 

importància està en equilibri amb la de les dones. Com a metodologia, aplica l’anàlisi 

instrumental i el mètode de Panofsky. L’anàlisi instrumental defineix el cinema com un 

instrument de la comunicació que serveix com a instrument/eina per a transcendir les 

seves influències a la societat. L’utilitza per esbrinar com les condicions personals 

d’Almodóvar influeixen en la seva creació cinematogràfica. El mètode de Panofsky, ja 

mencionat anteriorment, posa l’èmfasi en el context de la iconografia de l’art. És 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 l’estructura de relacions. Shen (2018) 

considera que tots els homes d’Almodóvar compleixen l’estereotip de “l’home perdut”, 

ja que per molt que lluitin estan destinats a la tragèdia. Distingeix dos tipus d’home: el 

patriarcal o dominador i la víctima o dominat. Els primers són figures autoritàries que 

sotmeten tothom al seu poder; els segons són víctimes del sistema patriarcal i de les 

dones fortes que actuen sobre ells condicionant-los la vida. En algunes ocasions, són 

víctimes de les dues cares: masculina i femenina. Shen (2018) afirma que des del 

principi els rols masculins en les obres d’Almodóvar han estat un tema marginal i 

denigrat perquè el director es vol enfocar en la importància i grandesa de les figures 

femenines. Els homes viuen a l’ombra de les dones, però són indispensables en les 

pel·lícules. 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 Almodóvar amb els seus 

personatges masculins no és més que una “identitat”. El cineasta crea un món 

intencional en què els homes no poden escapar. Tots són manipulats, a més, pels 

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

Si observem altres investigacions de la mateixa naturalesa, podem veure que una 

tècnica molt utilitzada per dur a terme l’estudi és l’anàlisi de contingut. Se selecciona 

una mostra cinematogràfica 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 Micó (2017) “Una mirada feminista a la 

pantalla: Anàlisi sociològica de la construcció cinematogràfica de la feminitat i els 

models d’amor” que analitza les pel·lícules de La Bella i la Bèstia i La La Land des 

d’un vessant sociològic. Té en compte sobretot el mite de l’amor romàntic i analitza 

els diàlegs dels personatges i les cançons dels films. 

Després d’haver conegut altres estudis similars a aquest, podem veure que els 

mètodes més emprats són l’anàlisi de contingut, tant quantitativa com qualitativa. Per 

fer-ho, utilitzen les tècniques com l’observació o el mètode de Panofsky. Tots 

coincideixen que els films d’Almodóvar es perpetuen estereotips, però disten en si les 

pel·lícules i els personatges són un reflex de la societat del moment o no. 

En l’estudi actual, l’anàlisi de personatges es basa en el concepte de la feminitat 

lligada estrictament a la dona, és a dir, el gènere hi jugar un paper important. Es té en 

compte com el cos de la dona és – o no – un mitja d’opressió d’aquesta, així com la 

bellesa. La metodologia emprada és també l’anàlisi de contingut, tant de caràcter 

qualitatiu com quantitatiu.  
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3. METODOLOGIA 

Aquesta investigació es pot considerar un estudi de cas perquè s’analitza el cas 

concret del cineasta Pedro Almodóvar. 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 configuració del treball i amb l’objectiu d’extreure conclusions concretes. 

A continuació s’exposen els objectius que es pretenen assolir en aquest estudi i les 

preguntes d’investigació proposades. També s’explica quin procediment metodològic 

s’ha fet servir i com s’ha escollit, així com l’elecció de la mostra i la confecció d’una 

fitxa d’anàlisi idònia per a l’objecte d’estudi seleccionat.  

  

3.1. Objectius 

L’objectiu general d’aquest estudi és analitzar la representació de la feminitat al 

llarg de la filmografia de Pedro Almodóvar durant el segle XXI. Per arribar a assolir-

lo, cal desglossar-lo en altres objectius més específics, que són els següents: 

1. Identificar els rols dels personatges femenins dins la trama de cadascuna de 

les pel·lícules. 

2. Descriure la dimensió física dels personatges femenins. 

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

  

3.2. Preguntes d’investigació 

Les preguntes plantejades són les següents: 

· Quines representacions de gènere hi ha en les pel·lícules d’Almodóvar? 

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

altres personatges de la trama?  

  

3.3. Tècniques utilitzades 

L’enfocament metodològic d’aquesta investigació és mixt, ja que inclou mètodes tant 

qualitatius com quantitatius. A l’hora de respondre les diferents preguntes 

d’investigació, la metodologia mixta permet aconseguir una perspectiva més precisa 

del fenomen estudiat (Hernández, Fernández i Baptista, 2006).  

Tot seguit, s’aprofundeix en les dues tècniques principals utilitzades: la revisió de 

documents i l’anàlisi de contingut. Aquests dos mètodes permeten examinar els 

personatges àmpliament i situar-los en el context corresponent, dintre la trama 

cinematogràfica.  

La tècnica fonamental per a aquest estudi és l’anàlisi de contingut. En primer lloc, 

s’utilitzen taules d’anàlisi per tal de quantificar la freqüència en la representació de les 

variables. A continuació, s’indaga en aquestes variables analitzant-les qualitativament, 

fet que permet endinsar-se molt més en els detalls de representació en la mostra 

seleccionada i poder arribar a donar significat als resultats obtinguts en el context en 

què es troben. 

 

3.3.1. Investigació documental 

Tancara (1993) defineix la investigació documental com “una sèrie de mètodes i 

tècniques de recerca, processament i emmagatzematge de la informació continguda 

en els documents” (p.94). D’aquesta manera, es busca construir un marc de referència 

amb dades de gran valor acadèmic que permeti assentar la base teòrica d’aquesta 

investigació i establir el punt de partida. 
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La investigació documental té un component interpretatiu, ja que intenta atorgar un 

sentit diferent del propòsit amb què es va escriure inicialment. Procura sistematitzar 

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

El marc teòric és fonamentalment l’apartat en què s’aplica aquest procediment, ja que 

és en aquest que es reuneix la majoria d’informació teòrica rellevant per a aquesta 

anàlisi. En primer lloc, trobem un recull d’idees al voltant del concepte de la feminitat, 

que és necessari per definir l’objecte d’estudi, a més d’una aproximació al concepte 

de bellesa, inherent a la feminitat. També veiem com es representa aquesta visió en 

el cinema i quins són els estereotips més estesos. Per últim, dins el marc teòric, es 

realitza una revisió de literatura per veure quines investigacions s’han dut a terme 

sobre l’objecte d’estudi. 

En la introducció del treball també trobem aquesta tècnica, ja que es posa de relleu la 

biografia de Pedro Almodóvar, element primordial en la disposició del treball, i la seva 

importància en el món del cinema. Finalment, també s’aporten algunes dades per 

contextualitzar sobre els últims anys de la indústria cinematogràfica a Espanya. 

La major part de les fonts consultades per a redactar el marc teòric són extretes de 

revistes acadèmiques que s’han pogut trobar en línia. També s’han consultat llibres, 

tesis, i notícies i articles de caràcter periodístic. 

  

3.3.2. Anàlisi de contingut 

Per assolir els objectius d’aquesta investigació la tècnica principal que s’utilitza és 

l’anàlisi de contingut, que ens permetrà extreure conclusions sobre el retrat que es fa 

dels personatges femenins amb els seus estereotips de gènere, i enllaçar-les amb les 

preguntes d’investigació plantejades anteriorment.  

