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Este articulo analiza 1a imagen de la juventud y la familia en el reciente cine espafiol. Para elle, parte del presu-
puesto tedrico de considerar al cine como un medio de comunicacion que articula diferentes discursos dentro
del espacio piblico y que, dado su cardcter de mediador y generador de representaciones colectivamente com-
partidas, contribuye decisivamente a la fematizacion de dicho espacio y a la consiruccién de la realidad social.
Se utilizan metodologias cualitativas como el andlisis de tipos sociales y del discurso cinematografico para ver
qué grupos, caracteristicas o relaciones sociales aparecen representadas en las peifcufas y cémo lo hacen. Para
elfo se describen los tipos sociales de las peliculas espafiolas de los Ultimos tres afios (1994-1996) y se analiza
un corpus de cinco peliculas de éxito de ese peripdo. Se concluye que a pesar de Ia tendencia a la invisibilidad
de ciertos grupos, como los mas jévenes y Viejos, los trabajadores manuales, los desempleados y jubilados, con
mayor incidencia en ef caso de las mujeres, 1as peliculas espariolas arficulan discursos muy diferentes sobre la
familia y Ia juventud, en ocasiones incluso contrarios a los modelos culturalmente dominantes.
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This article analyses the image of youth and family in recent spanish film. It starts with the presumed theory that
films are considered as a method of mass communication. If points out different discourses inside the public
sphere as a mediafor and a generator of coflectively shared representations. It contributes decisively to the
canstruction of social reality. It utilizes qualitative methodologies like social types analysis or fim discourse
analysis. S0 we can see which groups, characferictics or social relations are representated in movies and how
they are presentated. It analyses social types in alt films of the last three years and the discourses on family and
youth in five sucessful recent movies. It is conciuded with the fact that in spife of invisibility of some groups such
as: the youg, the old, the manual workers, the unemployed, the retired and specially the major absence of
women, the spanish films ilusirate discourses that are very diverse and sometimes include culturally dominant
models that are controversial.

Key words: Spanish film, family, youth, discourse, qualitative methodology.

| cine puede ofrecer un campo de andlisis

particularmente fecundo para el estudio de
las instituciones, actores y grupos sociales. De
hecho, en bastantes ocasiones algunas ciencias
sociales como la Sociologia, la Historia, la
Antropologia o la Ciencia Pelitica han prestado
atencién al cine de ficcidn o documental como
revelador de ciertos aspectos de lo politico y lo
social. Las perspectivas de analisis pueden ser
variadas de acuerdo con las estrategias y
metodologias empleadas, pero en todas ellas

subyace el presupuesto de entender las peliculas

como discursos publicos que participan en la
atribucion de significados a los objetos y
situaciones sociales. Este presupuesto no es
baladi: nos permite conectar las peliculas con el
campo de las representaciones e imaginarios
culturales socialmente dominantes. Por ello, no es
de extrafiar que el cine haya sido objeto de este
tipo de andlisis con clara intencionalidad politica
desde movimientos sociales o minorias
marginadas (critica gay, feminista, tercermundista,

chicana, negra, etc.).
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Presupuestos tedricos

E | objetivo de este articulo es analizar la
imagen de la familia y 1a juventud en sl
reciente cine esparicl. Sin embarge, a pesar de
hablar de imagen queremos evitar caer en la
extendida opinién de que el cine es un reflejo de
la sociedad, y de que por tanto cabria hablar de
una realidad objetiva que de manera mas o menos
deformada se ve plasmada en las peliculas. Por
contra, partimos de censiderar al cing como un
medio de comunicacidn que articula diferentes
discursos. Estos discursos circulan en un espacio
publico y, dado su caracter de mediadores y
productores de representaciones colectivamente
compartidas, contribuyen decisivamente a la
tematizacién de dicho espacio. El proceso de
tematizacion incide a largo plazo en la construccion
de la realidad social, entendida ésta como mundo
cotidiano del sentido comun de los individuos y
como memoria e identidad colectivas (1).

Frente a los cases anecdéticos de efectos sociales
del cine (determinadas modas en el vestido,
peinado, expresiones, eic.), y a pesar de que a
menudo el cine es considerado come una actividad
de entretenimiento sin efectos cognitivos
relevantes, lo cierto es que el papel del cine debe
contemplarse como algo bastante menos
coyuntural. La cultura de masas, consumida como
entretenimiento en el tiempo de ocio, sitda al
receptor de los discursos cinematogréficos en un
lugar diferente al que habitualmente ocupa frente a
los discursos informativos. La mediacion que
experimenta el individuo ante un telediario no es
similar a la de una pelicula de ficcion. Sin
embargo, no cabe atribuir a tal situacion la
consecuencia de inocuidad a fargo plazo sino la
creacién de realidad en ambitos y niveles
diferentes. Como ha puesto de relieve Gerbner, “en
la creacidn de noticias, los hechos impaonen
algunas constricciones sobre la invencion; la carga
de servir a los propositos institucionales se impone

{1} En este marco tedrico engarza conceptos como discurse
cinematogréfico. espacio pablico o tematizacién, que por motivos de

extansién no podemos desarroilar.
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en la seleccidn, tratamiento y presentacién. La
ficcion y el drama no cargan con la presuncion de
facticidad y, por tanto, no inhiben la expresion clara
de valores sociales {...}. La ficcion puede, por
tanto, desempenar funciones simbdlicas mas
directamente que otras formas de discurso (...); la
ficcion y el drama representan situaciones y
presentan acciones en formas realistas,
fantasticas, tragicas o comicas que proveen de un
contexto simbdlico mas apropiado para la
emergencia de significados institucionales o
sociales que no pedrian ser presentados o
aceptados de otra manera (2)".

En consecuencia, nos parece que el cine es un
lugar peculiarmente interesante para analizar estos
significados sociales que mediante la ficcidn o el
drama se pueden atribuir a una institucién social
como la familia o a un colectivo come |a juventud.
Esto es asf también a causa de un proceso tipica
del nuevo espacio piblico comunicativo de las
sociedades contemporaneas: la publificacion de lo
privado, es decir, la consideracién de lo intimo y
cetidiano como algo pablicamente relevante, y su
consecuente acceso al espacio de la publicidad.
Esto es lo que Ferry denomina extensién vertical
del espacio publico, es decir, “la escenificacion y
temificacién de episodios hasta hace poco
relativamente privados de la intimidad profesicnal,
famniliar o conyugal (...); se escenifican
publicamente aspectos de la vida que son a tal
punte privados que los que forman el publico se
cuidarian mucho de abordarlos en el seno mismo
de la intimidad familiar (3)".

Ciertamente, en el espacic comunicative se
articulan casi todo tipc de discursos sobre lo
publico y lo privado. Martin Serrano en su ya
cldsica investigacién La produccion social de
comunicacién demostraba que los medios de

(2) Gerbner, G. (1985). “Mass Media Discourse: Message, System
Analysis as a Compenent of Cultural Indicators”, en Teun A. Van Dijk
{edit.). Discoursa and Communication. New Approaches to the
Analysis of the Mass Media Discourse and Communrication. Walter
de Gruyter, Nueva York, 18-20.

