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RESUMEN

El presente articulo pretende senalar las extensas y profundas relaciones que
existen entre el Cine y las Mujeres. Dentro del campo historiogrifico que se ocupa
de las relaciones entre el Cine y la Historia, se incide en las posibilidades que tiene
el cine como fuente para el estudio y el avance de la Historia de las Mujeres. Los
temas tratados, breve recorrido historico por la teoria filmica feminista anglosajona
y su influencia en Espana, consideraciones del cine como fuente para la historio-
grafia femenina, la importancia del los tipos femeninos, modelos de mujer y estere-
otipo, y ruptura del régimen de representacion patriarcal a partir del andlisis de la
pelicula Funcion de noche (1981), de la directora espanola Josefina Molina, sugie-
ren las pautas metodologicas para seguir trabajando y avanzando en el tema de la
representacion de la imagen de la mujer en el cine en general, en el cine espainol
en particular.

Palabras clave: Cine, Mujeres, Teoria Filmica feminista, cine como fuente histo-
rica, Historia de Mujeres, ruptura del régimen de representacion patriarca, directo-
ras espanolas de la Transicion, Funcion de noche, Josefina Molina, Lola Herrera.

The aim of this article is to point at how deeply connected are Women and
Cinema. All those studies based on the existing links between Cinema and History
give us clear hints about Cinema as a source of studying and progressing in
Women’s History. The issues treated here (brief history of the anglo-saxon feminist
film theories and its influence in Spain, thoughts about Cinema as source for
Women's bistoriography, the revelance of female types, female patterns and stereoty-
pes, and the breaking of the patriarchal view régime as from the analysis of the film
“FUNCION DE NOCHE” (1981) by Josefina Molina, the Spanish director) are mere
attempts to mention the methodological guide lines to continue working on how
Women are pictured in films and specially in Spanish fims.
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El tema de las relaciones entre Mujeres y Cine, es un tema tan amplio como
diverso. Del mismo modo que las relaciones entre Cine e Historia, es un tema del
que se habla mucho, pero sobre el que se ha trabajado muy poco'. Cuando habla-
mos de Cine y Mujeres, de Mujeres y Cine, habitualmente, debido a un habil tra-
bajo de marketing llevado a cabo en las Gltimas décadas por los productores y
distribuidores, conscientes de que un importante porcentaje de los espectadores es
femenino, asociamos el cine de mujeres con las mujeres directoras. Pero las rela-
ciones entre las Mujeres y el Cine, van mucho mas alld, a pesar de que esta rela-
cion tenga importantes implicaciones con la irrupcion en el panorama
cinematografico de mujeres cineastas, que lejos de ser una nota colorista y folclori-
ca, son reconocidas cineastas con trayectorias ya consolidadas.

Para mostrar todas las dimensiones que existen en la relacion entre Mujeres y
Cine, en este articulo se llevard a cabo un breve recorrido historico sobre los inicios
de las critica cinematografica feminista que nace al calor del feminismo norteameri-
cano siempre sensible a la especifidad de la creacion artistica femenina, y su escasa
influencia en el feminismo espafol, asi como un brevisimo apunte sobre el andlisis
del estado de la cuestion en la historiografia cinematografica espafola. A continua-
cion se expondrdn y analizardn las posibilidades del andlisis de la representacion
cinematografica para el avance de la Historia de las Mujeres, haciendo hincapié en
la necesidad de hacer uso de los modelos de mujer y de los estereotipos como fuen-
te para descodificar los mensajes de subordinacion que emite el cine. Finalmente,
tras asumir que la ruptura del régimen de representacion patriarcal en el cine espa-
nol tnicamente se da de mano de las mujeres cineastas, se analizard la pelicula
Funcion de noche de Josefina Molina, 1981, en un intento de poner en practica esta
serie de disertaciones teoricas que pretenden resumir y plantear los principales ejes
para abordar un estudio histérico de las representaciones cinematograficas de las
mujeres, que ademas del conocimiento histérico del historiador, necesitan de una
perspectiva cultural, politica y social capaz de asumir los procesos de creacion de
identidades a partir de los modelos femeninos que refleja la pantalla.

No obstante, a pesar de que en este articulo se haya intentado introducir cues-
tiones clave para el andlisis de las relaciones entre Cine y Mujeres, dada la ampli-
tud del tema de estudio, tal y como el lector podrd observar, el tema de las
directoras espanolas, que ya por si mismo mereceria un espacio propio, no se ha
desarrollado lo suficiente, ya que se ha considerado mds importante establecer las
bases metodologicas para avanzar en la historia de las mujeres a través del cine.

1. Recojo la afirmacion de la Catedratica Josefina Cuesta: Apuntes sobre las relaciones entre el Cine y
la Historia (El caso esparniol) Junta de Castilla y Leon, Consejeria de Cultura y Turismo, Salamanca, 2004, o.c,
p, 14. En este sentido tanto en lo que a las relaciones Cine e Historia y Cine y Mujeres se refiere, es suma-
mente representativo el hecho de que se constate la existencia de un gran nimero de Jornadas y Festivales
que abordan estas relaciones, y que indican por medio de las publicaciones de las conclusiones y actas de
estos encuentros que existe un verdadero interés por trabajar en estos temas y por asentar las bases meto-
dologicas que nos permitan a los historiadores cinematograficos avanzar en este ambito historiografico De
entre las Jornadas dedicadas a las relaciones entre Cine e Historia destaco las Jornadas de Salamanca
(Jornadas sobre Historia y Cine. El cine como fuente bistoriogrdfica. El caso espanol (1 a 5 diciembre 2003)
y II Jornadas sobre Historia y Cine. Exilios y migraciones en el cine espanol (29 de noviembre al 3 de
diciembre 2004) coordinadas por la Universidad de Salamanca y por la Filmoteca de Castilla y Ledn, que
ya van por su segunda edicion, y las recientemente celebras Jornadas sobre Cine e Historia. El documental
espariol como fuente bistoriogrdfica (Logrono, del 21 de febrero al 1 de marzo) organizadas desde la
Universidad de La Rioja y celebradas en los cines Golem de Logrofo. Por su parte los encuentros y festi-
vales referentes al cine y las mujeres se centralizan a través de la asociacion TRAMA, que aglutina los
Festivales de Cine de Mujeres de Barcelona, Pamplona, Bilbao, Zaragoza y Huesca. En estos encuentros
cinematogrificos se proyectan exclusivamente peliculas dirigidas por mujeres, lo cual demuestra la habitual
identificacion entre mujeres y cine con cine dirigido por mujeres.
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1. MUJERES Y CINE. ESTADO DE LA CUESTION. PANORAMA
INTERNACIONAL Y BREVE APUNTE SOBRE EL PANORAMA ESPANOL

“Surgido de los movimientos de protesta de los anos sesenta y de los debates sobre
politica sexual llevados a cabo en el movimiento de las mujeres especialmente en la
década posterior, la reflexion feminista sobre la imagen se desarrolla de manera
incipiente en los paises no anglofonos en los cuales el feminismo ha incidido como
prdctica y movimiento social, o que cuentan con una tradicion de estudios feminis-
tas en otros campos.(...) El conjunto de discursos criticos que ya sin reticencia pode-
mos llamar teoria filmica feminista, ha marcado una pauta en la reflexion sobre la
imagen, el cine y el discurso desde la conciencia de la intima relacion entre teoria
y prdctica y de lo mucho que estd en juego en nuestra relacion con las imdgenes. Se
ba establecido como “una teoria de campo” (Casetti 1993) entre otras que, como tal,
plantea preguntas generales: ofrece una reflexion critica ) preguntas cruciales
sobre la vision, la representacion, la construccion de la subjetividad, el placer, la
epistemologia moderna, la cultura contempordnea, las miiltiples relaciones de poder
que nos marcan en tanto que sujetos historicos, y sobre nuestra percepcion y defini-
cion de la realidad en tanto sujetos involucrados, necesariamente en procesos de
construccion y elaboracion cultural. Su punto de partida es la conciencia de la
interdependencia entre bistoria, prdctica y teoria. (...) Su objetivo es incidir en la
politica cultural contempordanea y en nuestras vidas, contribuir a determinar una
prdctica que pueda apuntar a modos distintos y plurales para producir y leer las
imadgenes, nuestro imaginario y, finalmente, el mundo™.

Me ha parecido oportuno comenzar con las reflexiones y conclusiones de la
profesora Giulia Colaizzi, ya que en estas palabras se condensan los objetivos de la
practica tedrica filmica feminista: ofrecer una reflexion critica e historica a partir de
una practica social y cultural determinada como lo es el cine, y la teoria, es decir,
los escritos alrededor de la representacion de la mujer, para poder interpretar asi las
historias vitales, y ofrecer nuevos modos para interpretar nuestro mundo. Tal y como
se desprende de las palabras de Colaizzi, entre los objetivos de la teora filmica femi-
nista actual se encuentran desentranar las claves de la representacion, asi como de
la construccion de la subjetividad, haciendo hincapié en conceptos como deseo y
placer, conceptos negados historicamente a la subjetividad femenina. Asi mismo, se
observa una preocupacion por interpretar los procesos culturales en los que el indi-
viduo se representa a si mismo. Pero remontémonos a los origenes de la teorfa fil-
mica feminista para poder trazar su clara y esperanzadora evolucion historica.

Las teorias que se ocupan de las relaciones entre el Cine y la Historia de las
Mujeres son relativamente recientes, ya que los primeros estudios referidos al tema
se remontan a la década de los setenta del recién acabado siglo XX, y se insertan en
la emergente corriente feminista norteamericana, en el cual lo personal se define
como politico. En plena efervescencia del movimiento feminista norteamericano ted-
ricas como Laura Mulvey, Mary Ann Doane, Annette Khun, Teresa de Laurentis, Giulia
Colaizzi, E. Ann Kaplan® comienzan a teorizar haciendo uso tanto del psicoanilisis

2. Giulia Colaizzi Cine e imaginario sociosexual en Diez anos de la Muestra Internacional de Filmes
de Mugjeres de Barcelona. La empresa de sus talentos Barcelona, Paidos, 2002. o.c., p. 42-43.