Segons Berelson (1952), l’anàlisi de contingut és una tècnica d’investigació per a la 

descripció objectiva, sistemàtica i quantitativa del contingut manifest de la 

comunicació. Krippendorf (1990) considera que és “una de les tècniques més 
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importants d’investigació de les ciències socials. Procura comprendre les dades, no 

com un conjunt d’esdeveniments físics, sinó com fenòmens simbòlics, i abordar la 

seva anàlisi directa” (p.7). 

Andréu (2002) engloba dintre el camp de l’anàlisi de contingut “tot el conjunt de 

tècniques encaminades a explicar i sistematitzar el contingut dels missatges 

comunicatius de textos, sons i imatges i l’expressió 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 únic significat que s’hagi de desplegar, sinó que les 

dades és possible contemplar-les des de múltiples perspectives per estudiar el 

simbolisme d’aquests (Krippendorff, 1990). 

L’anàlisi de contingut és, doncs, el mètode que millor s’adapta per tal de resoldre les 

preguntes d’investigació proposades en referència als personatges femenins de les 

pel·lícules que s’analitzen. D’aquesta manera, són precisament aquests personatges 

les unitats d’anàlisi de l’estudi, com es detalla més endavant. 

Així doncs, s’analitzen els personatges femenins de forma quantitativa i qualitativa. 

Andréu (2002) parla sobre la importància de la freqüència en l’aparició de certes 

característiques en l’anàlisi de contingut quantitativa. Posa l’èmfasi en “la presència o 

absència d’una característica de contingut concreta, o d’un conjunt de 

característiques, en un cert fragment del missatge” (p.7). Ara bé, cal tenir en compte 

que a vegades aquestes tècniques numèriques són insuficients per a captar significats 

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

 

3.4. Mostra 

Per a aquesta investigació, la mostra d’anàlisi escollida es troba compresa entre el 

2000 i el 2020. En aquest període Pedro Almodóvar va dirigir vuit pel·lícules, però les 

escollides són les següents: 
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· Hable con ella (2002) 

· Volver (2006) 

· La piel que habito (2011) 

· Dolor y gloria (2019) 

  

Existeixen molts estudis sobre l’obra d’Almodóvar i hi ha moltes formes de classificar 

la seva filmografia. Tanmateix, hi ha tres etapes en què molts experts coincideixen. La 

primera es caracteritza per un cinema experimental, des de Pepi, Luci y Bom y otras 

chicas del mónton (1980) fins a Entre tinieblas (1983); la segona etapa consta d’un 

cinema més elaborat i és el moment en què va començar a guanyar cert 

reconeixement internacional, va des de ¿Qué he hecho yo para merecer esto? (1984) 

fins a Carne Trémula (1997); i l’última etapa és la més introspectiva i coincideix amb 

el principi del segle XXI, a partir de Todo sobre mi madre (1999) (Hernández Tost, 

2019). 

Així doncs, la mostra seleccionada coincideix amb l’última etapa del cinema 

d’Almodóvar, que és la més recent i permet observar una representació femenina, en 

principi, més actualitzada. Els personatges femenins que s’estudien són tant els 

principals com els secundaris, sempre tenint en compte la importància 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·lícules 

per les seves característiques i per les diferències que presenten entre elles. En primer 

lloc, les dones d’Hable con ella no són les protagonistes com a tal del film, però sense 

elles la trama no tindria sentit, i l’acció no la condueixen elles, sinó més aviat passa al 

seu voltant, són un subjecte passiu, l’acció els passa a elles. 

En el cas de Volver, veiem clarament que les dones són les protagonistes de la història 

i pràcticament els únics personatges que hi tenen veu. A més, no es tracta només 

d’una dona, sinó 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 és una pel·lícula 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 últim, Dolor y gloria també és una pel·lícula en què els protagonistes són els 

homes però veiem dues figures femenines que clarament tenen un impacte significatiu 

en la vida del protagonista. 

Així doncs, amb aquests quatre films podem observar com és la construcció i el 

tractament dels personatges depenent el rol que ocupen en la trama. A continuació 

trobem una breu descripció i fitxa tècnica de cada pel·lícula: 

 

Taula 2. Fitxa tècnica de la pel·lícula Hable con ella (2002) 

Títol original Hable con ella 

País Espanya 

Data d’estrena 2002 

Gènere Drama, pel·lícula de comèdia i cinema romàntic 

Durada 112 minuts 

Direcció Pedro Almodóvar 

Guió Pedro Almodóvar 

Producció El Deseo 
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Música Alberto Iglesias 

Fotografia Javier Aguirresarobe 

Repartiment Javier Cámara, Darío Grandinetti, Leonor Watling, Rosario 

Flores, Geraldine Chaplin, Mariola Fuentes, Ana Fernández, 

Cecilia Roth, Paz Vega, José Sancho, Loles León, Elena 

Anaya, Marisa Paredes 

Sinopsi Benigno i Marco coincideixen en un espectacle de Pina 

Bausch. No es coneixen però Benigno es fixa en Marco perquè 

s’emociona per l’espectacle i es posa a plorar. Mesos més tard, 

es tornen a trobar a l’hospital on treballa Benigno. Lydia, torera 

i xicota de Marco, està en coma a causa d’una cornada. 

Benigno cuida també d’una altra noia en coma, Alicia, de qui 

està enamorat. Els dos homes es fan amics però tot es 

complica quan Benigno viola l’Alicia. 

Font: Elaboració pròpia amb dades de FilmAffinity. 

 

Taula 3. Fitxa tècnica de la pel·lícula Volver (2006) 

Títol original Volver 

País Espanya 

Data d’estrena 2006 
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Gènere Drama, comèdia 

Durada  116 minuts 

Direcció  Pedro Almodóvar 

Guió  Pedro Almodóvar 

Producció  El Deseo 

Música  Alberto Iglesias 

Fotografia  José Luis Alcaine 

Repartiment Penélope Cruz, Carmen Maura, Chus Lampreave, Lola 

Dueñas, Blanca Portillo, Yohana Cobo, Antonio de la Torre, 

María Isabel Díaz, 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, l’havia estat cuidant 

d’amagat. La mare, Irene, ha “tornat” per solucionar els 

assumptes pendents que té amb Raimunda i amb una veïna 

del poble, Agustina. 

Font: Elaboració pròpia amb dades de FilmAffinity. 
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Taula 4. Fitxa tècnica de la pel·lícula La piel que habito (2011) 

Títol original La piel que habito 

País Espanya 

Data d’estrena 2011 

Gènere  Drama, thriller 

Durada  117 minuts 

Direcció  Pedro Almodóvar 

Guió  Pedro Almodóvar 

Producció  El Deseo 

Música  Alberto Iglesias 

Fotografia  José Luis Alcaine 

Repartiment Antonio Banderas, Elena Anaya, Marisa Paredes, Jan Cornet, 

Blanca Suárez, Bárbara Lennie, Eduard Fernández, Roberto 

Álamo, José Luis Gómez, Fernando Cayo, Susi Sánchez, Ana 

Mena 

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

plàstic molt prestigiós, 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 venjança, 

segresta Vicente, un jove que va violar la seva filla Norma. 

Experimenta amb ell i l’acaba convertint en la viva imatge de la 

seva difunta dona.  

Font: Elaboració pròpia amb dades de FilmAffinity. 

 

Taula 5. Fitxa tècnica de la pel·lícula Dolor y gloria (2019) 

Títol original Dolor y gloria 

País Espanya 

Data d’estrena 2019 

Gènere  Drama 

Durada  108 minuts 

Direcció  Pedro Almodóvar 

Guió  Pedro Almodóvar 

Producció  El Deseo 

Música  Alberto Iglesias 

Fotografia  José Luis Alcaine 
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Repartiment Antonio Banderas, Asier Etxeandia, Penélope Cruz, Leonardo 

Sbaraglia, Julieta Serrano, Nora Navas, Asier Flores, César 

Vicente, Raúl Arévalo, Neus Alborch, Cecilia Roth, Pedro 

Casablanc, Susi Sánchez, Eva Martín, Julián López, Rosalía, 

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 

infància al poble, el seu primer amor, la seva joventut ja a 

Madrid... Amb l’ajuda d’un antic company, decideix estrenar un 

monòleg confessional en què parla d’una història d’amor amb 

Federico quan eren joves, amor amb qui es retrobarà 30 anys 

després.  