(3) Ferty, JM. (1952). “Las transtormaciones de la publicidad

pelitica”, en VV.AA. E! nueve espacio pubiico. Gedisa, Barcelona.

Estudios de Juventud n? 39:97



La imagen de la juventud y la familia en el reciente ¢ine espanol

comunicacién organizan la visién de la realidad
an ambitos separados a nivel narrativo ¥ que
obedecen a moralidades diferentes: el “mundo de
la cotidianeidad” y el “mundo sociopolitico”. Este
“mundo de la cotidianeidad” se centra en
conflictos intragrupales, en sujetos
representativos de grupos primarios, en pautas
afectivas y particularistas, y en controles de
adecuacion a los valores de referencia basados
en la presidn afectiva (entrega o retirada del
amor) {4). Segun los analisis empiricos de Martin
Serrano, “el relato de la vida cotidiana muestra
que, en dltima instancia, el logre de los intereses
individuales esta condicionado a la aceptacién de
los nuestros. Por esta razén, la accion es valida
en este mundo cuando tiene por objeta la
adaptacion a las normas que propone el grupe de
pertenencia (5)”.

Como se puede observar, este mundo de lo
cotidiano construido por los discursos pablicos de
los medios -particularmente la ficcion y el drama-
es un lugar privilegiado para el analisis de las
dimensiones socialmente significativas de la familia
y la juventud. Con esto no queremos decir que el
andlisis pueda desvelar un discurso Unico sobre la
juventud o la familia. Dentro del marco mas o
menos estable que caracteriza el ‘mundo de la
cotidianeidad” en los medios (y que viene dado
tanto por los valores sociales generales como por
las rutinas de produccién propias de la
comunicacién de masas) se pueden articular
discursos muy diferentes, e incluso contrarios a
tales convencicnes.

Metodologia

E n estos dltimos anos hemos sido testigos de
un aumento significativo del interés
internacional por la aplicacién de métodos de
investigacion cualitativa al estudio de los procesos
sociales y culturales. Como sefala el
comunicologo danés Klaus Bruhn Jensen, se

{4) Martin Serrano, M. (1986). “La preduccién social de

comunicacién”. Alianza Universidad, Madrid, 427.
(5) Ibidem., 426.

puede hablar de un gire cualitativo,
particularmente visible en la investigacion de la
comunicacion de masas y en los llamados
estudios culturales (6). Desde otras perspectivas,
pero incidiendo en la misma problematica, se ha
hablado también de giro cultural en un cierto
namero de campes académicos; cambic que ha
generado la aparicién de nuevas perspectivas y
metodologias (7).

Los citados giros o cambios parecen obedecer
tanto a factores internos de la comunidad cientifica
cuanto a la constatacién por la Academia de la
creciente importancia de la cultura popular comao
fendmeno central de las lamadas sociedades
postindustriales. E! deporte, 1a musica, el cine y
olras formas de expresion y ocio estan empezando
a abandonar su status cientifico marginal,
traspasando las fronteras de sus tradicionales
ghettos académicoes (estudios culturales, teoria
filmica, sociologia del ocio, etc.} para adquirir
legitimidad en el resto de las ciencias sociales (8).
En las dos dttimas décadas, el estudio de estos
fenémenos cullurales y las metodologias de
investigacidn cualitativas parecen unidas
inextricablemente (9).

De la misma manera, este cambio cualitativo se
extiende al analisis de instituciones sociales como
la familia o la juventud. E! objeto de estudio no
serian (nicamente sus tendencias demograficas o
estructurales sino los procesos por los cuales
éstas crean, sostienen y discuten sus propias

{6} Jensen, K.B. (1993). “Introduccion: el cambio cualitative”, en K.B.
Jensen y NW. Jankowski (eds.) Metodologias cualitativas de
investigacion en Comunicacion de Masas. Bosh. Barcekena. E!f
ofiginal inglés utiliza la expresién gualitative turn que aporta el matiz
no sdlo de cambio sino de giro o vuelta a una tradicién
metodoldgica hasta ahora minoritaria en la investigacion sacial.

(7) Chaney, D. (1994). “The Cultural Turn”. Routledge, Lendres.

(8) Schudson, M. (1991). “The New Validation of Popular Culture:
Sense and Sentimentaly in Academia”, en R.K. Avery y [. Eason
{eds.) Critical Perspectives on Media and Society. The Guilford
Press, Nusva York.

(9) Véase el ya clasico monagréfico coordinado por Ray B. Browne
(1975). *Theories and Methodclogies in Popular Culture” Journal of
Poputar Cilttre, Vol. IX, N.2 2.
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realidades (10). Una de las técnicas cualitativas
usadas en la reciente investigacidn familiar se
centra en el andlisis de revistas para mujeres,
peliculas u otros textos de la cultura popular que
trazan los significados socialmente compartidos en
torno a fa familia.

También los estudios sobre juventud parecen
seguir pautas similares. Una tendencia teérica y
metodolégica considera a la juventud como un
constructo social, resultado de una serie de
practicas discursivas, La categoria social
“juventud” no puede entenderse como algo
estatico y que exista independientemente de unas
esiructuras de comunicacion y unos procesos
simbélicos de definicion. Como recuerda Serrano
Pascual, esta perspectiva pone un especial
énfasis en las convenciones culturales con las que
se habla de fa juventud y en la funcidon de éstas
en la reproduccion de las estructuras de poder y
control (11).

Lin estudio completo que diera cuenta de la
construccion social de las categorias familia y
juventud en el cine espafial requetiria no sélo el
mero analisis de los discursos articulados por las
peliculas, sino también el proceso de mediacion,
es decir, la manera en que éstas transcodifican o
reinscriben en el propic medio cinematografico los
diversos discursos sociales existentes en torno a
dichas categorias (12).

lgualmente seria necesario insertar los discursos

{10) Daly, K. {1992). “The Fit Between Qualitative Research and
Characteristics of Families”, en J.F. Guilgun, K. Daly y G. Handel
(eds.) Qualitative Methods i Famity Research. Sage, Londras.

{11) Serrano Pascual, A. {1995). "Procesos paraddgicos de
construccian de la juventud en un contexto de crisis del mercado de
trabajo” fevista de Investigaciones Socioidgicas (71-72), 187,

(12) Utilizamos ios conceptos franscodificacion y reinseripeion que,
partiendo de la teoria del discurse y los estudios culturales, han side
aplicadoes al cine por Ryan, M. (1988). “The Politics of Film:
Discourse, Psychoanalysis, Ideology”, en C. Nalson y L. Grossberg
(eds.} Marxism and the Interpratation of Guiture. University of Illionis
Press, Chicago. Desde el ambite de log estudios culturales
destacamos a Kinder, M. (1693). “Biood Cinema. The
Reconstruction of Naticnal Identity in Spain”. University of California

Press, Los Angelas.
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cinematograficos sobre la familia y la juventud
dentro del sistema generalizado de la cultura y
comunicacion de masas, para poder comprobar si
existe alguna especificidad propia del medio
cinematografico.