3. Laura Mulvey, directora tedrica y feminista inglesa, su obra se encuentra entre la reivindicacion poli-
tica feminista, la teoria psicoanalitica y la estética de vanguardia de los anos setenta. Es conocida princi-
palmente por sentar las bases de la teoria filmica feminista por medio de su ensayo Visual pleasure and
narrative cinema (1975. Publicado en Espana por Episteme en 1988). Ha dirigido un considerable nimero
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como de la semidtica, sobre la representacion filmica de los personajes femeninos.
Las principales aportaciones de la teoria filmica feminista fueron poner de relieve la
importancia de las representaciones como producto social y cultural, y las repercu-
siones que esta representacion que no son sino fruto de una interpretacion social y
cultural concreta del papel que deben ejercer las mujeres en la sociedad, tienen en
la espectadora. Por primera vez se puso de manifiesto la importancia del cine como
constructor de modelos de comportamiento, y la importancia que el cine puede tener
en la construccion de la subjetividad y de la identidad de la espectadora.

Uno de los puntos de partida de la teoria filmica feminista fue considerar la
representacion de la mujer en el Cine Clasico, principal objeto de sus estudios,
como espectaculo, como proyeccion del deseo masculino. La mujer en el cine, ha
sido Gnicamente un cuerpo en el que se ha proyectado la sexualidad masculina;
un cuerpo para ser mirado, un objeto, un fetiche. La mujer se convierte asi en esce-
nario de la sexualidad, y no en sujeto, quedando su propia sexualidad anulada,
impidiendo su libre desarrollo personal, y la construcciéon de su propia subjetividad.
Para las feministas, este proceso no es sino el reflejo de la cultura patriarcal que se
intenta imponer a la mujer; se busca una mujer sumisa y dominada por la mirada
masculina. Las posibilidades de identificacion de las mujeres debido a esta ausen-
cia de mirada femenina son nulas. La mujer no puede pensarse a si misma si no es
dentro del estereotipo de mujer sumisa, ama de casa, y madre que apenas partici-
pa en la trama o dentro del estereotipo de mujer sexuada, cuyo final siempre es tra-
gico. El cine no hace sino recoger la dicotomia cultural y social, por la cual la mujer,
O es una santa, 0 €s una putd.

Todas estas aportaciones indican que las teorias filmicas feministas se incluyen
dentro de una prictica historiografica reivindicativa que se fija en los procesos his-
toricos y culturales que refleja el cine, y que excluyen a la mujer sistematicamente,
condenandola a ser mero soporte del personaje masculino y a vivir dentro de espa-
cios restringidos y doméstico.

de peliculas Pentbesile, Quuen of de Amazons (1974, dirigida junto a Peter Wollen), Riddles of the sphinx
1977), Amy! (1980), Crystal gazing (1982), Frida and Tina (1983, dirigida junto a Peter Wollen), 7he bad
sister (1983), Disgraced monuments (1996).

Teresa de Laurentis, ha publicado los siguientes libros: Thecnologies of gender (Londres, Macmillan
Press, 1987), Alicia ya no. Feminismo, semiotica y cine (Madrid, Catedra, 1992), Diferencias: etapas de un
camino a través del feminismo (Madrid, Horas y Horas, 2000).

Giulia Colaizzi es profesora titular en el Departamento de Teoria de los Lenguajes de la Universidad
de Valencia, y miembro del Institut Universitari dEstudis de la Dona de la Universitat de Valencia. De entre
sus innumerables publicaciones, libros, articilos y ediciones destacan las siguientes: Feminismo y teoria fil-
mica (Valencia, Episteme, 1995), L. Melandyri. De la diferencia de género a la individualidad del macho y
de la bembra (Valencia, Episteme, 1997), Mujeres y cine. Numero monografico de la revista Lectora. N° 7.
Universidad Autbnoma de Barcelona, 2001.

Annette Khun ha publicado Cine de mujeres: feminismo y cine (Publicado en 1983. Edicion espanola,
Madrid, Catedra, 1991), Screen stories; a screen readers (Oxford University Press, 1998), Géneros de muije-
res: Teoria sobre el melodrama y el culebron (Revista Secuencias, n® 15, pag. 7-17).

Mary Ann Doane es especialista en el tema de la mascarada. Doane, haciendo uso de las teorias psi-
coanaliticas, afirma que mediante el disfraz de la feminidad,se consigue alejar a la mujer del analisis del
texto. Dada la sobrerepresentacion de la imagen femenina en la pantalla, la espectadora, segin Doane s6lo
tiene dos posibilidades; el masoquismo que supone identificarse con una mujer atrapada en el melodrama,
o el narcisimo que supone a su vez identificarse con el objeto de deseo. Film and the mascarade: theori-
zing the female spectator The Desire to Desire (1987), The emergence of cinematic time: modernity contin-
gency, the archive (Oxford University Press, 1998), son sus principales publicaciones.

Ann C. Kaplan ha publicado Looking for the others (1998) Otras autoras y obras relevantes son las
siguientes: Kaja Silverman, The Acoustic Mirror (1988), Male subjetivity at the margins (1992)Judith Butles
Gender truoble (1990), Eve Kosofsky, Epistemologi of the closet (1990), y Fronm reverence to rape (1992) de
Molly Haskell.
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Estos primeros estudios criticos sobre teoria feminista y cine iniciados en la
década de los setenta se dan en un contexto historico de activismo feminista en el
cual se produce una politizacion de la sexualidad y una reivindicacion de la lucha
cultural como posibilidad politica. Desde esta postura militante se reflexiona sobre
el discurso filmico y se considera el prototipo de mujer que se muestra en el Cine
Clasico de Hollywood como un modelo burgués de feminidad en la que la renun-
cia y la pasividad son los valores que definen a las mujeres. Frente a este modelo
de sumision, se encuentra otro modelo, el de la mujer fatal reprobado y condena-
do por la sociedad que se deleita en una contemplacion fetichista de esa mujer,
pero que la condena a ser una perdida. Este modelo de mujer fatal, es igualmente
criticado por las feministas, obviando por completo que se trata del primer mode-
lo de representacion que muestra una mujer que a pesar de estar de antemano con-
denada a la fatalidad, es una mujer transgresora, que aunque limitadas, ofrece
nuevas posibilidades de identificacion.

Ademads de estos estudios tedricos y criticos, en la década de los setenta se
comienza a trabajar al igual que en el resto de la historiografia femenina y con el
objetivo de crear una genealogia propia, en la busqueda de figuras femeninas rele-
vantes a lo largo de la Historia. Con el objetivo de rescatar estas figuras y estos tra-
bajos de la invisibilidad y del olvido las historiadoras principalmente se lanzan a
buscar en los archivos y filmotecas los nombres de las mujeres que han trabajado
en la industria cinematogrifica. Es a partir de este rescate de cineastas, producto-
ras, montadoras cuando se puede dar un paso mds, y plantear el que serd nuevo
objeto tedrico: el denominado cine de mujeres*.

El paso de la década de los setenta a la década de los ochenta viene marcado
desde el punto de vista tedrico por el paso de la politizacion de la sexualidad, a la
critica de la representacion. En este sentido destaca la obra de Laura Mulvey, Placer
visual y cine narrativo (1975) en el que se apuntan los siguientes problemas: la
cuestion del placer, la cuestion de la recepcion filmica y del lugar del espectador.
Otro hito importante serd la publicacion del libro de Teresa de Laurentis, Alicia ya
no. Feminismo, semiotica y cine (1984) en el que se introducen factores historicos
tales como la importancia de los discursos sociales, la importancia del género, las
expectativas de la audiencia, las condiciones de produccion...en definitiva, se rela-
ciona la produccion cinematogrifica con su entorno social y cultural, que clara-
mente la determinan.

Tal y como hemos observado al inicio del epigrafe, se introducen en el estudio
de la representacion filmica femenina los conceptos de deseo y placer y en conse-
cuencia y directamente relacionado con ambos, el reconocimiento de la espectado-
ra como persona que mira y que desea. La mujer se convierte por fin en sujeto del
proceso de mirar. La experiencia cinematografica pasa a formar parte de la subjeti-
vidad femenina. Pero no podemos olvidar el hecho de que para que este proceso
se pueda realizar completamente, es necesario que paralelamente se dé en los con-
tenidos de las peliculas un desarrollo positivo de la representacion de la mujer a tra-
vés de los personajes interpretado por las actrices asi como de los temas tratados.

4. El término cine de mujeres es un término profundamente controvertido sobre el cual no existe una-
nimidad entre los estudiosos y teoricos. Entrar en el apasionante debate sobre si el género condiciona la
creacion artistica supone desviarnos de nuestro objeto de estudio, a pesar de que sea un tema muy rela-
cionado con el mismo. Cabe senalar como barémetro del estado de la cuestion, que el término cine de
mugeres no es aplicable a las directoras espanolas de los noventa ya que, salvo contadas excepciones, las
cineastas espanolas contemporineas no aceptan realizar un cine especifico de mujeres.
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En los anos ochenta asistimos a un proceso de profundizacion del discurso psi-
coanalitico y semidtico del cine mediante el analisis de las estrategias de identifica-
cion y de los procesos de identidad. En los altimos afios de los ochenta, se observa
un desarrollo espectacular de las publicaciones sobre el tema, especialmente en el
mundo académico anglosajon mediante los films studies o women’s studies’ que
favorecen y fomentan la publicacion de revistas y libros, y se convierten en un
auténtico espacio de didlogo y construccion.