Font: Elaboració pròpia amb dades de FilmAffinity. 

 

3.5. Fitxa d’anàlisi 

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

detalladament, s’han consultat diversos mètodes d’anàlisi. S’han utilitzat els estudis 

de “Metodología de análisis del personaje cinematográfico: Una propuesta desde la 

narrativa fílmica” (2016) i “Fundamentos básicos en la construcción del personaje para 

medios audiovisuales” (2007), de Pérez Rufí i de Galán Fajardo, respectivament. 

En aquest estudi Galán Fajardo diferencia tres eixos clau a l’hora de caracteritzar un 

personatge: la dimensió física, la dimensió psicològica i la dimensió sociològica. 

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

aspectes amb altres variables. A més, s’han afegit variables que són d’elaboració 
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pròpia considerant aquells aspectes que són rellevants per tal d’analitzar els 

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

 

Taula 6. Fitxa d’anàlisi 

Nom del 

personatge 
 Interpretació  

Variable Categories Variable Categories 

Tipus de 

personatge 

1. Principal 

2. Secundari 

Orientació 

sexual 

1. Heterosexual 

2. Homosexual 

3. Bisexual 

4. Altre 

5. No especificat 

Edat 

1. Nena 

2. Adolescent 

3. Jove 

4. Madura 

5. Anciana 

Àmbit 

educatiu 

1. Estudis superiors 

2. Estudis bàsics 

3. No té estudis 

4. No especificat 

Color de pell 

1. Blanc 

2. Negre 

3. Mestís 

Situació 

laboral 

1. Treballa 

2. No treballa 

3. Altre 

4. No especificat 

Complexió física 

1. Prima 

2. Mitjana 

3. Grassa 

Classe social 

1. Alta 

2. Mitjana 

3. Baixa 

Bellesa3 
1. Sí 

2. No 
Estat civil 

1. Soltera 

2. Casada 

3. Separada 

4. En parella 

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

6. Altre 

7. No especificat 

Color de cabell 

1. Ros 

2. Castany 

3. Negre 

4. Pèl-roig 

5. Blanc 

6. Morè 

7. Altre 

Maternitat 

1. Sí 

2. No 

3. No especificat 

Aspecte Resposta oberta Religió 

1. Atea 

2. Creient 

3. No especificat 

Caràcter Resposta oberta 
Identitat de 

gènere 

1. Dona 

2. Home 

3. No binari 

4. Altre 

Estereotip/s que 

compleix 

1. Bona noia 

2. Àngel 

3. Verge 

4. Beata 

5. Chica mala 

6. Guerrera 

7. Femme fatale / 

vamp 

8. Mater amabilis 

9. Mater dolorosa 

10. Mare 

castradora 

11. Madrastra 

12. Mare del 

monstre 
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13. Mare sense fills 

14. Ventafocs 

15. Turris eburnea 

16. Reina negra / 

bruixa / viuda 

negra 

17. Dolenta 

18. Superheroïna 

19. Dominatrix 

Font: Elaboració pròpia basada en les propostes de Galán Fajardo (2007) i Pérez Rufí (2016). 

 

 

  



42 
 

4. RESULTATS D’ANÀLISI 

En aquest apartat s’exposen els resultats obtinguts de l’anàlisi dels dotze personatges 

femenins de la mostra seleccionada, que són un total de dotze. Perquè sigui més 

entenedor, se subdivideix aquest apartat en punts més específics, que podem 

diferenciar en tres grans temàtiques, directament relacionades amb els tres objectius 

d’estudi: la dimensió física – o cossos – dels personatges, com es relacionen aquests 

personatges amb la resta de personatges, i quines representacions o estereotips 

compleixen. 

 

4.1. Dimensió física dels personatges femenins 

Tal com s’ha exposat anteriorment en el marc teòric, el cos s’ha erigit al llarg de la 

història com l’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 són representats els cossos de les dones. 

En aquest punt s’agrupen i comenten les variables relacionades amb el físic dels 

personatges per tal de veure com és representat aquest en les pel·lícules analitzades. 

També es té en compte l’edat, ja que aquesta influeix directament en com són i com 

es mostren els cossos. 

 

EDAT 

En les pel·lícules analitzades descobrim personatges femenins de totes les edats. 

L’edat és clarament un element que determina directament com és el físic d’una 

persona. En el gràfic que trobem a continuació podem observar que la meitat de les 

dones representades són 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). 

 

Gràfic 1. Edat dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

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

representades en els films de Pedro Almodóvar.  

 

COMPLEXIÓ FÍSICA 

Un altre element important a tenir en consideració és la complexió física de les dones 

representades. Gairebé la totalitat de les dones que apareixen són dones primes. Ho 

veiem representat en el gràfic 2. 
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Gràfic 2. Complexió física dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

Només trobem dos casos de dones que podem considerar que no tenen una 

complexitat prima, sinó mitjana. Curiosament, el que tenen en comú aquests dos 

personatges és l’edat: totes dues són ancianes. Aquest fet posa en relleu el fet que 

les dones grans queden excloses del cànon estètic de bellesa femenina. A més a més, 

la roba que porten (colors apagats, ampla) reforça la seva condició d’àvies 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 cànons de bellesa en el cinema i en la societat 

en què vivim. El cos prim i ferm apareix socialment com la norma única i hegemònica 

(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 evidència la grassofòbia 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-Pertegás, 2017; 

Castro, 2020). 

Així doncs, en la mostra seleccionada, no podem dir que hi hagi paritat a l’hora de 

representar tota tipologia de cossos, sinó que s’aferra a reproduir el cànon de bellesa 
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tradicional imperant i hegemònic que hem comentat anteriorment, en què la mirada 

masculina estableix les bases. 

 

COLOR DE PELL 

A continuació ens fixem en el color de pell de les dones analitzades. En el gràfic 3 

podem observar com les dones negres no són representades en cap moment. Un cop 

més podem veure que la norma imperant és la pell blanca. Ho podríem relacionar amb 

la voluntat de representació de la dona espanyola tradicional del director. No obstant 

això, cal destacar que els personatges considerats racialitzats no només no 

condueixen el relat en les històries de Pedro Almodóvar, sinó que són simples 

personatges secundaris. Algun exemple que podem veure és el personatge de Maya 

a la pel·lícula Dolor y gloria, empleada de la llar; o, en aquesta mateixa pel·lícula, el 

camell amb qui interactua el protagonista, que és un home negre (aquests 

personatges no han estat inclosos en l’anàlisi 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 problemàtica estructural en què els personatges d’una ètnia diferent a 

l’occidental únicament s’associen a rols marginalitzats. Un altre exemple seria el de 

Regina, de la pel·lícula Volver (2006), que encarna l’estereotip de prostituta, que té 

pocs recursos i sense papers.   
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Gràfic 3. Color de pell dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

En aquest aspecte, doncs, podem veure que les persones racialitzades estan 

invisibilitzades en la mostra elegida. Els personatges que condueixen únicament el 

relat són persones blanques i, aquelles que no tenen la pell blanca, no són persones 

que puguin llegir-se com a racialitzades, sinó que són sempre espanyoles.  