Finalmente, cualquier investigacién no estaria
completa sin dar cuenta del procesamiento sociai
de los discursos sostenidos por estas peliculas,
particularmente por los espectadores en cuanto
miembros de una familia o en cuanto jévenes. Los
grupos que forman la audiencia no sdlo estan
definidos por indicadores socicmétricos, sino
también por compartir repertorios interpretativos
mediante los cuales acoplan el discurso mediatico
a sus propios campos culturales y a sus universcs
de sentidos posibles (13).

Evidentemente, la realizacién completa de tal
investigacién sobrepasa las intenciones de este
articulo. Por este motive nos vameos a cefir
unicamente al primer aspecto, es decir,
analizaremos el discurso sobre la familia y la
juventud en algunas peliculas espafolas de los
afios noventa. Para ello, estudiaremos dos
aspectos concretos.

En primer lugar, veremos si existe alguna
correspondencia entre las caracteristicas sociales
de los personajes de las pelicufas, las del publico
mayoritario y tas generales de la seciedad
espafiola. Podremos averiguar asi qué tipos
sociales tienen preferencia a la hora de acceder al
espacio publico.

En segunde lugar, analizaremos el contenido de
cinco peliculas espafiolas de éxito para ver en qué
medida articula algin tipo de discurso identificable
sobre la familia y/o la juventud, observando si
ofrecen algan elemento en comin.

(13) Este analisis microsociolagico de la recepcién cuenta con una
importante tradicion en la llamada tendencia de fos “usos y
gratificaciores” y en la etnografia de la audiencia. En los (ltimos
ahos este tipo de investigaciones se estd impregnande cada vez

mas de las aportaciones de la teerfa del discurso.
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Analisis de los tipos sociales del
reciente cine espaifol

E | analisis de los estereotipos en las
representaciones ofrecidas por los medios de
comunicacién es un enfoque metodelégico que
cuenta con una larga tradicion. La mayoria de
estos analisis parten de los pioneros estudios de
Walter Lippmann y su concepto de estereotipo
come percepeidn preconcebida gue media nuestro
conecimiento de 1a realidad (14).

Uno de los hallazgos mas relevantes de los
estudios sobre estereotipos en 1os medios de
comunicacién ha sido sefalar que aquéllos no
responden tanto a un error de percepcién como a
una forma de control social -a “prisiones hechas de
imagenes” segln la afortunada expresion de Alice
Walker (15). Sin embargo, este enfoque de
estereotipos/distorsiones corre el peligro de caer
en un meralismo no explicito, basado en la
presuncién y la necesidad de hacer coincidir las
representaciones sociales con la estadistica o la
demografia. Como nos recuerdan Shohat y Stam,
un andlisis verdaderamente productivo nos deberia
permitir comparar las peliculas, no con una
realidad dificilmente comprensible, sino con otros
discursos sociales que circulan formando parte de
un continue {periddicos, novelas, telediarios,
programas de televisién, publicidad, discurso
politico, ensayos cientificos o canciones (16)}. Asi,
segln estos autores, aquellas peliculas o anuncios
de televisién norteamericanos en los gue uno de
cada ocho personajes es de raza negra, tendrian
mas que ver con las investigaciones de mercado o

(14) En las primeras décadas del siglo el analisis de estereotipos
se aplico fundamentalmente a la determinacién del caracter
nacional, para centrarse luego de manera priotitaria en temas de
género y raza. Para un repaso de 1a literatura cientifica sobre
esterctipia en el cine véase Manchel, F. {1990). “Film Study. An
Analytical Bibliography Vol.1". Associated University Press,
Londres.

(15) Walker, A. (1989). “Prisioner of Image: Ethnic and Gender
Stereotipes”. Alternative Museum, Nueva York.

(16} Shahat, E. y Stam R. (1994). “Unthinking Eurocentrism.
Multiculturalism and the Media”. Routledge, Londres. 215.

la mala conciencia del liberalismo que con una
verdadera “polifonia” de voces en el discurso de
los medios (17).

Se podria ver en qué medida es posible analizar
esto en el reciente cine espanol. Un dato
inexcusable a tener en cuenta previamente viene
dado por las condiciones industriales
institucionales de las peliculas espafiolas. Una
industria cinematografica relativamente débil como
la espafiola produce un nimero reducido de
peliculas en comparacion con paises como
Estados Unidos, Francia, India o Honk Kong. En
Espafia, muchos de los proyectos que se llevan a
cabo obedecen a aventuras personales o a las
politicas culturales de promocién de nuevos
directores. Por este motivo, y solo hasta un

cierto punto, el discurso de las peliculas espariolas
puede escapar de los limites de homogeneidad
marcados por los estereotipos utilizados en una
industria cultural de gran produccion. No obstante,
se podrian rastrear en estas peliculas pautas de
sobrevaloracion de algunos elementos aislados de
sus contextos que, mas que constituir esterectipos
claros, podrian identificarse de manera mas difusa
como tipos sociales {18}.

Para ver 1a emergencia de determinados tipos
sociales o, por contra, su irrelevancia dentro de
los relatos cinematograficos, comenzaremos por
describir los personajes de las peliculas (slemento
de la ficcion en el que de manera inmediata el
espectador identifica o proyecta el motor narrativo
del relalo). Para ello compararemos tres variables
sociométricas cldsicas (sexo, edad y clase social
de los personajes).

Véanse las siguientes tablas correspondientes al
afic 1996:

{17) lbidem.

{18) Dentro del ambito de los estudios de comunicacion y
estereotipia, 8l concepto de tipe social fue acufiado por Orrin E
Kiapp (1962). “Heroes, Villains and Fools™. Prentice-Hall, Englewcod
Cliffs, Ef comunicdlogo harteamericano define tipos sociales comoe
notmag de comportamiento colective elaboradas y usadas por un
grupo, basadas en una imagen compartida, reconocitle y faciimente
comprensible, de como actda la gente en fa sociedad {incluyendo su

aprobacion o desaprobacion colectiva).
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Tabla 1. Sobre/infrarepresentacion por sexo

ANO 1996. %
Poblacion Audiencia Personajes
Hombres 48 49.1 62 (+i4)*
Mujeres 5 50.9 37 {-14)"

{*) % ge infra/sobrerepresentacion sobre 1a poblacian

Elaboracién propia a partir de fuentes:

Pobiacion: Cense 1991,

Audiencia de espectadores de cine: Estudio General de Medios 1996.
Personajes y protagonisias: 42 informe de Academia (1997),

Tabla 2, Sobre/infrarepresentacion por edades

ARD 1996, %

<15 16-19  20-2¢  30-39 4049 >50

Personajes 3 5 21 25 22 24

Masculinos (-17.33)* (-3.9)° {+4.2)" {(+11)* {+10.82)" (-3.53}"

Personajes 8 8 29 38 8 ]

Femeninos (-10.44)* (-0.19)" {(+13.4)* (+24.6)" (-3.61)* (-23.29)*

Total 55 6.5 25 36 15 16.5

Personajes (-13.8)° (-2.04)" (+8.75)" (+17.74)" (+3.61)" (-13.47)"

Hombres  20.33 8.9 i€.8 14 11.18 2753

Mujeres 18.44 8.19 15.6 134 11.61 32.29

Total

Poblacién  19.3 8.54 16.25 1375 1138 2897

(") % de infra/sobrerepresentacion sobre la poblacién

Elaboracién propia a partir de fuentes;
Poblacion; censc 1991,
Edades y sexo de personajes: 4? informe de Acadeamia {1997).