En los anos noventa, tal y como ocurre con el resto de las dreas de estudio de
la historiografia femenina, se profundiza y amplia el debate tedrico en torno al
género como categoria cultural, sexual y social. Se pretende articular el discurso del
feminismo como una verdadera teoria general de la sociedad, de la produccion cul-
tural y de la subjetividad, considerando el género como reflejo de la ideologia. Para
ello es necesario ampliar el marco geografico, cultural y religioso, e incorporar al
estudio las diferencias sociales, sexuales, étnicas, de edad, de religion...... para
poder asi asumir que el género no es una simple diferencia sexual que marca la
diferencia entre hombres y mujeres.

Desde los comienzos de la teoria filmica feminista se observan dos lineas dife-
renciadas a la hora de abordar y establecer la metodologia y los objetivos. Nos
encontramos por un lado con la ya mencionada linea historiogrifica que se cen-
tra en el rescate y el estudio de mujeres cuyo trabajo haya sido relevante en el
mundo cinematografico (especialmente de las mujeres dedicadas a la direcciéon) y
cuyo objetivo es principalmente sociologico. Por otro lado, nos encontramos con
la segunda linea o corriente que se centra en el andlisis filmico y se ocupa del ana-
lisis de los tipos femeninos. Eminentemente tedrica, y mas interesada en el andli-
sis de la situacion historiografica y bibliografica, tiene una vision mucho mais
comprometida y radical. Dentro de esta segunda corriente historiogrifica se
encuentran todas las tedricas norteamericanas y europeas mencionadas.

En este sentido, entre adoptar el feminismo como militancia, como compro-
miso vital y politico o como perspectiva metodologica, estimo que es necesario
llegar a un punto de encuentro. Se debe llevar a cabo una labor historiografica
neutra u objetiva a la hora de historiar sobre nuestra cinematografia. Pero al mismo
tiempo es completamente necesario asumir el feminismo como perspectiva meto-
dolobgica a la hora de llevar a cabo el estudio de la representacion de la imagen
de las mujeres en el cine. El estudio de los modelos de mujer, de los tipos feme-
ninos, de los estereotipos nos lleva necesariamente a la conclusion de que los
mensajes que se emiten desde las pantallas cinematograficas tienen mucho que ver
con la construccion de género, eminentemente ideologica, y con los roles patriar-
cales de feminidad y de masculinidad. Ante esta realidad completamente consta-
tada no hay analisis neutro que valga. Los historiadores cinematograficos debemos

5. Estos films studies posibilitaron enormemente el encuentro y el debate entre espectadoras e inves-
tigadoras asi como un buen numero de publicaciones. Entre estas publicaciones se encuentra la revista
ingles Screen (Oxford University Press. Desde hace cuarenta y cinco anos, se ocupa de espectos teoricos
referentes al cine y a la television), en la que se publico por primera vez el ensayo Visual pleasure and
narrative cinema (1975) de Laura Mulvey. Bajo una perspectiva marxista, estructuralista y psicoanalitica, la
filosofia de la revista se caracteriza por entender el cine como discurso y como industria y como producto
de relaciones de produccion historicamente especificas.

6. Estas diferencias hacen que Colaizzi hable sobre la necesidad de “tomar conciencia de los privile-
gios que las mujeres blancas, occidentales burguesas y heterosexuales ban tenido respecto de las mujeres y
los hombres de otros colores y clases no beuropeos /o homosexuales”, en Diez anos de La muestra
Internacional de Filmes de Mujeres de Barcelona Barcelona, Piados, 2002. o.c., p. 55.
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denunciar claramente que el cine ha sido uno de los eficaces instrumentos del
patriarcado para difundir mensajes de sumision a través de modelos femeninos
complacientes y/o sexualizados.

Desde los origenes de la critica cinematografica feminista hasta nuestros dias
han pasado cuatro décadas; se han superado ciertos determinismos feministas, y se
han incluido en el analisis herramientas historicas tales como el contexto historico,
social y cultural que han supuesto para el estudio de la imagen y la representacion
de las mujeres en el cine la necesaria perspectiva historica que suponga la creacion
de una rama historiografica propia que se ocupe de analizar y de estudiar las rela-
ciones entre el Cine y las Mujeres. Es necesario empezar a contestar a las siguien-
tes preguntas. ;qué tipo de mujeres reflejan las pantallas? jJos modelos de mujer que
nos muestran las diferentes peliculas son modelos reales? ;,qué aspectos de la reali-
dad se destacan y cudles se omiten? ;a qué razon obedecen estas omisiones? ;por
qué salvo honrosas excepciones en el cine actual las mujeres se siguen represen-
tando como seres sexuados y complacientes?

Entre los determinismos feministas que afortunadamente se han superado des-
taca el hecho de que la critica feminista del cine haya dejado de basarse en la nega-
cion absoluta de la produccion cinematogrifica masculina. De existir esa negacion,
debe tratarse de una negacion historicamente consciente y constructiva, que sea
capaz de ver los resquicios de resistencia que siempre han existido. Es necesario
abogar por la elaboracion de un discurso que nos identifique como mujeres, pero
no construido desde la exclusion o la reivindicacion de la diferencia destructiva.
Quiza sea esta constante negacion la que explique la ausencia de cualquier refe-
rencia al imponente personaje de Escarlata O"Hara en Lo que el viento se llevo
(Robert Zemeckys, 1939) y cabe preguntarse como las tedricas feministas no han
dedicado una sola linea al estudio de una figura femenina que representa la fuerza
femenina, la rebeldia, la iniciativa, la ruptura con innumerables condicionantes y
estereotipos sociales de la época, la belleza, la lucha por la identidad y la libertad...

Otro de los importantes determinismos feministas que se han superado es la
idea de espectadora no inteligente. Cuando estas tedricas se refieren a la especta-
dora, asumen a una espectadora acritica y complaciente. Tal y como ya se ha sena-
lado, para M. Ann Doane, las espectadoras tienen dos opciones, el masoquismo y
el narcisismo. A pesar de la inexistencia de modelos positivos en la gran parte del
Cine Clasico, entre el masoquismo y el narcisismo caben muchas mas actitudes. Es
por ello que considero importante introducir la nociéon apuntada por Maria
Donapetry de espectadora critica’, para poder asumir asi una urgente y necesaria
nueva lectura sobre la actitud de la espectadora ante el cine.

A la hora de superar estos determinismos metodologicos, debemos considerar
que el punto de vista feminista puede venir dado por el propio film, por el men-
saje que contiene la pelicula, o puede venir dado desde las lecturas e interpreta-
ciones de las peliculas. Este aspecto amplia considerablemente el espectro de
peliculas que pueden ser analizadas desde la perspectiva de las relaciones entre el
cine y las representaciones de las mujeres. Es por ello, que una pelicula que difun-
de un mensaje patriarcal como lo son por ejemplo la mayoria de las peliculas del
cine franquista, puede ser vilida como fuente para el estudio de las relaciones entre
cine y mujeres, porque la perspectiva feminista se asume desde el punto de vista
del historiador o desde el punto de vista del espectador o la espectadora.

7. Maria Donapetry: Toda ojos Ediciones KRK, Oviedo, 2002. o.c., p. 54.
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La verdadera asignatura pendiente de la teoria filmica feminista es la necesidad
de unir al ya existente discurso basado en el andlisis textual de las imiagenes que
conforman el estereotipo de mujer, el andlisis de los contextos sociales, culturales,
y econoémicos. En definitiva se trata de incorporar un analisis histérico que tenga en
cuenta las condiciones de rodaje, de produccion, de distribucion, de recepcion de
cada pelicula.

En Espana, pais en el que el estudio historico de nuestra cinematografia va en
aumento, las publicaciones referidas al cine y a las mujeres son escasas y desigua-
les®. La influencia de la critica cinematogrifica feminista es escasa. Unicamente las
obras de Maria Donapetry e Isolina Ballesteros recogen el testigo de las feministas
anglosajonas e introducen pardmetros feministas en sus interesantes estudios.
Donapetry y Ballesteros junto con Pilar Aguilar, M* Asuncion Balonga Figuerola,
Casilda de Miguel, y las directoras de la Muestra Internacional de Filmes de Mujeres
de Barcelona, Anna Sola y Marta Selva representan la tendencia bibliogrifica que se
ocupa de analizar con diferentes instrumentos y diferentes puntos de vista la ima-
gen y la representacion de las mujeres en el cine espanol.

La segunda tendencia bibliogrifica, que enlaza con otro de los ejes de este estu-
dio, es el analisis del fendmeno de la irrupcion de las directoras espanolas en la
escena cinematogrifica. Curiosamente las obras publicadas’, que asumen el forma-
to breve andlisis del fendomeno/entrevistas/diccionario, se dedican exclusivamente
a las directoras espanolas que comienzan su andadura en la década de los ochen-
ta, y la desarrollan en la década de los noventa, por lo que queda pendiente un
estudio que abarque el fenémeno de las mujeres directoras desde los inicios de la
cinematografia espanola y que incluya a las directoras Rosario Pi, Margarita
Alexandre, Ana Mariscal, Cecilia Bartolomé, Pilar Mir0, y Josefina Molina.

Por lo tanto, la joven Historia de las Mujeres del Cine Espanol, tiene varias asig-
naturas pendientes. Por un lado debe profundizar a través de las relaciones entre
Cine e Historia en las posibilidades que el estudio de la representacion de la ima-
gen de las mujeres tiene para la historiografia femenina de cine. Por otro lado debe
seguir con el estudio de las directoras de cine espafolas e intentar superar la apa-
rente paradoja por la cual las cineastas niegan sistemiticamente realizar un cine
especifico de mujeres, pero por otro lado asumen la existencia de una mirada pro-
pia como mujeres.