 

BELLESA 

La bellesa és un concepte molt subjectiu. Per valorar la bellesa dels personatges s’ha 

considerat l’ideal de bellesa física imposat per la mirada masculina, tenint en compte 

les premisses exposades en el marc teòric.  

Segons alguns autors (Perdomo Colina, 2020; Suárez, 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 l’hora d’elaborar aquesta 

anàlisi. 

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

considerades dones belles o atractives. Almodóvar sembla que vol posar de manifest 
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la bellesa espanyola, “ibèrica”. En els seus films apareixen personatges amb trets 

característics ibèrics: ulls foscos, pell morena del sol, cabells foscos. No obstant això, 

no es deslliura dels cànons estètics de cossos prims i el fet que els personatges 

resultin en un interès sexual i/o romàntic (per a la mirada masculina). 

 

Gràfic 4. Bellesa dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

A continuació, es posen exemples dels personatges analitzats per veure com es 

consideren els seus atributs en relació amb la idea de bellesa hegemònica. Es tenen 

en compte els elements que s’han mencionat anteriorment, així com l’ús 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 és una dona que ronda la trentena i té un 

cos prim. Hi ha dues escenes molt contrastades a l’hora d’analitzar com és percebuda 

per la mirada masculina. Primer, veiem com en l’àmbit professional adopta un posat 

masculí: no va maquillada, porta el cabell recollit i la vestimenta és tradicional de 

torera; a més, els gestos que fa són ferms i el to de veu, greu. Fora de la plaça de 

toros, és una dona que exhibeix la seva cabellera, vesteix amb roba cenyida i que 

mostra els seus atributs físics (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 perquè a Lydia li fa por i repulsió. En aquest moment ella es mostra fràgil, 

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 Niño de Valencia.  

Per altra banda, Alicia també és considerada una dona bella. És un personatge a qui 

pràcticament no sentim parlar ni interactuar amb els altres personatges – ja que està 

en coma. Gran part de la pel·lícula només es mostra el seu cos (prim i amb la pell 

blanca) i veiem com Benigno parla per ella. Tant és la situació que Alicia es converteix 

en un mer objecte, queda reduïda al seu cos. Benigno i la resta d’infermeres són qui 

decideixen com la vesteixen i inclús com la maquillen, com si fos un titella. Marco i 

Benigno la idealitzen fins al punt d’enamorar-se d’ella sense haver-hi pràcticament 

parlat, simplement pel seu físic. Esdevé un objecte de desig que pot ser posseït. És 

tal el nivell de despersonalització que Benigno, que se suposa que és una figura de 

confiança en la trama (l’infermer que fa quatre anys que la cuida), és acusat de violar-

la i ell en cap moment pensa que hagi comès 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 

referència a com es percep la seva bellesa. D’una banda, hi ha Irene i Agustina, que 

són dues dones d’avançada edat. Encara que siguin dones blanques, no entren en el 

cànon de bellesa precisament per ser dones grans que no generen gens d’interès 

sexual per a la mirada masculina. A més a més, 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 existís. A vegades els mitjans reforcen l’empoderament de les dones 

per expressar el desig sexual només quan s’inclouen en la visió neoliberal que les 

representa com a dones joves i heterosexuals, discriminant aquelles que no s’inclouen 

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

físic.  

Raimunda és la protagonista de la pel·lícula 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 físic 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 taló). La seva 

manera de relacionar-se amb els homes és simpàtica i coqueta (per exemple, amb el 

noi del rodatge). En definitiva, es considera un personatge atractiu per l’interès que 

suscita a la mirada masculina.  

Paula, filla de Raimunda, és un personatge que compleix el cànon de bellesa: té un 

cos molt prim. En aquest cas, però, 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 situació posa de 

manifest la cultura de la sexualització del cos de la dona des d’una edat molt 

primerenca. En definitiva, la bellesa de Paula es construeix precisament des d’aquesta 

sexualització i se li atribueixen de forma amoral unes característiques impròpies per 

algú de la seva edat.  

En últim lloc, Sole és una dona de mitjana edat. Té un cos normatiu per a la seva edat 

i un físic cuidat, utilitza roba força cenyida, un maquillatge discret i sempre va molt ben 

pentinada (és perruquera). Fins aquí, compleix el cànon estètic de bellesa femenina. 

No obstant això, entenem que des que es va separar del seu marit, no ha tingut cap 

altra relació. De la manera que ho expressa, sembla que hagi “renunciat” als homes. 

Això fa que no es vegi com un personatge disponible i, per tant, que no es percebi 

com a sexual. Així doncs, tot i ser un personatge que de primeres sigui atractiva, 

aquesta renúncia sexual fa que pugui ser percebuda com una “solterona” i, en 

conseqüència, no atractiva. 



50 
 

A la pel·lícula 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 múltiples 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 càstig. A través d’una cirurgia de reassignació de sexe, 

se li adjudiquen característiques biològicament atribuïdes al sexe femení. Com deia 

Simone de Beauvoir (1949), “una dona no neix, es fa” i en aquest cas, literalment. 

Vera està “dissenyada” a mida pel doctor Ledgard. Podríem dir que és una rèplica 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 perfecció el cànon de bellesa femenina. El seu 

cos es mostra també sexualitzat, ja que l’ensenyen nua i li ofereixen la roba que 

consideren que ha de dur (la gran part de roba que podem observar són vestits 

estampats). En un moment del film, podem veure un punt d’inflexió en què 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 interès sexual (impostat) cap a Robert, és submisa... D’aquesta manera es 

guanya la seva confiança per accedir a les seves debilitats i així alliberar-se. Així 

doncs, Vera s’emmarca clarament en el cànon de bellesa femenina. Podem veure 

clarament com la mirada masculina, encarnada per Robert, l’observa amb admiració i 

desig. 

Marilia és una dona anciana representada amb un cos prim, pell blanca, ulls clars i 

cabell ros, tenyit. És empleada de la llar a casa del doctor Ledgard, és per això que la 

major part del temps la veiem amb uniforme de feina o davantal. És una dona que 

cuida el seu físic i utilitza un maquillatge subtil. No obstant això, no encaixa en el cànon 

de bellesa femenina a causa de la seva avançada edat. La seva experiència vital al 

film és representada únicament envers la seva relació 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. És 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 informació. Al casament de Doña 

Casilda, quan és violada per Vicente, porta un vestit elegant de color rosa i sabates 

de taló, i utilitza un maquillatge subtil. És en aquesta ocasió que observem com és 

sexualitzat el seu cos, Vicente encarna la mirada masculina. La veiem, després, amb 

un vestit blanc ample quan està a l’hospital psiquiàtric, el doctor clarifica: “no soporta 

la ropa mínimamente 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 l’hospital, en què es percep exclusivament com una persona 

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

En últim lloc, a la pel·lícula Dolor y gloria (2019) trobem els personatges de Jacinta i 

Mercedes. La pel·lícula evoca els records del protagonista i això 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 

maquillatge discret. La roba que duu acostuma a ser acolorida, però alhora decorosa. 

El seu cos no es mostra sexualitzat. Tot i tenir les qualitats físiques establertes pel 

cànon de bellesa femenina, no desperta interès sexual a causa de la seva edat i de la 

roba que utilitza. És per aquesta raó que per a la mirada masculina no es considera 

bella. 

Després d’haver vist com cada personatge s’enquadra o no en cànon de bellesa 

femenina, podem relacionar la bellesa amb l’opressió. 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-vàlides. 

 

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 caràcter abusiu. 

No obstant això, en alguns casos aquests dos tipus de relacions poden solapar-se, és 

a dir, algunes relacions, tot i ser familiars, són 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. 