Tabla 3. Sobrefinfrarepresentacion
por clase social

1996. %
Clase Personajes Espectadores{*} Poblacién
AltasMed. Alta 40 (+19.5)° 33.6 205
Media 27 (-13.79) 431 40.7
Media Baja 18 (-8)" 18.8 26
Baja 14 (+2)" 4.5 12

(*} % sobrefinfrarepresantacién sobre la poblacion
{**) Mayores de catorce afios

Elaboracion propia a partir de fuentes:

Clase social de la poblacion y espectadores de cine: Esludio
General de Medios 1996,

Persenajes: 4° informa de Academia (1997).
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Lo primero que Hama la atencidn en estos datos es
la focalizacion de la mayoria de 108 personajes
alrededor del gran tipo social dominante en la
modernidad: el vardn maduro de ¢lase alta (o
media alta). Lo sorprendente en si no es el
predominio del patrdn cldsica sobre el que se ha
construido a sociedad occidental moderna y sus
relatos, sino el hecho de que se imponga como
arquetipo narrativo en una ficcion orientada
basicamente al entretenimiento comercial, y cuyo
plblico mayoritario es menor de treinta afios y
practicamente a partes iguales masculino y
fernenino. Asi, en 1994 el 54% de los perscnajes
eran hombres mayores de treinta anos. Esta cifra
se eleva hasta el 67% y 71% en las peliculas
espanolas de 19925 y 1996, respectivamente.
lgualmente, en estos tres anos |a clase social mas
comun de los persenajes era la alta/media alta,
notablemente sobre representada (19).
Ciertamente, estos dates hacen pensar que el
conjunto del cine espanol ha reinscrito
filmicamente una serie de discursos sociales sobre
la visibilidad y la primacia del arquetipo precitado.
Parece haber primade una l6gica cultural y social
antes que una vision comercial estratégica
orientada al perfil del espectador medig.

En un nivel discursivo, es de destacar que la
infrarepresentacidn del género femenino es
considerablemente mayor en los personajes
secundarios que en los protagonistas (en 1995, el
62% de los personajes eran hombres frente a un
38% de mujeres; sin embargo, para los personajes
protagonistas las cifras eran 55% y 45%
respectivamente (20}) . Evidentemente, la ficcién
necesita de la tensidn sexual 0 amorosa entre
personajes masculinos y femenings. Sin embargo,
el universo de |a narracion en el que se sitian los
protagenistas y que crea el verosimil filmico esta
preferentemente definido y ocupado por
personajes masculinos.

Lo dicho hasta ahora no quiere decir que el tipo

{19) Datos del 22, 3% y 4? informe anual sobrs la produccién
cinematogréfica espaficla de Academia. Revista del cine espansl.
(20) Datos del 32 informe anual sobre fa produccian esparicla de

Acadernia. Revista del cine espaniol.
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social “juventud” esté proscrito de la ficcidn. Si bien
s6lo cuatro de cada diez personajes se sitian en el
grupo de edad comprendidg entre los quince y los
treinta afios, los jovenes personajes
cinematograficos estan sobrerepresentades
respecto a su pesc demografico en la poblacién
espafola; destaca particularmente el tramo
comprendido entre los veinte y los treinta afios.

Es de notar que la mayor visibilidad de las mujeres
aparece justamente en este tramo (muy superior a
la ya de por si alta visibilidad de los personajes
masculinos). Por contra, las mujeres mayores de
¢incuenta afos, asi como los nifios y nifas,
atesoran la mayor infrarepresentacion de todos los
personajes del cine espanol. Se podria aventurar
sin excesivo riesgo que esta situacién trasluce
claramente algunos de los pilares basicos que
fundamentan el discursa sobre la disponibilidad
sexual y 1a atraccidn fisica como elementos
socialmente valiosos en |a construgcion de la
identidad femenina. Incluso de manera mas
general se podria hablar de la fecundidad icénica
de los personajes en edad productiva/reproductiva
cemo etapa central en la vida social de una
persona.

Oftro rasgo que nos permite analizar los elementos
relevantes para el discurso filmico a la hora de
construir sus personajes como tipos socialmente
identificables es la profesion. Esto es
particularmente interesante en el caso de la
construccion de la juventud en un contexto de
crisis de mercado de trabajo {Serrano Pascual,
1995). Veamos las profesiones mas frecuentes de
los personajes principales de las peliculas
espanolas del afio 1995 y 1986 (21):

Afio 1995.

Porcentaje de profesiones més frecuentes de los
perscnajes masculinos:

10 % policia, 9% estudiante, 4% médico, 4% actor,
4% profesor, 3% camionero, 3% sacerdote, 3%
abogado, 3% campesino.

Porcentaje de profesiones méas frecuentes de los

(21} Datos del 32 y 4% informe anual sobre ia produccién

cinematografica espafiola de Academia. Revista dei cine espafiol.

personajes femeninos:

11% ama de casa, 8% estudiante, 5% prostituta,
4% profesora, 3% criada, 3% hostelera, 2%
cantante, 2% periodista, 2% secretaria.

Afo 1996.

Porcentaje de profesiones mas frecuentes de los
personajes masculinos:

10% estudiante, 8% musico, 7% obrero, 7%
policia, 7% médico,7% mafioso, 6% militar, 4%
profesor.

Porcentaje de profesiones mas frecuentes de los
personajes femeninos:

11% estudiante, 8% ama de casa, 6% médica, 4%
actriz, 3% profesora, 2% psicdloga, 2% periodista,
2% prostituta.