8. Las obras referidas a la imagen de la mujer en el cine son las siguientes: Aguilar, Pilar: Mujer, amor
y sexo en el cine espanol de los 90. Madrid, Editorial Fundamentos, 1998. Ballesteros, Isolina: Cine
(ins)urgente. Textos filmicos y contextos culturales de la Espana postfranquista Madrid, Editorial
Fundamentos,, 2001. Balonga Figuerola, M* Asuncion: El mito de la supermujer. Desde el Cine con amor...
Madrid, Ediciones Internacionales Universitarias, 2003. De Miguel, Casilda, Olabarri, Elena e Ituarte, Leire:
La identidad de género en la imagen filmica. Bilbao, Servicio Editorial de la Universidad del Pais Vasco,
2004. Donapetry Camacho, Maria: Toda ojos.Oviedo, KRK Ediciones, 2001. Selva, Marta, Sola, Anna (com-
piladoras): Diez anos de la Muestra Internacional de Filmes de Mujeres de Barcelona.La empresa de sus
talentos. Barcelona. Editorial Paidos, 2002.

9. Cami-Vela, Maria: Mugjeres detrds de la camara. Entrevistas con cineastas espanolas de la década de
los 90 Madrid, Ocho y Medio, 2001 (Semana de Cine Experimental de Madrid., F. Heredero, Carlos (editor):
La mitad del cielo. Directoras esparnolas de los aiios 90. Malaga, Primer Festival de Cine Espanol de Malaga,
1998. Merino, Azucena: Diccionario de mujeres directoras. Madrid, Ediciones JC. Coleccion Diccionarios,
1999. Selva, Marta, Sola, Anna (compiladoras): Diez anos de la Muestra Internacional de Filmes de Mujeres
de Barcelona.La empresa de sus talentos. Barcelona. Editorial Paidos, 2002. (La obra de Selva y Sola se inclu-
ye en ambas tendencias bibliograficas, ya que su formato, articulos sobre el estado de la cuestion y sobre
las mujeres cineastas, diccionario sobre las directoras que han proyectado sus peliculas en el Festival, asi
lo permite.
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2. CONSIDERACIONES DEL CINE COMO FUENTE HISTORICA PARA EL
AVANCE DE LA HISTORIA DE LAS MUJERES. LAS REPRESENTACIONES,
LOS MODELOS DE MUJER Y LOS ESTEREOTIPOS COMO FUENTE
DE IDENTIDAD CULTURAL

El estudio de la imagen y de la representacion de las mujeres en las pantallas
se convierte en vital para la historiografia femenina, ya que a través del cine, pode-
mos afrontar el estudio de la creacion del imaginario sociocultural que se nutre en
gran parte de las representaciones cinematogrificas. Este estudio se puede afrontar
excepcionalmente a través del cine, ya que el cine, abre una via real hacia zonas
sociopsiquicas e bistoricas, nunca abordadas por el andlisis de los documentos" y
permite al historiador adentrarse en el modo en el que una sociedad se percibe a
si misma. Asi mismo, no podemos pasar por alto la importancia y la influencia de
las representaciones, en este caso de las representaciones cinematograficas a la hora
de elaborar y difundir mensajes de crear identidad.

El andlisis de los modos de representacion que muestra la gran pantalla cine-
matografica implica dotar a la historiografia de las mujeres de una dimension cul-
tural que asume las representaciones culturales que la sociedad hace de la
feminidad, y de lo que la historiadora que Mary Nash define como vivencias de
genero?. Ademds de permitirnos abordar el estudio de las vivencias de género
auténtico barémetro del estado de animo y de las vivencias de la identidad feme-
nina, el cine nos permite descodificar el sistema de género como construccion ide-
ologica y analizar tanto los mensajes patriarcales y discriminatorios como el
posicionamiento y las aportaciones de las mujeres ante este sistema. En definitiva,
el cine nos permite ver como una sociedad representa a los diferentes tipos feme-
ninos a través de los ojos de los y las cineastas, y nos permite ver como se reco-
noce la mujer en estas representaciones y como puede plantear rupturas ante la
asignacion de roles de género.

Teniendo en cuenta que las bases de la construccion cultural de la sociedad
capitalista postindustrial se ha construido, sustentado y proyectado sobre las bases
de la diferencia sexual, se impone la necesidad de estudiar el proceso que condi-
ciona la creacion y difusion de las representaciones y posteriores estereotipos que
han perpetuado la subordinacion. La imagen y su representacion han sido uno de
los mecanismos culturales mas poderosos y efectivos de control social sobre las
mujeres, ya que las representaciones trasmiten pautas de comportamiento y roles
sociales que las mujeres interiorizan y asumen. Las representaciones culturales han
generado un imaginario sociocultural que insiste en la idea de representar a las
mujeres en su papel de madre y ama de casa, es decir, se han lanzado mensajes
que han incidido en la idea de maternidad y de domesticidad, y que han influido
determinantemente en la creacion de identidades femeninas. El cine ha reflejado
esta identidad cultural femenina y la ha asociado a espacios de domesticidad. La ha
subyugado al melodrama, y especialmente al melodrama familiar, asegurando la

10. Marc Ferro, Historia contempordnea y cine. Ariel, Barcelona, 1992. o.c., p. 9.

11. Roger Chartier afirma que es necesario llevar a cabo Una historia de las representaciones colecti-
vas del mundo social, es decir, de las diferentes formas a traveés de las cuales las comunidades partiendo de
sus diferencias sociales y culturales perciben y comprenden su sociedad y su propia bistoria. Roger Chartier
El mundo como representacion. Historia cultural: entre prdctica y representacion, Barcelona, Gedisa, 1992.
o.c. Introduccion, p 1.

12. Mary Nash Mujeres en el mundo Alianza, Madrid, 2004 o.c., p. 21.
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rigida separacion entre dmbito doméstico y ambito publico, entre espacio domésti-
co y espacio publico, limitando sus posibilidades de identificacion con modelos y
roles positivos.

Si bien es cierto que en las Gltimas décadas el cine se ha hecho eco de las trans-
formaciones sociales y culturales fruto de la lucha de las mujeres, y el universo en
el que se mueven los personajes femeninos han traspasado los umbrales domésti-
cos, los personajes femeninos, reflejo de las concepciones de la feminidad de la
sociedad, siguen rigiéndose por parametros eminentemente patriarcales ya que
impera la representacion de la sexualidad por encima de otras facetas como lo
pudieran ser la construccion de la identidad cultural femenina a partir de la repre-
sentacion de realidades que contemplen nuevos horizontes vitales.

Ya se ha comentado la importancia del cine como reflejo de las vivencias de
género. En este sentido el cine excepcionalmente, nos muestra a través de la pan-
talla como vive la mujer en los espacios sociales. El estudio de como vive y siente
la mujer la realidad se puede llevar a cabo excepcionalmente a través del cine,
teniendo siempre presente que la realidad que refleja el cine es una realidad selec-
cionada y proyectada por el o la cineasta. Si tenemos en cuenta la implicacion de
la mujer con la realidad, realidad, que por vital muchas veces no se encuentra reco-
gida ni reflejada en las fuentes escritas, el cine, que recoge el acontecimiento, ese
acontecimiento que la historia general no recoge, pero que va determinando la exis-
tencia vital de las personas, el cine se convierte en complemento insustituible a la
hora de establecer una historiografia que abarque todos los aspectos de la vida de
la mujer, y especialmente el campo de las relaciones interpersonales que estable-
cen las mujeres con su entorno; relaciones vitales (familia, amigos, pareja, materni-
dad...), relaciones laborales...

Otra de las dimensiones que debe tener en cuenta la historiografia de mujeres
y del cine, es el lugar histérico que ha ocupado y ocupa la espectadora®. El cine se
construye a partir de tres ejes y de tres miradas. Por un lado tenemos la mirada del
director o directora, que es la persona que selecciona una parte de la realidad y la
transforma a través del ojo de la cdmara. La segunda mirada la constituyen los per-
sonajes que se mueven en esa ficcion. La tercera mirada viene dada por el espec-
tador. Sera el espectador o espectadora quien con su bagaje social, cultural y de
género dote a la pelicula de significado. Esta relacion a tres bandas entre cineasta,
personajes y espectadores hace que sea necesario introducir en el estudio de las
relaciones entre Cine y Mujeres, las nociones sobre el lugar y las posibilidades de
identificacion de la espectadora, que tiene en el cine un espacio de subjetividad y
una posibilidad de construir su identidad.

Hasta el momento se ha hablado de la necesidad de asumir el cine como fuen-
te historica para el avance de la Historia de las Mujeres ya que su estudio nos per-
mite entrar de lleno en el proceso de creacion de identidades, que a su vez son el
reflejo de como una sociedad se percibe a si misma El cine nos permite descodifi-
car los mensajes, los discursos que se nutren de las estructuras sociales y de los
roles sexuales que se crean a través de las creencias y de las estructuras sociales,

13. Hasta el momento no existe ningin estudio especifico sobre la influencia en las espectadoras de
determinadas peliculas del cine espanol. El Gnico estudio que se ocupa de llevar a cabo un andlisis sobre
las motivaciones que llevan a los espectadores al cine y sobre la recepcion de los posibles mensajes femi-
nistas es la obra de Casilda de Miguel, Elena Olabarri y Leire Ituarte, La identidad de género en la imagen

Sfilmica, Bilbao, 2004, pero su certero andlisis no abarca al cine espanol.

Berceo | niim. 147 (2004), pp. 303-327 ISSN 0210-8550



) MUJERES Y CINE.
LAS FUENTES CINEMATOGRAFICAS PARA EL AVANCE DE LA HISTORIA DE LAS MUJERES

culturales politicas y econdmicas. Pero en el caso del estudio de las representacio-
nes femeninas, de los modelos de mujer, es necesario tener muy presente que esta-
mos historiando a partir de una ficcion cinematografica.