 

Gràfic 5. Maternitat en els personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 
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En el cas de la maternitat, però, l’anàlisi va molt més enllà de mirar si el personatge 

és mare o no. S’estableixen relacions úniques maternofilials. En general, Almodóvar 

representa una mare severa, autoritària i estricta amb els seus fills, però a la vegada 

es tracta d’una mare molt amorosa, propera i atenta amb ells. Aquestes 

característiques denoten la reproducció dels rols de gènere tradicionals. Alguns dels 

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

A Dolor y gloria, Salvador és l’únic fill de Jacinta. Ella fa tot el possible perquè el seu 

fill pugui estudiar i tingui un futur millor que el que viu ella. És una mare molt atenta, 

però 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 relació quan ella està 

en els últims anys de vida i Salvador és ja adult. És en aquest moment quan Jacinta li 

diu que no ha estat un bon fill, i ell respon que ell s’adonava que de petit no estava 

gaire orgullós d’ell.  

Palomar (2016) posa de manifest “La Mare”, estereotip que representa “l’essència 

atribuïda a la maternitat: l’instint matern, l’amor matern, el savoir faire maternal; i (...) 

virtuts derivades d’aquests elements: paciència, tolerància, capacitat de consol, 

capacitat de sanar, de cuidar, atendre, escoltar, protegir, sacrificar-se” (p.6). A partir 

d’aquí, es defineixen les “bones” mares i les “males” mares, en referència 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’experiència vital. Les dones que són representades 

d’aquesta manera, no es mostren de cap altra forma que no sigui enquadrades dins 

el rol de “mare”.  

És el mateix estereotip que es perpetua en el cas d’Irene amb les seves filles 

Raimunda i Sole (pel·lícula Volver). També veiem una mare molt afectuosa i que li 

agrada estar a prop de la seva família. 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 família la dona per morta, ja han fet la seva vida 

sense ella i de cop descobreixen que és viva. És 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 relació encara més forta. La seva relació amb 

Raimunda ve deteriorada per culpa de la violació que va patir Raimunda per part del 

seu pare, que Irene no va conèixer fins al dia de la mort d’aquest. Però quan Irene va 

a Madrid es reconcilien. El paper d’Irene com a mare i cuidadora es reafirma al llarg 

del film i no només es transmet amb les seves filles, sinó també amb la seva germana, 

neta i al final fins i tot amb la seva veïna Agustina, a qui considera que “l’hi deu” per 

haver matat la seva mare.  

En la relació entre Raimunda i la seva filla Paula (Volver), veiem el mateix patró. Tenen 

una relació d’afecte, però alhora Raimunda és molt estricta i autoritària, també perquè 

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 l’assassinat de Paco, el seu home, dient que ha 

estat ella que l’ha matat i no Paula. Cal destacar també com Raimunda assumeix el 

rol de mare no només amb la seva filla, sinó també amb la seva germana Sole i la 

seva tieta Paula.  

Entre Vicente i la seva mare (pel·lícula La piel que habito) no es mostra gaire la seva 

relació, però el poc que podem veure és que la seva mare també és una dona estricta, 

però 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 què li ha passat.  

Una altra classe de relació de maternitat que es veu representada és la de Marilia amb 

els seus fills Zeca i Robert. Tot i ser la mare biològica 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. Contràriament, Robert és criat per Marilia, però en 

cap moment sap que ella és la seva vertadera mare, sinó que per a ell és simplement 

una empleada de la llar. Al llarg de la pel·lícula 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 ràbia i impotència. Quan Robert mata Zeca, Marilia sembla que se 

sent alleujada però a la vegada culpable, ja que ella ha engendrat els dos homes i és 

culpable de la seva bogeria: “llevo la locura en mis entrañas”. 



55 
 

En la revista Vanity Fair (2021), trobem un fragment sobre les maternitats d’Almodóvar 

que val com a resum: 

Pel·lícula a pel·lícula, les mares han servit a Almodóvar per al·ludir les seves 

pròpies arrels, però potser també per a cristal·litzar en la ficció un desig de 

paternitat/maternitat no complert a la vida real. (...) D’això sorgeix un ampli i 

variat repertori de mares: bones i dolentes, monstruoses també, rurals i 

urbanes, biològiques i adoptives, inclús 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. (López, 2021) 

En contraposició a les relacions de maternitat, trobem la paternitat. En les pel·lícules 

analitzades, les relacions paternals són 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 ambdós 

casos representen una relació pràcticament inexistent o impossible a causa de les 

condicions en què es troben elles. Alicia està en coma i el seu pare simplement es 

dedica a cobrir les despeses de mantenir-la a l’hospital amb cures. El cas de Norma 

és similar, ja que a causa d’un trastorn mental acaba internada en un centre psiquiàtric 

amb aversió cap als homes.  

En un altre extrem hi ha la relació de Raimunda amb el seu pare. No es mostra 

directament, però només sentim a parlar negativament del pare. A més, Raimunda és 

violada per aquest pare i en conseqüència queda embarassada.  

Pel que fa a les relacions de parella, podem veure una gran diversitat en la tipologia 

de parelles que es creen. Abans, però, també és important mirar quin és l’estat civil 

dels personatges femenins analitzats i en quina freqüència apareixen.  
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Gràfic 6. Estat civil dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

Les pel·lícules analitzades de Pedro Almodóvar es caracteritzen per contar històries 

dins la quotidianitat d’allò més insòlites. No és estrany que els personatges siguin, 

també, d’allò més característics i, a la vegada, les seves vides. En el gràfic anterior 

veiem que poques són les dones que es troben en parella, entenent que les que ho 

fan, estan en relació amorosa que és, en certa manera, tradicional, és a dir, 

monògama i heterosexual.  

A la pel·lícula Dolor y gloria (2019) podem veure que Jacinta està casada amb 

Benancio. És un matrimoni convencional i retrògrad en què ella s’ocupa de les tasques 

de la llar i ell treballa per portar diners a casa o està al bar. No obstant això, el vincle 

amorós és fort. 

Lydia (Hable con ella, 2002) apareix com una dona enamoradissa i depenent dels 

homes. En tot moment veiem que està en parella, sigui amb Marco o amb el Niño de 

Valencia. Respon al fet de no saber estar sola (ella mateixa comenta: “tengo que 

aprender a estar sola”), que posa de manifest la imposició patriarcal de les dones 

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

Gairebé la meitat de les dones analitzades no tenen cap relació de caràcter 

sexoafectiu (5 dones de 12 estan solteres). En aquesta categoria hi trobem aquelles 
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noies que són adolescents (Paula, a Volver; i Norma, a La piel que habito) i en cap 

moment es mostra l’existència d’una parella formal. En una situació similar trobem 

Alicia, a qui en cap moment se li atribueix cap parella, també pel seu estat de salut. 

No obstant això, Benigno la tracta com si fos pràcticament 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 avançada que no han format una família i que estan, 

aparentment, soles. 