En primer lugar, llama la atencion la ausencia de
una situacion laboral: el desempleo. La pretericion
icénica del parado o la parada no es una novedad ,
ni siquiera es propia det cine espafiol. Cuando
aparece el desempleo se suele asociar a
situaciones de marginalidad social mas vinculadas
a las convenciones genéricas policiacas o similares
-por ejemplo, en la excelente Nadie hablara de
nosotras cuando hayamos muerta (1995), de
Agustin Diaz Yanes- antes gue a situacicnes de
angustia vital o deterioro de relaciones familiares.
En segundo lugar, es también notoria la escasa
presencia de jubilados o jubiladas. Nuevamente,
las situaciones sociolaborales ajenas a la
productividad econémica parecen tener una menor
importancia a la hora de construir tipos sociales
relevantes o articular el punto de vista del relato.
Esta circunstancia esta en clara consgnancia con
la escasa representacion de personas mayores en
el cine. Sin embargo, como veremos en el
siguiente punto, esta infrarepresentacion debe
matizarse ai analizar la funcién discursiva que
estos personajes cumplen en ocasiones en
algunas peliculas.

Las profesiones de los personajes que aparecen
en el cine espanol parecen responder con cierta
exactitud a los roles laborales culturalmente
asignados a los géneros. Los hombres son
representados preferibiemente como estudiante,
policia, médico, profesor, musico, obrero, mafioso
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o militar. Las mujeres suelen aparecer como ama
de casa, estudiante, prostituta, profesora, medica,
criada u hostelera. El arquetipo de masculinidad -el
guerrero clasico- adopta la muy cinematografica
figura del policia (a veces, directamente el militar)
o de su reverso necesario, el mafioso. El arquetipo
de reproductibilidad femenina es encarnado
principalmente por la maternal figura del ama de
casa (a veces, médica o criada) con su reverso
necesario en la prostituta. La representacion
laboral de la mujer oscila de manera muy
polarizada entre el vigjo modelo cultural femenino
(el ama de casa) y el nuevo modelo (las
profesionales). Sin embargo, esa amplia gama
entre los dos modelos culturales extremos -la
mujer semiprofesional, seglin la denominacién de
Garcia de Leén-, es decir, las mujeres que trabajan
fuera de casa y al tiempo atienden a la familia,
aparecen como de menor interés © relevancia a la
hora de construir los relatos cinematograficos y
reinscribir discursos sociales; y ello a pesar de ser
“la posicidén social mas legitimada, la que es la
imagen dominante del sexo femenino,
independientemente del volumen efectivo de
mujeres reales que incorpore {22)”.

Llama Iz atencién que la profesién mas comuin
entre los personajes sea la de estudiante.
Ciertamente, el 42% de los jévenes espanoles son
estudiantes, porcentaje que asciende hasta el 50%
si contabilizamos a aquellos que simultanean
estudios y trabajo (23). Sin embargo, aparte de
esia correspondencia con las caracteristicas de
una gran parte de los espectadores
cinematograficos habituales {jévenes con estudios
medios o superiores), la trama ficcional rara vez
gira en torno a la escolaridad o a la educacién. La
categoria laboral “estudiante” parece ser lo
suficientemente laxa como para identificar
genéricamente a una buena parte de los
personajes jovenes, aunque la pelicula discurra por
derroteros ajenos a la actividad cotidiana del

(22) Garcia de Ledn, M.A. (1994). “Elites discriminadas®. Anthropos,
Barcekna, 157-158.
(23} CI5 (1996) "Estudio 2221: datos de opinitn, expectativas y

preccupaciones sociales de los jovenes”.
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mundo de la educacidn. Asi, el tipo social “joven”
{sin distincién de sexo, en este caso) parece
identificarse sin excesiva matizacion con el
estudiante.

Finalmente, hay que destacar el hechec de que la
mayoria de las profesiones citadas -aparte del
estudiante y el ama de casa- pertenecen al sector
servicios o profesiones liberales. Las figuras del
obrero o del campesing (incluidos los inmigrantes),
y por ende el mundo laboral, aparecen en un plano
secundario. Esto parece en consonancia con el
nivel social detectado en una gran parte de los
personajes. Rara vez la mujer es representada
como trabajadora manual, independientemente de
su clase social.

Discursos sobre la familia

y la juventud

E | andlisis de tipos socfales nos revela una
cierta tendencia a la visibilidad o invisibilidad
discursiva. En concordancia con las reglas de
tematizacién gue suelen regir las rutinas
productivas de los medios, en el reciente cine
espafiol hay sujetos, grupos o aspectos que se
presuponen menos interesantes y aptos para ser
objeto de los relatos cinematograficos (24). Este
parece ser ¢l caso de los nifies y nifias, mujeres
mayores, trabajadoras manuales o situaciones de
inmigracion, desempleo o jubitacion.

Junto a este andlisis descriptivo de tipos sociales
se podria estudiar tambien el tipo de relaciones
propuestas en los discursos cinematogréaficos.
Como ha puesto de relieve Monterde, en el cine
espanol el espacio narrativo se organiza como un
microcosmos representative de lo social. Dentro de
este microcosmos la escena familiar resulta
altamente privilegiada por causa de su
multifuncionalidad: lugar de expresién de poder,
territorio de sometimiento y transgresion, campo de
batalla para multiples emancipacicnes, marco de
magduracion y de iniciacién al sexo, escenaric de
confrontacion de viejas y nuevas costumbres o

{24) Véase Bdckelmann, F. {1933). “Formacién y funciones sociales

de la opinidn publica™. Gustavo Gili, Barcelona, 65 y ss.
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célula econdmica de produccion y reproduccion
(25). No es de extranar, por ello, la presencia de
un gran nimere de peliculas gue de una manera u
otra se centran en la institucion familiar. incluso
una buena parte de las peliculas en torno a la
juventud hacen referencia a la familia.

Por ello, y dada la variedad de tendencias que es
posible detectar en las casi doscientas peliculas
espafolas producidas en los Ultimos tres afios
{1994-1996), hemos preferido centrarnos en una
muestra de cinco peliculas espanolas de éxito que
de una forma u otra articulan diferentes discursos
sobre la familia o ka juventud. Por supuesto, no
pretendemos hacer un analisis siquiera
aproximado de tales peliculas. El objetivo es
destacar determinados elementos para estudiar en
qué medida reinscriben algdn tipo de discurso
social sobre la familia o la juventud. En definitiva,
como sefiala Sorlin (26), no existe una significacion
inherente al filme ya que son las hip6tesis del
analista las que hacen emerger unos elementos de
sentido y no ofros dentro del universo de sentidos
posibles de cada pelicula.

A) El corpus.

Historias del Kronen (1994), es la adaptacidn de
ta novela del mismo titulo escrita por el joven
novelista José Angel Marias. El director Montxo
Armenddriz (1949) - que confecciond el guién junto
con el propio Mafias- ya habia abordado
anteriormente el tema de la juventud en sus
peliculas Tasio (1984) y 27 horas (1986). Esta
pelicula -producida por Elias Querejeta y
seleccionada para Cannes- fue un enorme éxito
comercial, siendo vista por casi ochocientos mil
espectadores. El film de Armendariz coincidié con
otras peliculas internacionales en las que desde
una mirada fria se describian cierto tipo de
jovenes, como La carnaza {1994), de Bertrand
Tavernier, o Kids (1995), de Larry Ciark. Historias
del Kronen es un relato sobre unos jévenes

(25) Monterde, J.E. {1993). “Veinte afios de cine espafiel (1973-
1992)". Paidds, Barcelona, 25.
{28) Sorlin, P. (1986). "Sociclogia del cine”. Fendo de Cultura

Econdmica. Mexico, 29.

madrilefios hastiados y a la basqueda de nuevas
sensaciones.