El cine de ficcion, a diferencia del cine documental que recoge una realidad
que existe delante de la camara, recrea una realidad para ser filmada. La ficcion,
que no por ello pierde su valor como fuente, sino al contrario, es la interpretacion
que de la realidad lleva a cabo el cineasta, y ello hace que tengamos que conside-
rar ciertos aspectos a la hora de asumir la ficcion como fuente. La ficcion cinema-
tografica salvo experimentos formales, construye el relato a partir de los géneros
cinematograficos, géneros que funcionan a través de las acciones y relaciones de
los personajes que se construyen por medio de estereotipos creados a partir de la
realidad.

Podemos definir el estereotipo como una representacion parcial de la totalidad
que representa la realidad, que asimila y acepta la sociedad por medio del meca-
nismo de la repeticion'. Para Robyn Quin®, profesora australiana, la representacion
abarca cuatro conceptos. Por un lado, implica una determinada seleccion de la rea-
lidad. De esa misma realidad se selecciona algo tipico y caracteristico, por lo que
imperan criterios de representatividad. Un tercer concepto relacionado con la repre-
sentacion es el hecho de que la imagen que se ha representado es de cierta forma
el portavoz de ese mismo grupo. Finalmente, la autora considera que un cuarto sig-
nificado de la representacion viene dada por la manera en el que el receptor reci-
be e interpreta el mensaje.

Los estereotipos por su parte, segin Quin, se definen como una representacion
repetida frecuentemente que convierte algo complejo en algo simple. Es un proceso
reduccionista que suele causa, a menudo, distorsion, porque depende de su selec-
cion, categorizacion y generalizacion, haciendo énfasis en algunos atributos en
detrimento de otros'. Asumimos que el estereotipo sirve para establecer marcos de
referencia a la hora de elaborar nuestra identidad cultural, y que la veracidad o la
falsedad del estereotipo que siempre va a ser una representacion parcial de la rea-
lidad, reside en la manipulacion que se haga del mismo.

Los estereotipos estan estrechamente relacionados con la identidad, y con los
roles sexuales que el individuo adquiere desde el momento de su nacimiento y pos-
terior socializacion. Su estudio nos permite adentrarnos en la relacion que existe
entre imagen e ideologia, y del mismo modo nos permite analizar las costumbres y
construcciones culturales como reflejo de la sociedad que las produce.

El principal problema al que debemos de hacer frente es que el cine al cons-
truir los estereotipos, a pesar de que recoja las pautas principales de la realidad,
nunca explica los procesos sociales, culturales y politicos en términos historicos. En

14. Las definiciones que recoge el DRAE (Diccionario de la Lengua Espanola de la Real Academia
Espanola) de la palabra estereotipo asi como de las palabras pertenecientes a su campo semdntico, inciden
en la idea de repeticion y de inmutabilidad. A continuacion se reproducen las definiciones correspondien-
tes; Estereotipo: Imagen o idea aceptada cominmente por un grupo o sociedad con caricter inmutable.
Estereotipar. Fijar mediante su repeticion frecuente un gesto, una frase, una formula artistica, etc.
Estereotipado, da: Dicese de los gestos, formulas, expresiones, etc, que se repiten sin variacion. DRAE,
Vigésima Primera Edicion, Real Academia Espanola, 1992.

15. Robyn Quin Historia y estereotipos en La Revolucion de los medios audiovisuales, Roberto Aparici
(coord.) (Madrid, Ediciones de la Torre, 1996, pp. 225-232).

16. Ibidem, p. 227.
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palabras de Quin, los medios nunca explican los cambios en la condicion social en
términos historicos. La bistoria se evapora y no se toman en cuenta las causas de la
condicion social. Ciertos atributos del grupo que radican en su condicion social son
descritos como si fuesen la causa de la misma condicion social. Se invierten causa
Y efecto y los efectos se evaliian negativamente y se citan como la causa".

Es en este punto, en este momento en el que la labor, el trabajo del historia-
dor con todos sus conocimientos historicos se convierte en vital para poder histo-
riar a partir de una representacion concreta de la realidad. Al historiador le
corresponde analizar qué aspectos de la realidad se han representado y cuiles se
han omitido, para obtener asi las claves, la significacion de los mensajes emitidos
por las peliculas. El analisis de la construccion de estereotipos que constituyen la
identidad cultural femenina y las vivencias de género, con el trasfondo historico
necesario, se convierten en vitales para descodificar los mensajes de dominacion y
de exaltacion de la sexualidad que haya podido lanzar el cine, asi como las expe-
riencias de resistencia y aportacion de nuevas miradas en el cine espanol contem-
poraneo.

Se ha afirmado hasta la saciedad que el cine ha difundido mensajes de subor-
dinacion destinados a las mujeres, con el objetivo de perpetuar el orden patriarcal
que limita su existencia, su subjetividad y su identidad al ambito doméstico y a las
funciones de cuidadora y dngel del hogar. Pero afortunadamente, en el cine espa-
nol de la mano de las directoras y cineastas Cecilia Bartolomé, Pilar Mir6 y Josefina
Molina, se lleva a cabo una ruptura del régimen de representacion patriarcal, que
tendrd profundas implicaciones para las espectadoras. A continuacion, nos vamos
a ocupar de este fendomeno, sin entrar a valorar los factores que las aglutinan como
grupo a diferencia de las cineastas de la década de los noventa, y nos vamos a
centrar en el estudio de la pelicula de Josefina Molina Funcion de noche (1981) en
un intento de poner en practica todas las nociones tedricas apuntadas hasta el
momento.

3. RUPTURA DE ESTEREOTIPOS. EL CASO ESPANOL.
LAS DIRECTORAS DE LA TRANSICION COMO PUNTO DE PARTIDA.
FUNCION DE NOCHE (1981) COMO EJEMPLO

En el caso espanol, al rastrear la representacion de las mujeres en la pantalla a
través de los modelos de mujer y de los estereotipos, descubrimos algunas claves de
nuestra cinematografia; la imagen de la mujer que ha sido representada bien como
depositaria de virtudes y sacrosantas misiones en el cine franquista y en el cine de
posguerra o bien como objeto del deseo masculino en las comedias del destape o
del landismo™, se rompe con la irrupcion en el panorama cinematografico espanol
de tres directoras: Cecilia Bartolomé con su 6pera prima Vdmonos Bdrbara (1977),
Pilar Mir6 con Gary Cooper que estds en los cielos (1980) y Josefina Molina con la
emblemadtica pelicula Funcion de noche (1981) que analizaremos a continuacion.
Ademas de estas tres peliculas, existen otras dirigidas por directores como Asigna-
tura pendiente (José Luis Garci, 1977) y Tigres de papel (Fernando Colomo, 1977)

17. Ibidem, p. 230.

18. La excepcion a este régimen de representacion patriarcal viene de la mano de las peliculas de los
directores del Nuevo cine espariol y especialmente de La tia Tula (Miguel Picazo, 1963), que en sus vela-
das denuncias inclufan la opresiva situacion de las mujeres.
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que no son gjenas al nuevo papel de las mujeres en la sociedad espanola de la
Transicion, y especialmente en la pelicula de Garci, existe un claro interés por mos-
trar a mujeres desencantadas y descontentas con su papel de amas de casa, esposas
y madres, pero la profundidad del analisis no llega a la verdadera radiografia y pulso
a la realidad que suponen las peliculas de las directoras de la Transicion.

Estas tres peliculas abordan tematicas diferentes y los registros narrativos dis-
curren desde la comedia en el caso de la pelicula de Bartolomé hasta el drama en
las peliculas de Miro y Molina, pero todas ellas nos muestran a una mujer en la clara
encrucijada de definir su identidad y de luchar por su libertad, y ofrecen a la espec-
tadora una clara oportunidad de identificarse con personajes femeninos y modelos
de mujer positivos y reales. No obstante, en cuanto a las espectadoras se refiere, no
existe ningtn estudio relativo al impacto real de estas tres peliculas en su imagina-
rio sociocultural y en el proceso de creacion y de reafirmacion de la identidad feme-
nina, y debido a la pésima distribucion de la pelicula de Bartolomé, al morbo que
se cred alrededor de la pelicula de Mir6 debido la relacion autobiogrifica entre el
personaje de Andrea (interpretado por la actriz Mercedes Sampietro) y la propia
Mir6 a causa de la enfermedad, eje de la trama, y al hecho de que Lola Herrera,
quien se interpretaba a si misma en Funcion de noche y mostrando a todo el pais
las miserias de su matrimonio con lo cual el morbo estaba igualmente garantizado,
la verdadera repercusion y el verdadero impacto de estos hitos cinematograficos en
las y los espectadores esta ain por determinar. Seria necesario por lo tanto abordar
un complicado estudio por lo detectivesco a través de aquellos espectadores que
en su dia fueron a ver estas peliculas.

Bien sea por el momento historico en el que les toco vivir, el convulso perio-
do de la Transicion Espanola que trajo consigo grandes ilusiones, y expectativas
para las mujeres, que de la noche a la manana se encontraron con la necesidad y
con la obligacion de ser libres, lo cierto es que en este pequeno grupo de directo-
ras se advierte una clara intencion de utilizar sus peliculas como vehiculo de denun-
cia ante una educacion que las habia marcado y una realidad que no les gustaba ni
les satisfacia, lo cual convierte estas tres peliculas en indispensables fuentes histo-
ricas tanto para analizar las claves de un momento histérico en general como para
abordar el estudio de la Historia de las Mujeres en particular.