A continuació, observem aquelles dones que en primer moment estaven casades, 

però 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, però, 

que es recolza molt amb la seva germana Raimunda i que tenen una relació molt 

propera. Per altra banda, Mercedes durant la trama comenta que està en tràmits de 

separació del seu marit. Mercedes és una dona molt reservada i no dona més 

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

En últim lloc, hi ha tres casos en què les relacions amoroses es tracten d’una manera 

fora del comú. Irene i Raimunda (pel·lícula Volver) poden ser considerades com a 

viudes, ja que els seus marits són morts. No obstant això, no és només que siguin 

viudes, sinó que va molt més enllà. En el cas d’Irene, va ser ella mateixa qui va 

assassinar el seu marit provocant un incendi després d’assabentar-se que aquest li 

havia estat infidel. Això reforça l’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 discussió. No podem afirmar que la mort del 

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

La relació que tenen Vera i Robert (La piel que habito, 2011) és la més insòlita de 

totes. És una relació imposada fruit d’un segrest, i basada en la cerca de la 

supervivència i la llibertat. Vera assumeix la posició de la dona de Robert (Gal) perquè 
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no té altra opció. Creu que si compleix el rol que Robert li ha atorgat unilateralment, 

es guanyarà la seva confiança i podrà 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·lícula Volver (2006) 

és una clara declaració d’intencions en referència a la sororitat i l’amistat i 

companyonia entre dones. Podem veure com es desenvolupen llaços d’amistat entre 

tots els personatges. Encara que la majoria formen part de la mateixa família, entre 

elles, juntament amb Agustina – que és una més de la família –, teixeixen relacions 

duradores basades en la complicitat, la comprensió, les cures i l’estima. 

La relació de Mercedes i Salvador (Dolor y gloria, 2019) s’evidencia com una amistat 

que perdura en el temps. Es percep com una relació que va començar essent 

únicament professional i va anar avançant en el terreny personal. Tot i això, veiem que 

els límits estan molt marcats: Mercedes sap gran part de la vida de Salvador, però no 

a l’inrevés. Aquesta falta de reciprocitat fa pensar que és més una relació interessada 

i del terreny professional i que, per molt que hagi transcendit aquest àmbit, no es tracta 

d’una relació entre iguals, sinó que sempre hi ha l’autoritat cap-subordinat.  

Un altre exemple és l’amistat de Marco i Benigno (Hable con ella, 2002). És una 

amistat que neix i creix molt ràpidament de forma molt intensa. No obstant això, com 

que no és objecte de l’estudi, no es posa èmfasi en aquest cas.   

 

RELACIONS ABUSIVES 

Moltes de les relacions que estableixen els personatges analitzats tenen un 

component d’abús. En alguns casos, aquesta violència els resulta incús en la mort. 

Les dones d’Almodóvar destaquen, en part, perquè han de lidiar sempre amb 

vivències i situacions difícils, però sempre en surten reforçades. En les pel·lícules 

analitzades podem observar com els personatges femenins reben des de diverses 

violacions i assassinats, fins a violència física i simbòlica. Per altra banda, també cal 

considerar la violència que elles exerceixen vers els altres personatges.  
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Podem veure com Almodóvar ensenya, en diverses ocasions, violacions. En la 

mostra seleccionada, totes les que hi apareixen són perpetrades per homes. En primer 

lloc, cal destacar aquelles que es duen a terme dins de l’àmbit familiar, en què una 

persona (home) que se suposa que és de confiança per la víctima, 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 conseqüència, queda embarassada de la seva filla Paula. A 

la vegada, aquesta també rep violència per part del seu pare Paco, que intenta abusar 

d’ella amb l’excusa de no ser el seu pare biològic. En el cas d’Alicia (Hable con ella, 

2002), tot i no passar dins els vincles familiars, és violada per Benigno, un infermer 

que se suposa que és de confiança, ja que l’ha estat cuidant durant quatre anys.  

En altres casos, el violador és algú que no té un vincle directe amb la víctima. És el 

cas de la pel·lícula La piel que habito (2011), en què es mostren dues violacions. 

Vicente al casament de Doña Casilda coneix Norma i acaben enrotllant-se. En cap 

moment veiem que Norma s’hi oposi directament, però les seves expressions facials 

donen a entendre que no està còmoda amb la situació. Vicente simplement 

pressuposa que ella consent. Al final, Norma escolta una cançó que li recorda a la 

seva difunta mare i es revifa el seu trauma per la mort d’aquesta. Comença a fer gestos 

agitats i cridar perquè Vicente pari. En primer moment, ell no s’atura i per por que 

descobreixin el que està 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. És Robert qui troba a Norma 

a terra i, en despertar-la, aquesta interpreta que és ell qui ha abusat d’ella, causant-li 

això 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 està tancada en una habitació 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, sinó perquè vol ser lliure 

i creu que si accedeix a “jugar” a ser la seva parella, Robert confiarà en ella. Per tant, 

podem dir que Robert aconsegueix per part d’ella un consentiment viciat, que no té 

validesa perquè s’aprofita fraudulentament d’una situació de superioritat respecte a la 

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

filla, però alhora la seva dona. 

Si considerem altres formes de violència, veiem que Vera (Vicente) a La piel que 

habito (2011) és víctima d’un segrest. Robert segresta Vicente com a venjança per 

haver violat la seva filla Norma i el sotmet a una operació de reassignació de sexe 

contra la seva voluntat, transformant-lo així 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 habitació de la qual no pot escapar, privant-

la de la seva llibertat, atemptant així contra la seva integritat física i moral. Marilia es 

converteix en còmplice de Robert en aquest procés. És la seva confident i viu la 

maternitat en secret, li fa costat en tot. Intenta fer-lo entrar en raó, sense èxit.  

També a La piel que habito veiem com Zeca convenç Marilia perquè el deixi entrar a 

la casa. Ell, en veure Gal (en realitat és Vera), insisteix a veure-la, però Marilia li ho 

impedeix. Al final ell la lliga a una cadira i l’emmordassa perquè no cridi, utilitzant la 

violència física per fer-ho. Veiem com Zeca manipula la seva mare en benefici propi 

i s’aprofita de l’afecte que ella li té.  

La violència simbòlica és molt més subtil i perversa, i se sosté en el llenguatge i en 

les representacions culturals que es naturalitzen i s’invisibilitzen. És precisament la 

impossibilitat de ser identificada la que sosté la seva funció ideològica i el seu poder 

simbòlic (Blanco, 2009). 

També Blanco (2009) clarifica: 

Tota la violència de gènere és violència simbòlica en tant que implica relacions 

de poder desiguals històricament i culturalment establertes entre homes i 

dones. Té el seu origen en pautes culturals, pràctiques, estereotips i 

representacions que construeixen els cossos d’una manera determinada, 

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

Així, en la mostra seleccionada podem identificar diverses escenes en què apareixen 

formes de violència simbòlica. A Volver (2006) veiem com Paco, sota els efectes de 
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l’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’Irene a Volver (2006), explica com el seu marit li havia estat infidel en 

diverses ocasions. La violència domèstica s’associa més amb les agressions físiques 

i el maltractament emocional es deixa de banda. No obstant això, el dolor que pot 

provocar una infidelitat en el benestar d’una persona, o el control i la manipulació que 

implica, es pot considerar com un tipus de violència (Chu, 2020). Així doncs, el 

sofriment i la ràbia que li provoquen a Irene la infidelitat del seu home es fan evidents 

en el film. 

Tot i  no voler exercir violència directament, el fet que Gal, la mare de Norma (La piel 

que 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 últim lloc, cal tenir en compte la violència que perpetren els personatges analitzats. 

El cas més evident és l’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·lícula 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 paràgraf anterior, les tres dones responen amb 

violència per protegir la seva dignitat i la seva pròpia vida o la d’algun ésser estimat. 

És a dir, actuen en legítima defensa (Guerisoli, 2016).  

Finalment, es mostren altres actes violents, però que no podem considerar violència 

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 això, 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 (“¿a quién habrá salido este niño?”) i com 

l’afectaven en percebre-ho amb una connotació negativa. Altres exemples els trobem 

en meres discussions entre amics i familiars en què veiem que el to de veu és elevat 

i denota enuig – per exemple, Raimunda i Sole a Volver (2006), Lydia i la presentadora 

de televisió a Hable con ella (2002).    