La flor de mi secreto (1995), fue otro de los
grandes éxitos del cine espafiol en 1995, con casi
un milién de espectadores. En esta ocasidn Pedro
Almodovar {1249) contaba la historia de una
madura y popular escritora de novela rosa en
plena crisis profesional y afectiva. La pelicula
continuaba el estilo narrativo de Tacones lejanos
(1991) -con la que comparte actriz principal-, mas
solido que sus primeras peliculas, y al que cierta
critica ha etiguetado como de “madurez” del eterno
enfant terrible del cine espafnot.

Hola, ¢ estas sola? (1995) narra los viajes de dos
jovenes mujeres que dejan sus hogares con el
objetivo de hacerse ricas. La directora Iciar Bollain
{1967) debutaba en la direccién de largometrajes v,
aungue tenia experiencias previas como guionista y
cortometrajista, era mas conocida como actriz por
su participacién en titulos como El sur {1983) o
Tierra y libertad (1994). La peficula estuvo entre los
diez filmes espanoles mas taquilleros de ese afo.
La buena vida (1956) es la historia de Tristan
Romeo, un adolescente de guince afios que tras la
muerte de sus padres tiene que enfrentarse a la
madurez. Su director David Trueba (1969}, que
contaba con una amplia experiencia en el mundo
det audiovisual y la novela, habia escrito el guién de
ofra pelicula sobre jévenes (Los peores afios de
nuestra vida, dirigida por Emilic Martinez-Lazaro en
1994), asi como coescrito la muy exitosa Two Much
(1995), dirigida por su hermano Fernando.

Familia (1996) es la primera pelicula de otro joven
guionista de éxito. Fernando Leén (1969) habia
realizado previamente algunos cortometrajes y
documentales. También es autor del guién de jPor
fin solos! {1994), pelicula y posterior comedia
televisiva que analiza en clave de comedia a la
institucién familiar. Familia es |a historia de un
hombre maduro gue contrata a una compania
teatral para que durante el dia de su cumpleafios
represente el papel de una familia a su medida.
Historias del Kronen y La fior de mi secreto, las
peliculas de mayor éxitc comercial de esta

muestra, son obras de madurez de dos veleranos
directores. Las otras tres peliculas son la opera
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prima de jovenes cineastas menores de treinta
afios aungue con una notable experiencia en el
medio. En el caso de Hola, gestas sola? se trata
de una pelicula protagonizada y dirigida por
mujeres -con la colaboracion del director Julio
Medem en el guién-, lo cual es bastante poco
usual en e panorama cinematografico esparol.
Se trata de cinco peliculas muy diferentes y con
estilos variados, pero que de una u otra forma
lograron conectar con el publico {27).

B} La familia como espacio de opresién y
transgresion.

De este corpus la pelicula que de manera mas
directa articula un discurse sobre la familia es,
precisamente, Familia. La institucion es
contemplada a la luz de un antificio teatral, lo que
lleva al film hasta extremos narrativos que podrian
concebirse en términos de metaficeidn. En esta
pelicula se cruzan continuamente las relaciones y
sentimientos entre los personajes, configurando
una trama en la que a veces la (metalficcion -la
representacion teatral, la familia falsa- ofrece mas
varosimilitud que las auténticas relaciones
familiares que unen a algunos personajes. La
familia es contemplada como un lugar cerrado de
engano, de expresion de autoridad e incluso de
transgresién moral (adulterio, incesto, prostitucion),
Sin embargo, este acido discurso -deudor de
autores como Bufiuel, Regueiro o Chavarri- se ve
aternperado por ciertos momentos de ternura o
calidez. Para el director, su pelicula “gue empieza
con una famifia muy rara, y aparentemente muy
falsa y artificiosa, muy ajena a las propias, termina
siendo casi un retrato de lo que todos, de un modo
u otro, tenemos en casa. Queria crear un artificio
de representacion, una metafora, que fuese tan
evidente para el espectador que éste llegase a
obviarla {(28)". Sin embargo, la pelicula en absoluto
es naturalista en la descripcién de la institucién
familiar. La unidad de tiermpe (la ficcién transcurre

{27) Famifia fua estranada a finales de enero de 1397, por lo que
tedavia no existen datos oficiales sobre su recaudacion.

(28) Daclaraciones de Fernands Le6n en Academia, N% 18, abril,
1997, 80.
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en 24 horas, como se nos recuerda
agobiantemente a lo largo de la pelicula) y de
espacio {una casa en un barrio residencial), asi
como |a falta de trayectoria vital previa de los
personajes, estilizan la ficcidn hasta el extremo de
poner en muy primer plano el discurso sobre la
crueldad de una institucién social abstracta mas
gue sobre una familia concreta.

La figura del padre (que tiene el nombre de
Santiago, patron de Espafia) -magistralmente
encarnada por J.L.Galiardo- ejerce de demiurge
despdtico y manipulador a la hora de disefiar el
modelo de familia que el gusta. No obstante, al
tinal de la pelicula los personajes, unidos por la
necesidad econdmica y un cierto afecto, no
pueden abandonar la casa {en el otro guidn de
Fernandc Ledn, jPor fin solos!, los hijos de un
matrimonic ne quieren dejar el hogar paterno: por
un motivo u otro es dificil romper con la familia). Lo
que resulta dificil no es crear familias, sino alejarse
de ellas (29). Tal evidencia narrativa del discurso
del film -incluso en el propioc titulo- es alge que
sorprende y que no es muy habitual en el cine
espanol de los noventa. Los discursos mas
tradicionales sobre la familia parecen haber
pasado del cine tipc La gran familia (1961), de
Fernande Palacios, a las comedias de situacion
televisivas como la muy exitosa Médico de familia
{1996-97).

C) El arraigo como terapia de
maduracioén.

Las peliculas del corpus gue analizamos plantean
momentos de fuerte crisis vital de los personajes;
momentos de transicién dolorosos que son
entendides ¢omo maduracion. Esto no es
sorprendente -como asume la narratologia desde
los pioneros estudios de Propp-, puesto que la
superacion de crisis entendida como maduracidn

(29) En su estudio sobre el cine espafiol de pestfranquismo,
Hopewell afirma desde una paerspectiva freudiana que ef dstohante
de la ficcidn en el cine espafiol es la continuacion del daminio de
los padres una vez pasada la infancia, aunque los filmes no
siempre exploren esta causa. Véase Hopewell, J. {1989). “E! cine

espanol después de Franco”. El Arquero, Madrid, 349,
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esta inserta en la misma médula de los esquemas
de narracién occidental. A pesar de ello, hay que
hacer notar cémo en algunas de estas peliculas la
resolucian de crisis viene apoyada en figuras que
representan una cierta vuelta a las raices. Ciertos
valores tradicionales y salvificos vienen
encarnados en personajes mayores.