De entre las tres peliculas comentadas me he decantado por la pelicula de
Josefina Molina Funcion de noche (1981), por varias razones. En primer lugar, al
igual que las peliculas de Bartolomé y Mird, Funcion de noche rompe totalmente
con el régimen de representacion femenino del cine espanol. En segundo lugar, se
trata de una pelicula especial ya que tal y como veremos, combina realidad y fic-
cion, y supuso un compromiso vital de sus dos protagonistas, los actores Lola
Herrera y Daniel Dicenta, que se interpretaban a si mismos. En tercer lugar, el per-
sonaje femenino que retrata la pelicula no se puede adscribir a ningln estereotipo,
es mds, Lola Herrera rompe con el modelo de mujer que representaba antes del
rodaje de Funcion de noche. En cuarto lugar, es una pelicula que cuenta con la total
implicacion e identificacion de los espectadores con Lola Herrera, experiencia que
consiguen pocas peliculas. Y finalmente, se ha incluido Funcion de noche, porque
ofrece un retrato tanto de la feminidad como de la masculinidad. A diferencia de
muchos filmes que al centrarse exclusivamente en los personajes femeninos nos
ofrecen una vision parcial de la realidad, la pelicula de Molina asume que los pro-
blemas de Lola Herrera pasan por la necesidad de comunicarse con Daniel Dicenta.
Si bien es verdad que el peso de la pelicula reside en Lola Herrera, el protagonis-
mo y el cuestionamiento de la masculinidad de Daniel, comenzando por él mismo
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es uno de los aspectos mas destacables de la pelicula, que espero que el lector haya
tenido la oportunidad de ver®.

— Funcion de noche® (Josefina Molina, 1981)
— Género: Drama. 35 milimetros. Color Eastmancolor. Panoramico.
— Directora: Josefina Molina

— Guion: Josefina Molina y José Sdmano, con fragmentos de la obra teatral de
Miguel Delibes Cinco horas con Mario (1981)

— Produccion: Sabre Films

— Director de Fotografia: Teo Escamilla.

— Montaje: Nieves Martin

— Muisica: Alejandro Masso, Luis Eduardo Aute

— Intérpretes: (Los actores se interpretan a si mismos) Lola Herrera, Daniel
Dicenta, Natalia Dicenta Herrera, Daniel Dicenta Herrera, Juana Ginzo, Luis
Rodriguez Olivares, Margarita Forrest, Rafael de Pino, Jacinto Bravo,
Francisco Terres, Santiago de las Heras, Antonio Cava, Demetrio Sinchez.

— Duracion: 90 minutos

— Lugares de rodaje: Madrid

— Estreno: 26 de octubre de 1981. Madrid, cines Pompeya y Gayarre
— Espectadores: 584.400

— Recaudacion: 693.9096 €

La pelicula Funcion de noche es una pelicula especial y tGnica en el panorama
cinematografico espanol. El proyecto nace de un interés de la directora Josefina
Molina y del productor José Simano de llevar a cabo un proyecto comprometido
con la realidad espanola de la inmediata postransicion. En palabras de la propia
Molina, “Nada me apetecia mds que profundizar en la situacion de una mujer de
mi generacion (... )Funcion de noche es el retrato de una mujer de nuestros dias,
sobre la que durante un tiempo hemos tenido un puesto de observacion privilegia-
do. Y en el retrato de esta mujer, que valientemente ha querido exponer su interior
ante la camara, han salido también una época, y como no, el hombre con el que ha
tenido dos bijos™".

&

El punto de partida del proyecto es el desmayo que sufri6 la actriz Lola Herrera
en una de las representaciones de la adaptacion teatral de la novela de Miguel
Delibes Cinco Horas con Mario* dirigida por Molina y producida por Sdmano. La
identificacion que sufre Lola Herrera con el personaje de Carmen Sotillo, persona-
je que representa el modelo de mujer que asume los dictados femeninos patriarca-
les y catdlicos tan eficazmente dictados por la Iglesia Catdlica y por el régimen

19. Funcion de noche, Coleccion Nuestro Cine, Vella Vision DVD, 2000.
20. Fuente: Ministerio de Cultura: www.mcu.es/cine

21. Josefina Molina, Sentada en un rincon 45 Festival Internacional de Cine de Valladolid, Valladolid,
2000, o.c.p., 108.

22. Cinco horas con Mario Miguel Delibes, Barcelona, Destinolibro, 1995. (Decimonovena Edicion).
Cinco Horas con Mario Adaptacion teatral llevada a cabo por Miguel Delibes, Santiago Paredes, José
Samano y Josefina Molina, Madrid, Espasa-Calpé, 1981.
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franquista se convierte en el desencadenante de una profunda crisis personal a la
que Molina y Sdmano no son ajenos, y que refleja a la perfeccion las contradiccio-
nes de la educacion sentimental represiva recibida por la generacion de mujeres
que representa la actriz Lola Herrera.

Este interesantisimo proyecto cinematografico® que se puede definir como
docudramay que enlaza con otras experiencias cinematograficas de la época espe-
cialmente con El desencanto de Jaime Chavarri 1976, feroz y despiadada radiogra-
fia de la familia Panero, es una excepcional y apasionante experiencia vital y
cinematogrifica de basqueda de identidad femenina. Lola Herrera se convierte en
simbolo de la generacion de mujeres educadas en la posguerra espanola en un
ambiente represivo absoluto y que fueron educadas para complacer en lugar de
vivir para si mismas.

La intensa y sincera conversacion que mantienen Lola Herrera y su exmarido,
el también actor Daniel Dicenta, quien tras el estreno de la pelicula tuvo que hacer
frente a no pocos problemas tras ser identificado por el publico como el culpable
de la situacion vital de Lola, cuando en realidad no es sino otra victima de una edu-
cacion nefasta, se convierte en una certera radiografia y una fuente historica vital
para analizar las bases sobre la que se ha construido la feminidad y la masculini-
dad en la Espana de Franco. Ningtin documento escrito ha sido capaz de reflejar y
trasmitir las consecuencias vitales de la represion cultural y social de las relaciones
y de la total subordinacion de todas las facetas vitales de la feminidad. Ambos
hablan de su matrimonio, de su vida juntos y de su vida separados, e incluso de su
futura vida que nunca volvera a ser la misma tras este encuentro y tras esta expe-
riencia cinematogrifica en la que su implicacion personal y vital es innegable. Pero
ademas de exponer las grandezas y miserias de su relacion, a través de Funcion de
noche podemos analizar extraordinariamente las ideas sobre las relaciones y sobre
el matrimonio, las ideas sobre el sexo, sobre la cultura, sobre el trabajo, sobre la
maternidad y sobre la paternidad, y especialmente sobre la identidad cultural social
y personal de una generacion que se siente estafada, y asi lo grita.

La intencion tanto de la directora como del productor, cuyo tindem resulta
imprescindible para la consecucion del proyecto es mostrar a una mujer en crisis
que quiere cambiar su vida. La echadora de cartas, el médico al que consulta sobre
la operacion de pecho, e incluso el cura®; son elementos externos y de ficcion que
pretenden reforzar la idea de encrucijada y cambio vital.

Todo el proceso de rodaje y el ley motiv del proyecto comienza con la identi-
ficacion de Lola Herrera con el personaje de Carmen Sotillo. Lola le trasmite a Daniel
esta identificacion al comienzo del film: “Hacer de Carmen Sotillo, es hacer un poco
de Lola Herrera (...) El Mario que conozco en esa caja es la cara tuya”, y de esta
manera comienza una conversacion que marcara un hito en la historia del cine espa-
nol y que dejara tanto a los protagonistas como a los espectadores exhaustos.

23. Dada la importancia y la representatividad de esta pelicula como extraordinaria fuente para el estu-
dio de la imagen y la representacion de las mujeres en el cine, se incluye un breve Anexo en el que José
Samano explica las vicisitudes de este proyecto.

24. Es muy significativo e incide en la idea de cambio vital el hecho de que Lola Herrera se embar-
que en la dificil tarea de conseguir la nulidad matrimonial, ya que la nulidad eclesidstica esta reservada a
insignes folcloricas e influyentes familias. Enfrentarse a la jerarquia de la Iglesia y hacer frente a las pre-
guntas censoras del cura implica romper el indisoluble vinculo matrimonial y un punto de partida hacia
un nuevo proyecto vital. Es el momento en el que Lola Herrera decide romper definitivamente con su
pasado.
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Lola Herrera, cuya educacion amorosa y sentimental se ha limitado a un novio
con el que comparti6 silencios y poco mds a lo largo de cinco anos en su Valladolid
natal, se casd con Daniel Dicenta animada por el ensueno cinematogrifico que des-
pertod en ella su imagen de ser arrollador. De este modo, Lola representa el habi-
tual modelo matrimonial de la dictadura, en el que una joven se casa sin excesivo
conocimiento sobre la persona con la que debe compartir su vida en una indisolu-
ble unién catdlica con el pensamiento de que es este hombre quien le va a descu-
brir el mundo. Esta sensacion de desengano y de expectativas no cumplidas, serd
constante de Lola hacia Daniel, a lo largo de toda la pelicula.

Daniel ha asumido completamente los dictados patriarcales por los cuales las
mujeres se responsabilizan de la crianza de los hijos, y los hombres llevan un tipo
de vida completamente ajena a las responsabilidades para con los hijos y para con
el hogar. Incluso asume que en un momento dado, su matrimonio, su mujer fue un
estorbo para €l: “es brutal, lo sé, pero en algunos momentos eras un estorbo”.
Reconoce que se cas6 con Lola Herrera profundamente enamorado, pero al mismo
tiempo se intuye en sus palabras, que para estar junto a Lola, quien habia recibido
una profunda educacion tradicional, lejana completamente a ciertos ambientes
bohemios del Madrid que frecuentaba Daniel, la Gnica opcion era pasar por la vica-
ria. Daniel considerd a Lola como la Legitima, aunque ello no impidi6 sus continuas
infidelidades.