Els exemples comentats posen de manifest, una vegada més, com la figura masculina 

utilitza el seu poder per sotmetre la dona i col·locar-la en una posició d’inferioritat. 

Veiem com la dona, en contraposició, no es rendeix i intenta revertir aquesta situació.  

 

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 enllà del seu físic i les relacions que teixeixen. 

Així doncs, es tenen en compte els arquetips cinematogràfics per saber quins 

estereotips trobem presents, així com altres tòpics i prejudicis que transmeten un 

missatge moltes vegades esbiaixat a la societat.  

 

ESTEREOTIPS CINEMATOGRÀFICS FEMENINS 

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

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

Arquetip Descripció Personatge 

Bona noia Accepta el sistema, és patidora, ingènua i 

conformista. Acostuma a ser jove, però 

discretament bella i generalment de classe social 

i nivell cultural mitjà-baix. La seva aspiració és ser 

feliç amb un bon marit tota la vida. 

Jacinta (Dolor y gloria, 

2019) 

Lydia (Hable con ella, 

2002) 

Beata 

(solterona) 

Dona solitària, prop dels cinquanta anys, poc 

agraciada, amb vocació religiosa i en alguns 

casos de personalitat reprimida, obscura i 

amargada. 

Agustina (Volver, 2006) 

Marilia (La piel que 

habito, 2011) 

Femme 

fatale 

 

És la dona dolenta per naturalesa, la perdició dels 

homes. Ambiciosa, perillosa i fatal per a l’home 

que s’encapritxa d’ella. Té certa tendència a 

l’autodestrucció. Té un alt poder de seducció i 

mals costums morals i físics. La seva bellesa i 

joventut s’acaben pansint fins a arribar a la 

malaltia o la mort com a just càstig de la seva vida 

dissoluta. 

Vera (La piel que 

habito, 2011) 

Mater 

amabilis 

És la mestressa de casa feliç. De mitjana edat, 

amorosa i atenta amb els seus fills i el seu marit. 

Una bona persona sense gaire per aportar. 

Jacinta (Dolor y gloria, 

2019) 
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Mater 

dolorosa 

 

És la mare patidora que observa com els seus 

fills són maltractats per la vida i que inclús poden 

arribar a maltractar-la a ella. Edat madura o 

anciana. 

Marilia (La piel que 

habito, 2011) 

La mare del 

monstre 

La mare desnaturalitzada que engendra un fill, 

desitjat o no, però que no és com s’esperava, a 

qui acaba enfrontant-se o destruint. 

Marilia (La piel que 

habito, 2011) 

Turris 

eburnea 

La dona “torre d’ivori”, inabastable i per això més 

desitjable. És forta, freda i inflexible, fàcilment pot 

ser un fetitxe. 

Alicia (Hable con ella, 

2002) 

Font: Elaboració pròpia a través de la proposta de Guarinos (2008). 

 

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

la mostra analitzada.  

Lydia (Hable con ella, 2002) encaixa en l’estereotip 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 frustració 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 funció en el film és fer de mare i mestressa 

de casa. És conformista perquè considera que no tenen més opció pels seus pocs 

recursos. Intenta cuidar el seu fill i el seu home tan bé com pot perquè no els falti de 

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

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

no es pot saber pràcticament res d’ella, per això, es pot considerar frívola. És 
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precisament per això, 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, però 

en realitat hi ha una barrera molt gran perquè funcioni la seva relació.  

Agustina (Volver, 2006) reprodueix a la perfecció l’estereotip de la “solterona”. És una 

dona gran, no està casada, no té fills i viu sola. Com s’ha comentat anteriorment, no 

es considera atractiva ni crida l’atenció de la mirada masculina. A més, expressa la 

seva fe religiosa de manera oberta.  

Marilia (La piel que habito, 2011) és també la “solterona”. És una dona d’edat 

avançada que no està 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. És per aquesta raó 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 perquè ella porta la bogeria dins seu. Intenta 

fer-los costat, però inclús la maltracten (veiem com Zeca s’aprofita d’ella) i, al final, 

acaba mort pel seu germà Robert. 

Vera (La piel que habito, 2011) s’emmarca en l’estereotip de “femme fatale”. Sense 

ella proposar-s’ho, s’acaba convertint en la perdició de Robert i ho utilitza en benefici 

propi, per sobreviure. En el seu cas, però, veiem que no acaba autodestruint-se, sinó 

el contrari. La situació es capgira i és ella qui surt guanyant: mata Robert i Marilia i 

aconsegueix ser lliure.  

Observem que aquestes dones estereotípiques existeixen amb relació a la figura 

masculina. Així doncs, s’enquadren essencialment en tres categories: dones que es 

desvinculen dels homes (solterona), dones destructives per l’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·lícules 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 documentació, 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) 

l’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 GÈNERE 

Com ja s’ha comentat, la dona es veu representada com una persona que ha de 

procurar per la seva pròpia imatge i el seu físic, 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 l’anàlisi hem anat comentant com es comporten les dones i com es percep 

el seu aspecte físic en relació amb allò 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 

quedant reduïdes únicament al seu rol de “cuidadora”.  

Una altra condició és el fet de mostrar-se fràgil i depenent de la figura masculina. Un 

exemple clar és el de Lydia (Hable con ella, 2002) en el moment en què 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 femení-masculí. En la seva vida personal és una noia coqueta, utilitza roba 

ajustada, flirteja, mostra els seus sentiments i compleix el seu rol femení. Per altra 

banda, en l’àmbit professional, encarna tots aquells trets característics de la figura 

masculina. Té una expressió facial seriosa, uns moviments decidits i ferms, i 

“l’uniforme” no mostra els seus atributs físics.  
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ORIENTACIÓ SEXUAL 

Quan ens fixem en l’orientació sexual dels personatges analitzats, podem veure que 

només està representada l’orientació normativa per excel·lència, és a dir, 

l’heterosexualitat, amb un 75% dels casos. El 25% restant simplement no s’especifica 

quina és la seva orientació. Seria erroni, encara que molt comú, pressuposar que 

també són heterosexuals. El gràfic 7 demostra de manera molt visual aquesta gran 

disparitat.  

 

Gràfic 7. Orientació sexual dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

D’aquesta manera, el fet que tots els personatges siguin representats com a persones 

heterosexuals reforça 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 Almodóvar i la seva figura han transcendit, en gran part, per ser 

considerats molt trencadors en comparació amb el règim franquista. No obstant això, 

les dades anteriors no ho reflecteixen.  
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ESTATUS SOCIAL 

A l’hora de representar les dones, a les pel·lícules escollides hi ha certa diversitat si 

ens fixem en la classe social dels personatges. En el gràfic 8 podem observar que la 

meitat dels personatges es consideren de classe baixa. Això ho podem relacionar amb 

els orígens d’Almodóvar, havent-se criat en una família humil.  

 

Gràfic 8. Classe social dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

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 econòmiques. En el cas de 

Raimunda, Sole i Jacinta podem veure que són dones treballadores i que sustenten 

el nucli familiar.  

Alicia (Hable con ella, 2002) i Norma (La piel que habito, 2011) són dos personatges 

que pertanyen a la classe alta. Veiem que ambdues provenen de famílies influents i 

amb recursos.  

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

causes externes. Un exemple d’això és Marilia (La piel que habito, 2011) que al llarg 

Alta
17%

Mitjana
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de la pel·lícula veiem que és una serventa. Comença a treballar a casa dels Ledgard 

pels diners, però observem que la seva relació amb Robert es torna molt més personal 

i propera. Per aquest motiu, encara que s’encarregui de les tasques de la llar, passa 

a ser una més de la família. Un altre cas és el de Lydia (Hable con ella, 2002), que 

veiem que ve d’una família amb pocs recursos, però a causa de la seva professió, 

guanya prestigi.  