En La buena vida, Tristan es un adolescente tipico
de la Espana postfranquista (de hecho, una
hilarante escena nos muestra como fue concebido
en un coche jel 20 de noviembre de 1975Y). Sus
padres (él, vendedor de ordenadores; ella, ama de
casa) mueren en un accidente de automaévil. Tras
eslo, se queda solo teniendo que cuidar a su
abuelo enfermo de 75 afios (genial Luis Cuenca).
A lo largo de la pelicula de Trueba se va
despertando una identificacion entre ambos, a
veces subrayada por su cormn aficion a Playboy.
El abuelo descreido y sin nada que perder mas
que la vida, muestra un absoluto desinterés por las
convencicnes sociales y familiares. Finalmente,
vuelven al pueblo en ruinas donde el viejo quiere
morir y, en un ultimo acto de dignidad frente a
Tristan, ser enterrado en el patio de su casa.

En Historias del Kronen también aparece la figura
del abuelo como miembro de la familia. El
protagonista es Carlos, un estudiante de 21 afios
lider de una pandilla que deambula por Madrid
entre rock alternativo, cocaina, sexo y conduccidn
temeraria. Segun Armendariz, su pelicula no
pretendia elaborar un catalogo de tipos soclales
sino dar la pauta de un tipc de comportamiento y
relaciones {30). A diferencia de ofras peliculas
coetaneas y cercanas en tematica, comoe la
francesa La carnaza, en las que se contrasta la
moralidad del espectador con |0 que se muestra
friamente en la pantalia (lo ¢ual no deja de ser un
socrético recurso discursivo), en Historias del
Kronen se deja traslucir un cierto tono de reproche
moral explicito.

{30} “Extasis o Hachis”, Ef Pais, 22 de mayo de 1995. Para el tema
de los valeres de los universitarios espafcles véase Gazorla Pérez,
J. (1988). “Cambio social y cambio de valores en la juventud
universitaria espaficla”. Revista de Estudios de Juveniud, n® 32,
1988,

En efecto, se nos muestra un grupo de jovenes
hastiados, en una busqueda desesperada de
nuevas sensaciones. Agui la familia no es sino un
mero espacio de incomunicacion, un molesto
parentesis de cotidianeidad. La Unica excepcion es
el abuelo -quizas otro deseperanzado como
Carlos- con el que se eslablece la Unica linea de
comunicacion y afectividad. Nuevamente, el abuelo
representa un cierta sabiduria que emana de la
experiencia mas que de la convencidn social, y
que ofrece una posibilidad de arraigo. Asi, la unica
respuesla que encuentra el protagonista ante el
dilema final de la pelicula (confesar el hamicidio
que han cometido en una fiesta salvaje) es
declarar la verdad. “La mentira es el desastre” es
la ensefianza expresa del abuelo: un enunciado
tan simplificader cuan facil de asumir como punto
de anclaje en la apatia moral moderna.

En La flor de mi secreto se cuenta otra historia de
maduracion personal. En este caso la protagonista
es una mujer madura, la exitosa escritora de
novelas rosa Leo Macias (Marisa Paredes), en
plena crisis de soledad. El tema de la soledad de la
mujer ha sido frecuente &n el cine espanol {31) y se
suele manifestar como crisis de las relaciones entre
hombre y mujer. En la pelicula de Almoddvar a la
ruptura sentimental/matrimanial -con un muy
coyunturat imanol Arias haciendo de oficial espafiol
en Bosnia- se afiade la ruptura profesional, es
decir, la decision de escribir otro tipo de literatura
menos banal y el consecuente despido.

En La flor de mi secreto hay ofro personaje que
ofrece raices. En este caso no es un abuelo, no
podia ser por edad, sino la madre de Leo. El punto
de inflexion narrativa del film se resuelve como en
La buena vida con un viaje, en este caso al puebio
natal de Leo {y Almodévar) en La Mancha. No hay
discurso moral explicito sino terapia: Leo se sienta
con las mujeres del pueblo en el tipico corro, canta
con ellas las canciones, teje. Algo tan ajeno a su
sofisticada vida madrilefia y que le permite
recuperar la cordura. En la mejor escena del film,
la madre {Jacinta, interpretada emotivamente por
Chus Lampreave) aconseja a Leo que recuerde de

{31) Hopewell, op. cit, 342 y ss.
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ddnde viene para no ir por la vida “como vaca sin
cencerro”. El propio realizador manchego, en la
presentacién de la pelicula en el 43 Festival de
San Sebastian, declaraba: “no sé si me gusta ¢ no,
pero vengo de donde vengo y pertenezco a ese
sitio (32)".

D) Mujer, maternidad y familia.

Hola, ;estas sola? es una pelicula inusual en
bastantes aspectos. No sélo esta dirigida,
coguionizada e interpretada por mujeres jovenes,
sino que articula una mirada cinematografica
distintivamente femenina.

“Me gusta hablar de peliculas buenas y malas y no
de peliculas hechas por hombres y mujeres”; esta
era la opinién de la directora de cine Azucena
Rodriguez {Entre rojas, 1893), compartida por sus
compaferas Ménica Laguna {Tengo una casa,
1893} e Iciar Bollain, en un coloquio sobre la mujer
en el cine organizado en Madrid por Amnistia
Internacional (33). Este tipo de declaraciones por
parte de directoras de cine -en definitiva, el
desmarcamiento de cualquier feminismo fllmigo- no
es nada novedoso (34), y obedece a motivagiones
muy diversas. A pesar de ello, una pelicula como
la dirigida por Bollain no deja de articular un
discurso sobre la construccién del género desde
una mirada femenina {en este ¢aso la mirada de
una mujer directora de cine).

Trini (Candela Pefia) y la Nifia (Silke), cumplidos
los veinte anos, abandonan sus respectivos
hogares en Valladolid con el objetivo de hacerse
ricas (0, quizas, construirse una identidad propia).
Las dos han perdido a sus madres: la de Trini
murié y la de la Nifia se fue de casa cuando ésta
era pequena. Este hecho, esta orfandad maternal,
va a marcar las motivaciones de las protagonistas
a lo largo del relato. Trini tiene una vocacién
maternal consciente (“;crees que seré buena
madre?”, pregunta en un momente de la pelicula).

(32) Ef Pais, 19 de septiembre de 1995, 35.

{33) “Directoras noveles descartan trabas sexistas para hacer cine”,
en £/ Pais, 18 de noviembre de 1995, 39.