La ruptura del matrimonio viene dada por la falta de compromiso de Daniel,
por sus inseguridades e infidelidades, ya que Lola, debido a su educacion ni siquie-
ra se hubiera planteado la separacion. El tema de las infidelidades es clave para
entender las bases sobre las que se sustentaban infinidad de matrimonios espano-
les. Se observa una clara hipocresia y doble moral bastante asimilada tanto por los
hombres como por las mujeres, ya que Lola reconoce que en los primeros tiempos
de su matrimonio le pidi6 explicitamente no enterarse de las infidelidades de su
marido. Sus palabras no dejan lugar a dudas: “No quiero que no me engares nunca,
solo te pido no enterarme”. Estas melodramdticas palabras resumen a la perfeccion
la eficacia de la educacion catdlica represiva que consigue que las mujeres asuman
una pretendida inferioridad. La inexistencia del divorcio y la estrechez de horizon-
tes mentales en la mayor parte de las féminas unida a una eficaz falta de recursos
implica este tipo de actitudes por parte de las mujeres que ven la infidelidad con
resignacion y como un mal menor siempre que no se enteren.

La maternidad, destino natural de la totalidad de las mujeres espanolas, es
cuestionada por Lola Herrera ya que a pesar de como madre reconoce el infinito
amor hacia sus dos hijos, Natalia y Daniel, sus obligaciones como madre, no com-
partidas con su exmarido ni dentro ni fuera del matrimonio han supuesto una
carga. “Una carga maravillosa, pero carga”. La necesidad de sacar adelante a sus
hijos, sin ningan tipo de ayuda moral y econémica por parte del padre ha limita-
do considerablemente la vida de Lola Herrera. Ha supuesto la necesidad de traba-
jar para criarlos, y ha supuesto un claro freno al desarrollo de su vida sentimental,
ya que el pensamiento de no defraudarlos y criarlos con normalidad ha pesado
poderosamente en su dnimo. Ella ha asumido la funcion que la sociedad le habia
asignado, sin ninguna posibilidad de compartir responsabilidades con un padre
totalmente irresponsable y ausente. Merece la pena destacar la confesion que defi-
ne a los hijos como carga ya que supone una auténtica ruptura con los estereoti-
pos y modelos de madre amantisima y resignada que la sociedad supone a las

mujeres.
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Daniel Dicenta representa el rol de marido infiel y padre irresponsable. El
hecho de que lo asuma no le exime de sus irresponsabilidades y ausencias, pero
implica claramente una profunda reflexion sobre su comportamiento y actitud, que
le permiten a €l mismo concienciarse de sus propias limitaciones, y a Lola identifi-
car y poner nombre a sus problemas. Daniel reconoce sus celos ante el éxito pro-
fesional de Lola, su popularidad que €l deseaba para si, y lo que es mds importante
para Lola, reconoce abiertamente su irresponsabilidad como padre: “Quizd yo no
he llegado a tener sensacion auténtica de sentirme padre hasta anos transcurridos.
Esa sensacion de decir, soy padre, vamos a celebrarlo, yo no la he sentido”.

Uno de los temas clave de la pelicula es la confesion que realiza Lola Herrera
acerca de como ha vivido su sexualidad. Sus palabras, que reproduzco a continua-
cion integras, son el testimonio mas directos sobre las nefastas consecuencias de
una educacion regida por la férrea moral catolica, que define el sexo como fuente
de reproduccion y no como fuente de placer. El cargar las tintas sobre lo pecami-
noso del sexo y negar sistematicamente la sexualidad femenina tiene como conse-
cuencia una frustracion personal y una carencia afectiva importante, y en el caso de
Lola Herrera supone un problema personal de importantes magnitudes, ya que su
sexualidad reprimida es la causa principal de sus problemas de identidad, que son
fuente de complejos y sentimientos de inferioridad.

L.H.: Yo necesito confesarte cosas. Tii me has enganado, me bhas puesto los cuer-
nos todos los dias o casi todos. Pero puede que ese engaiio sea mds pequerio que el
que yo te he becho. Yo soy una mujer que no he sentido un orgasmo en mi vida. Yo
me casé virgen con los azahares y con las historias esas...yo queria descubrir el
mundo a través del hombre al que yo amase. Nuestro matrimonio tardo en consu-
marse. Yo no tenia conocimiento, no tenia una informacion. Yo no queria que
nadie me contase su noche de bodas, que es lo que hacian las amigas. Que la tinica
informacion directa que habia era esa. Yo queria descubrir el mundo del amor a
través del hombre con el que yo conociese el amor. Aquella Nochevieja que nos casa-
mos (...) yo estaba haciendo una funcion )y pensando que iba a descubrir el mundo
aquella noche. Qué paso aquella noche?

D.D.: Yo no me acuerdo exactamente. Lo que si recuerdo perfectamente es que
Juncionar, no funciono la cosa. Tii has tocado el tema yo no pensaba tocarlo.
Vamos, ni se me bubiera ocurrido que pudiera surgir siquiera.

L.H.: Es que es un tema clave para mi.

D.D.: Yo pensé exactamente ante determinadas formas de actuacion tuyas a
nivel de cama que esa virginidad no existia ya.

L.H.: Qué bonito, qué bonito lo que acabas de decir (visiblemente afectada) O
sea que era lo que decian las mamds. Habia que mostrarse como una puritana (...)
Este es un tema clave en mi vida. A partir de entonces, tengo cuarenta y cinco anos
Yy voy a hacer cuarenta y seis, he conocido cuatro hombres y nunca he sentido nada
(...) Para mi es una carga. Te be estafado a ti, me he estafado yo sola...por qué? Pues
porque dices, bueno, partiendo de unas bases, de que el arranque del matrimonio
pues este hombre que tiene tantas experiencias, que bha estado con tantas muyjeres,
Y0 serd que soy una mierda, serd que no funciono, y serda que entonces para que se
quede muy contento, pues ‘“tas, tas, tas” para mantener ese ego de ese hombre mara-
villoso que es un debil... (...) Yo me senti disminuida como mugjer (...) lo esperaba
todo. Yo me sentia tan mal porque pensaba que era una mierda. Y lo arrastro toda-
via. Tengo un complejo que me muero. No me acepto! No me acepto! Me parezco un
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horror. Nos han educado muy mal, nos ban estafado. Es la hipocresia por la hipo-
cresia (...) Tengo cuarenta y seis anos y ya no voy a descubrir el amor (...) no creo
en el hombre.

La escena cuyos didlogos se han reproducido condensa claramente el drama de
ser educada para vivir proyectada a través del marido que en este caso ni siquiera
ha sido companero, ya que la falta de sinceridad y de confianza ha hecho que Lola
haya tardado quince anos en afrontar sus problemas sexuales. Las terribles conse-
cuencias que suponen la falta de informacion sexual en una sociedad como la cato-
lica que asume la sexualidad Unicamente como fuente de reproduccidon son
claramente visibles, pero no son sino la punta del iceberg de una identidad feme-
nina construida a base de renuncias, servicios, sacrificios, y represion.

Otro de las terribles roles que asume la mujer casada, y que se intuye de las
palabras de Lola es la necesidad de no defraudar a sus maridos. Es realmente sobre-
cogedor imaginarnos a Lola Herrera fingiendo orgasmos toda su vida. La necesidad
de satisfacer al hombre estd por encima de la propia necesidad vital y sexual de las
mujeres, lo que inevitablemente tiene como consecuencia el total complejo de infe-
rioridad, y el sentimiento de culpabilidad en estas mujeres que no poseen los recur-
sos ni la autoestima necesaria para rebelarse contra décadas de imposiciones,
mentiras y miedos.

Las palabras de Lola rebelan que la tnica fuente de conocimiento sobre la
sexualidad eran las experiencias de las amigas. Esta fuente de conocimiento cier-
tamente tiene sus limitaciones, y contrasta fuertemente con la educacion y la ini-
ciacion sexual de los hombres, completamente permitida y aceptada e incluso
fomentada en el ambito familiar, ya que tal y como han reflejado a la perfeccion
un buen ntmero de peliculas, la obligada visita del jovencito imberbe al prostibu-
lo mas cercano de mano de su padre, tio o abuelo era un rito de iniciacion com-
pletamente instituido e incluso bien visto. Pero volvamos a las limitaciones que
suponia, conocer el sexo a través de las amigas. Esta fuente es ciertamente limita-
da ya que no se puede confiar en la sinceridad de la amiga, ya que es muy pro-
bable que viviese una experiencia similar a la de Lola Herrera.

No se nos puede pasar por alto la escasa union y solidaridad que existe entre
las mujeres, y que condicionard el movimiento feminista espanol, sin duda alguna
como consecuencia de la situacion de inferioridad de las mujeres y de la escasez
de horizontes mentales. Es clara y sincera su amistad con la también actriz Juana
Ginzo, mujer transgresora al mantener una relacion con un hombre mas joven que
ella, y al igual que Lola trabajadora y madre. En un momento de la conversacion
con Daniel en la que Daniel le confiesa los celos que en aquellos momentos sen-
tia hacia su éxito profesional y hacia los lugares que Lola frecuentaba, que Lola con-
testa afirmando: Yo odio el Café Gijon. Aguantando a senoras que hablaban de sus
intimidades matrimoniales en corro y se contaban sus cuitas de cémo lo pasaban.
Yo queria defender lo nuestro.

Esta afirmacion rebela la falta de referentes femeninos positivos en la sociedad
espanola. Nos imaginamos a las sefioras en la cafeteria hablando sobre sus respec-
tivos maridos, presumiblemente bastante negativamente, sin ni siquiera proponerse
cambiar de situacion®. Y esta falta de voluntad unida a la aceptacion de los codi-

25. En la pelicula Vamonos Barbara (Cecilia Bartolomé, 1977), existe una secuencia que reproduce lo
que en Funcion de noche se insinta. Ana (Amparo Soler Leal), se reencuentre con sus amigas de la infan-
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gos patriarcales de mujer sumisa y poco resolutiva, refuerza claramente de mano de
las mujeres el orden social patriarcal.