Pel que fa als estudis, no apareix cap personatge que expressi que en té, només ho 

podem pressuposar tenint en compte el context de cada pel·lícula. Els únics que 

sabem del cert que tenen estudis, encara que no estan inclosos en l’anàlisi, són Robert 

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

Un altre element que està directament lligat amb la posició social de cada personatge 

és l’habitatge on viu. Almodóvar utilitza l’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 família Ledgard (La piel que 

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

El llenguatge també dona indicis de les condicions socioculturals de cada personatge. 

Aquelles que són 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 són més decorosos i fan servir un llenguatge més culte.  

La religió està present en la majoria de pel·lícules d’Almodóvar. Es veu com els 

personatges desenvolupen la seva vida en una societat en què la religió en forma part 

– la societat espanyola. No obstant això, molts dels personatges analitzats no es 

mostren explícitament creients ni ateus, simplement es veuen involucrats en entorns 

en què la fe es posa en relleu, per exemple, la mort, els casaments o l’educació 

religiosa. Ho podem veure simplificat en el gràfic 9. 

 

 

 



70 
 

Gràfic 9. Fe religiosa dels personatges femenins 

 

Font: Elaboració pròpia. 

 

Els personatges que en algun moment es mostren activament interessades en la fe 

religiosa són 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 l’única 

opció que té per estudiar la gent pobra, i que si fos per ella tampoc no hi aniria. Quan 

es mostra als seus últims mesos de vida, veiem que fa moltes referències religioses. 

Li explica a Salvador com l’ha d’amortallar quan mori i parlen de l’enterrament catòlic. 

Krzemien i Monchietti (2008) parlen de la importància de la religiositat en persones 

d’edat avançada: el benefici més significatiu de la religió està relacionat a un benestar 

espiritual general, en especial en l’última etapa vital.  

Com ja hem observat, Agustina (Volver, 2006) encarna el rol de la “solterona”, en què 

la religió pot ser una part molt important de la persona. Al llarg de la pel·lícula, fa signes 

religiosos i està molt implicada en l’enterrament de la tía Paula. En el cas de Lydia 

(Hable con ella, 2002), veiem que ella utilitza els elements religiosos com amulets per 

a la seva professió – és torera. Sembla que la seva relació amb la religió és quelcom 
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que ve de l’àmbit familiar, ja que la seva germana també és molt creient, fins i tot més 

que Lydia. 
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5. CONCLUSIONS 

A l’inici d’aquest estudi, es va plantejar com a objectiu analitzar la representació de la 

feminitat en la filmografia de Pedro Almodóvar. Per fer-ho, es va seleccionar una 

mostra de quatre de les pel·lícules més contemporànies del director i es va analitzar 

tant de manera quantitativa com qualitativa.  

Per a l’anàlisi quantitativa es va confeccionar una fitxa d’anàlisi per tal d’estudiar 

diverses variables i recollir la freqüència de les categories plantejades. D’aquesta 

manera, amb dades numèriques, fer-se una idea de com són els personatges 

analitzats resulta més entenedor. Va servir, també, com a punt de partida per a 

desenvolupar l’anàlisi qualitativa, que permetia posar en context aquestes dades. 

Els personatges creats per Pedro Almodóvar, tot i ser diversos en molts aspectes, 

segueixen alguns patrons. Amb els resultats extrets de l’anàlisi podem veure quines 

són aquestes característiques i respondre a les preguntes d’investigació proposades: 

· Com són representats els cossos de les dones en el cinema d’Almodóvar? 

· Quines relacions estableixen els personatges femenins analitzats amb els 

altres personatges de la trama? 

· Quines representacions de gènere hi ha en les pel·lícules d’Almodóvar? 

 

En primer lloc, pel que fa al físic de les figures femenines analitzades, observem que 

predomina el cànon de bellesa femenina establert. S’ha posat en relleu anteriorment 

la relació directa entre ‘bellesa’ i ‘feminitat’. Així doncs, veiem que les dones 

considerades belles o atractives són, al seu torn, considerades femenines. Aquestes 

són dones relativament joves, amb un cos prim i que utilitzen la roba i el maquillatge 

per accentuar les seves característiques físiques. Pedro Almodóvar es desmarca, 

però, 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 morè. Un altre element destacable 
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és la seva sexualitat, reforçada 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 contraposició, trobem aquelles dones que no es consideren atractives. Són dones 

madures o d’avançada edat. Per molt que tinguin un cos prim, utilitzen roba que no 

destaca els seus atributs físics. No utilitzen maquillatge gairebé mai i, si ho fan, és un 

maquillatge discret i natural. Es conceben com éssers asexuals, ja que en cap moment 

no es considera que tinguin cap mena de desig sexual. Aquesta categoria inclou 

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

En segon lloc, en referència a les relacions que existeixen entre els personatges, 

podem fixar-nos que Almodóvar 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 

importància de la figura materna. Les relacions entre mares i fills ocupen una part 

important en les seves històries. Encara que cadascuna és única, en general, veiem 

la mare com una persona propera, atenta i amorosa amb els seus fills, alhora que 

autoritària i estricta. Podem veure com aquesta representació de la figura materna és 

una clara referència a la relació del cineasta amb la seva mare, que crea una visió 

molt particular de l’univers femení d’aquest (Manrubia, 2013). 

D’altra banda, la violència i els abusos estan presents en moltes de les relacions que 

apareixen en les pel·lícules. En la majoria d’aquestes relacions, són les dones qui 

reben aquests abusos per part dels homes. Com a conseqüència, elles responen 

també amb violència, és a dir, actuen en defensa pròpia, fent que siguin ells els que 

en surten més malparats.  

En darrer lloc, si tenim en compte les representacions i rols de gènere, podem deduir 

que la dona d’Almodóvar per excel·lència és una dona bella, heterosexual, de classe 

baixa i espanyola. Les dones representades són dones disposades a lluitar per assolir 
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allò que volen, que en la majoria de casos passa per l’emancipació femenina. La figura 

masculina es presenta com a principal obstacle per a elles. 

Respecte als estereotips de gènere, apareixen diversos personatges arquetípics que 

aconsegueixen aportar dramatisme al relat, que podem classificar en tres categories: 

dones que pateixen per culpa dels homes, dones que són la perdició dels homes i 

dones que es desvinculen dels homes.  

L’obra cinematogràfica de Pedro Almodóvar és considerada un punt d’inflexió en la 

història del cinema espanyol perquè 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 visió que es tenia d’aquesta durant l’època franquista. Va mostrar 

una Espanya acolorida, centrada en els estils de vida populars i urbans (Serrano, 

2012).  

Al llarg dels anys, Pedro Almodóvar ha mantingut aquesta sensació de frescor i 

novetat en les seves trames. Una particularitat dels seus films és la multiplicitat i la 

complexitat de problemàtiques que mostra, les mescles aparentment impossibles 

(Sánchez-Alarcón, 2008). Tanmateix, veiem com les dones Almodóvar són dones 

físicament molt semblants: amb un físic normatiu i no pas excessivament diverses.  

Cal recordar que la feminitat, element principal d’aquesta anàlisi, és una construcció 

social. En aquest estudi, per tant, s’ha considerat la feminitat hegemònica en el 

moment actual. No obstant això, aquest concepte pot anar canviant amb el pas del 

temps. També cal tenir en compte que aquest estudi s’ha proveït d’una mostra reduïda 

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

Per a futures investigacions, seria interessant analitzar quin és el nivell de 

representació més enllà d’aquesta normativitat ja mencionada (cossos grassos, 

persones negres, diversitat funcional...). 
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