(34) Véase el estudio sobre la realizadera Pilar Mird desde i punto

de vista del género realizado por Garcia de Ledn, op. cit. 161 y s8.
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La Nifia necesita comprender por qué fue
abandonada; la respuesta la da su propia madre
reencontrada en Madrid: se cas6 por presiones, en
definitiva fue socialmente conminada a una
matemnidad que no sentia, y poco a poco se alejo
de su familia. De hecho, 1as nuevas relaciones
entre la madre y la hija se construyen en torno a
una relacién comercial mas que sentimental (Trini y
la Nifia son contratadas como camareras por la
madre en un pub de la Costa del Sol). Lo
interesante de una pelicula como ésta es que
ambos modelos de querencia o rechazo de la
maternidad coexisten legitimamente. El hecho de
ser mujer, la identidad femenina en definitiva, no se
adscribe a la maternidad. Esto de por si constituye
un discurso que contraria el modele cultural y
social tradicionalmente asignado a ta mujer.

Por otro lado, llama la atencién el papel que
juegan los hombres en el relato. Se podria hablar
de una inversion de roles narrativos: 0s
personajes masculinos pivotan en torno a los
femeninos y adquieren identidad propia en funcion
de su relacién con las protagenistas. Asi, el padre
de la Nifia aparece brevemente como un individuo
hasta cierto punto patético (castrado). Otaf es el
companiero ruso de la Nifia, que no sabe
castellano y con el que se comunica a través del
sexo y cierta expresién no verbal de afectividad
{hay que hacer notar que Olaf es el que ha sido
seducido en un pub, y gue incluso ambas amigas
se acostaron sucesivamente con él para ver quién
se lo quedaha). El tercer personaje masculino es el
compafiero de Trini -con poco atractivo fisico y
hasta cierto punto pusilanime-, introducido en el
grupo con la férmula “hola, ;estas solo?” Unica vez
que se pronuncia en la pelicula y cuya inversién
da fitulo al film. Esta inversion de los roles
narrativos se articula en un relato sencillo y
naturalista (expresiones coloquiales,

localizaciones, estilo de interpretacion, planificacion
transparente) que no pretende -como en el caso de
Familia- poner por delante el discurso de la
identidad sino integrarlo en el proceso de
maduracion y en la peripecia de la ficcion.

En Hola, ;estas sola? no aparece |a figura de la
persona mayor que ofrece la experiencia vital
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como terapia de arraigo para la maduracién. No
obstante, al igual que en otras peliculas de este
corpus, el proceso de cambio de las protagonistas
se visualiza a través del viaje, es decir, una
formula clasica de estructurar el relato que ha sido
fructiferamente desarrollada en el cine. A
diferencia de La buena vida, La flor de mi
secreto y hasta cierto punto Historias del Kronen,
en la pelicula de Bollain la maduracién no proviene
de la transmisién de una sabiduria tradicional, sino
de la propia experiencia vital de las protagoenistas.
Quizas, en el caso de la construccién de fa
identidad femenina, los modelos culturales
tradicionales no puedan aportar suficientes
elementos validos.

A modo de conclusion:

representaciones sociales y
analisis critico del discurso

E stamos de acuerdo con Michael Ryan cuando
afirma que la teoria del discurso aplicada al
cine remite en ultima instancia a una teoria de lo
social o, al menos, una determinada forma de
acercarse a los problemas y temas sociales (35).
El cine es un hecho sacial no séle desde la
perspectiva del arte o la industria, sino
fundamentalmente porque reproduce y articula
discursos sociales. Por supuesto, esta articulacién
de discursos no es mimética: se tamiza por toda
una compleja estructura narrativa e institucional
{produccion, distribucion, exhibicién, politicas
culturales, censuras, efc.), proceso que algunos
autores denominan transcediticacién (Ryan} o
reinscripcion (Kinder). De esta manera, el cine -
como institucion- y las peliculas -como hechos
discursivos concretos- contribuyen a la creacion de
la realidad social.

Esta perspectiva analitica no es nueva, ni siquiera
audaz: la produccion simbdlica y discursiva de ia
realidad es un hecho corriente del que todos
tenemos experiencia y que cuenta con varias
tradiciones intelectuales de estudio. Como ha
puntualizado Daniel Dayan, denunciar este artificio

{35} Ryan op. cff. 478.

es a la vez estéril e inmenso, porgue podria llevar
a denunciar la totalidad de lo social y lo politico.
Antes bien habria que precisar los criterios que
permiten diferenciar las imagenes sociales
criticables de las que no lo son (36). Asumir esta
afirmacién supone inyectar una dosis valorativa
(qué consideramos criticable y que no) que nos
remite a otros debates, pero al tiempo nos situa en
un peculiar planteamiento de estudios que Van Dijk
califica como Analisis Critico del Discurso (37).

En este articulo al analizar la imagen de la
juventud y la familia en el reciente cine espariol
hemos podido comprobar como algunos tipos
sociales adolecen de una cierta
infrarepresentacion. Ciertamente, lo criticable no es
la falta de correspondencia entre estadfstica y
representacién cinematografica. Es cierto que las
reglas de tematizacién asumidas por los
generadores de discursos en los mass-media
tienden a restar visibilidad a ciertos grupos,
caracteristicas o relaciones sociales {en nuestro
estudio, los mas jovenes y mayores, los
trabajadores manuales, desempleados y jubilados,
con especial intensidad en el caso de las mujeres),
o incluso, cuando aparecen, a resaltar algunos
aspectos en lugar de otros. Pero también es
necesario hacer un analisis de los tipos de
discursos articulados y de la funcién de esos tipos
sociales en el relato. No se trataria tanto de
socioestadistica iconica comeo -por usar la
expresion de Shohat y Stam en su estudio sobre
multiculturalismo- de “pelifonia de voces” en el
discurso. El analisis de un corpus limitado de
peliculas de éxito nos ha permitido comprobar
como, dentro de los limites impuestos por el
espacio piblico a la reinscripcion
cinematografica, se pueden articular discursos muy
diferentes e incluso en oposicién a algunos
modelos culturates dominantes. No asumiriamos a
priori, por tanto, la idea de que la comunicacion de

(36) Dayan, D. (1996). “Entre lo piblico y lo privado: la construccion
social de las imagenes”, en lsabel Veyrat-Masson y D. Dayan (eds.}
Espacios piiblicos en imagenes. Gedisa. Barcelona, pag. 22.
(37) Van Dij, T.A. “Racismo y andlisis critice de los medios”.

Paidés, Barcelona. En especial pags. 15 a 26.
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masas es un espacio de mera alienacion y
reproduccién de hegemonia. Si bien es verdad que
los discursos posibles estan sometidos a clertas
constricciones {(en el caso del cine espafrol, por
citar algunas, censura econdmica, riesgo
comercial, oligopolio norteamericano de la
distribucién, etc.), también lo es que existe cierto
nivel de confrontacién simboélica y discursiva.
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