La continua sensacion en Lola Herrera, comin a muchas mujeres de su gene-
racion y de la generacion posterior, las mujeres que actualmente rondan y rebasan
la cincuentena, de llegar tarde a todas las cosas es otra de las principales aporta-
ciones del film. Por primera vez en el cine, se le pone voz y palabras a una sensa-
cién y unos sentimientos que por vitales no han sido considerados por las fuentes
escritas “Yo be sido tardia en todo porque otras mujeres se liberan divinamente y
dicen yo hago mi vida, y ya estd. Yo no. Pensaba en mis bijos sobre todo. Que no
podia defraudarios”. Esta falta de seguridad y autoestima estd muy relacionad con
la falta de una educacion reglada y continuada en toda la segunda mitad del siglo
XX que considera que las mujeres no son dignas de adquirir conocimientos que se
salgan de las nociones que debe tener una esposa y una madre. La incultura feme-
nina, mal endémico que todavia arrastra un gran segmento de la poblacion feme-
nina, y que Lola Herrera le reprocha ferozmente a Daniel Dicenta ya que Lola
esperaba que Daniel la apoyase en este aspecto, es fuente indiscutible de las inse-
guridades y de las actitudes de Lola Herrera ante la vida. Esta falta de informacion
general ante todo ha supuesto que la identidad femenina se haya construido sobre
el desconocimiento, las ausencias y los miedos, e implica que las mujeres que habi-
an recibido esta escasa educacion tuvieran una vision distorsionada de la realidad,
al esperar de los hombres, 1o mismo que se esperaba de ellas. Es la propia Herrera
quien mejor ilustra este aspecto “Yo no tengo la culpa de no saber mds. Este es uno
de los mdximos dolores de mi vida. A mi todo me ha costado mucho mds porque yo
he sido una mujer muy acomplejada basta hace nada que be descubierto que no
tengo que tener complejos, y que tengo que tomar parte activa en mi vida, o sea, que
tengo que decidir cudl va a ser mi vida. Yo no be hecho nada para mi, lo he hecho
para los demds. Entonces yo cuando be pedido ayuda quiza no la be pedido bien
(...) yo esperaba que me adivinasen, y no me ha adivinado nadie nunca’.

El tratamiento especifico de los temas femeninos a partir del protagonismo
absoluto de Lola Herrera, supone que la implicacion de los espectadores y espec-
tadoras con esta pelicula sea total. Existen pocas peliculas que sean tan catdrticas
como Funcion de noche. El espectador se identifica inmediatamente con una histo-
ria tan personal y tan cercana y especialmente con Lola Herrera que se lanza a la
conversacion con Daniel a tumba abierta. Pocas veces alguien se ha desnudado de
esa forma ante el espectador.

Para la Historia de las Mujeres y para las espectadoras y espectadores es una
pelicula vital. Es obvio que Funcion de noche supone un hito, un antes y un des-
pués en la cinematografia espanola, ya que ninguna otra pelicula ha sido capaz de
definir y mostrar la problematica femenina del modo que lo hace esta pelicula. La
mezcla de géneros a caballo entre el documental y la ficcion acerca la pelicula a los
espectadores, la implicacion de todas las personas que formaron parte de este pro-
yecto y especialmente los actores, junto con la urgencia de tratar el tema de la opre-
sion femenina y la bisqueda de la identidad en un momento histérico como el de

cia en el viaje que ha emprendido huyendo de un matrimonio roto, en su pueblo natal. Los comentarios de
las mujeres acerca de sus maridos mientras toman el aperitivo son auténticamente brutales, y muy significa-
tivas sobre el rol pasivo que han asumido un buen nimero de mujeres, que ni siquiera se plantean una vida
fuera de los pardmetros de feminidad asignados. Han asumido estos roles, y dentro de ellos los cambios, las
rupturas se plantean criticando a los maridos, pero nunca planteindose horizontes vitales diferentes.
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la recién estrenada democracia espanola previa a la Espana socialista, entendida
esta busqueda como auténtica lucha, hacen de Funcion de noche una experiencia
filmica vital y Gnica. Ojald que no sea la Gnica.

4. ANEXO. FUNCION DE NOCHE

Notas del productor José Simano sobre la gestacion de la obra teatral Cinco
horas con Mario (1979) adaptacion de la novela homoénima de Miguel Delibes
(Press-book) asi como el desarrollo la idea de llevar a cabo una pelicula a partir del
desmayo de Lola Herrera llamada finalmente Funcién de Noche®.

Octubre 1975: Josefina Molina me ensena un programa piloto realizado en
Television para una serie que nunca existio. Alli, una mujer se confesaba y
buscaba desesperadamente su identidad.

Septiembre 1979: Lola Herrera y yo comemos mano a mano en una terraza
madrilena. Lola me habla de Cinco horas con Mario como mono6logo teatral.

3 dias después: Lola y yo decidimos poner en marcha el proyecto teatral y
que lo dirija Josefina.

2 dias después: Josefina, que nunca ha dirigido teatro profesional, acepta.

Octubre 1979: Empezamos una nueva adaptacion y ensayos de Cinco horas
con Mario para el teatro

26 noviembre 1979: Estreno, en el Teatro Marquina de Madrid. La funcion
no sale bien esa noche.

Dias siguientes: El Marquina empieza a llenarse de bote en bote, entre la sor-
presa general. Lola es la Carmen Sotillo ideal. Su interpretacion es alabada
por todos y marca su mayor éxito después de veinticinco anos de profesion.

4 marzo 1980: Lola debuta en Barcelona. Se desmaya inesperadamente a los
quince minutos de representacion. Los médicos no encuentran mds cosa
que la tension y el cansancio. Lola abarrota a diario el Teatro Barcelona. Al
mismo tiempo, empieza a sufrir una profunda crisis intima de identidad. Se
empieza a dar cuenta del paralelismo existente entre ella y Carmen Sotillo.
Ese personaje, al que da carne y voz todos los dias en funciones de tarde
y noche, empieza a explicarle su vida. Josefina y yo somos conscientes de
ese proceso y estamos cerca de ella. Las relaciones laborales que nos unen,
empiezan, poco apoco, a derivar hacia auténtica amistad.

— Junio 1980:Le propongo definitivamente a Josefina realizar una pelicula. Ya

habiamos hablado varias veces de ello, pero por unas causas u otras, no
empezdbamos a trabajar en serio. Experimento una gran satisfaccion perso-
nal al decidirme a iniciar una produccion basada en la confianza en una
persona, y no en la confianza en un tema. No tenemos ni idea, de qué peli-
cula sera.

— Junio-octubre 1980: Empezamos a trabajar juntos como guionistas sobre los

mas variados temas. Por unas u otras razones, desechamos unos diez pro-
yectos. Nos vamos centrando en una pelicula sobre la mujer y su buisque-
da de identidad.

26. Notas extraidas del libro josefina Molina. Sentada en un rincon Valladolid, 2000. Pag. 85 a 87 y

99-105.
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— 10 octubre 1980: Comemos juntos Lola, Josefina y yo, en Madrid. Lola nos

habla del proceso de su crisis, y, ya muy conscientemente, de la relacion
Lola Herrera- Carmen Sotillo. El personaje le ha explicado las claves de su
vida. Desea cambiar y vivir. El espejo de “espejo” que pretendiamos que
fuera Carmen Sotillo para los espectadores y espectadoras teatrales ha ope-
rado mas profundamente, y antes que en nadie, en su intérprete.

Ese dia, en esa comida, esta la primera raiz de Funcion de noche en un sen-
tido inmediato. Los antecedentes mds remotos son los explicados hasta
ahora. Pero en un momento en que Lola nos contaba su situacion, Josefina
y yo nos mirabamos, resumiendo en aquella mirada todo lo anteriormente
descrito y una ilusion mas; ésa era la pelicula que queriamos hacer. Lola
quedo sorprendida. Nosotros también. Teniamos delante, sin verlo, lo que
buscibamos desde hacia meses. A los pocos dias Lola se fue a Sevilla.

— 20-21 octubre 1980: Alli fuimos Josefina y yo con un magnetofono.

Grabamos doce horas de conversacion con Lola. Practicamente no salimos
del hotel durante dos dias.

— Octubre 1980 a febrero de 1981. Durante estos meses, y a diario, oimos una

y mil veces las cintas y elaboramos un monton de posibilidades de abordar
el tema, que no era otro que la crisis de la mujer a los cuarenta y tantos
anos y su busqueda de identidad, de todas las implicaciones relativas al
matrimonio, sexo, cultura, hijos, felicidad, etcétera. No dibamos con el len-
guaje adecuado. Todos los métodos narrativos que encontribamos nos
rechazaban puntos vitales. S6lo habiamos llegado a la conclusion de que la
intervencion de Lola como actriz en la pelicula eran absolutamente necesa-
ria, representindose a si misma. Y este punto, ahora tan evidente pero que
fue muy dudoso, una vez decidido expulsaba del guion una gran cantidad
de posibilidades.

— Marzo 1981: Sentimos la necesidad de la intervencion de Daniel Dicenta

para seguir por uno de los caminos emprendidos. Hablamos con Daniel,
que entiende bien el proyecto y lo juzga interesante. Tenemos varias con-
versaciones relativas a su intervencion, que atn nosotros no sabemos exac-
tamente como se producira.

— Abril 1981: En este mes vemos absolutamente necesaria una conversacion
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entre Daniel y Lola para llegar a dénde pretendemos. Durante todo el pro-
ceso de elaboracion del guidn, (que al final ni existid, y esta es una caracte-
ristica clave de la pelicula, tanto desde el punto de vista de direccion como
de produccion), durante este proceso, siempre hemos sabido donde debia-
mos llegar, pero nunca el camino que debiamos recorrer. Empezamos a situar
la conversacion entre Lola y Daniel y al mismo tiempo a decidir de qué forma
podriamos rodarla sin que ellos advirtieran cdmaras ni microfonos. Que
tuvieran la sensacion de estar solos. Que lo estuvieran .De esta forma, y des-
pués de considerar otros muchos espacios, llegamos a la conclusion de ela-
borar un decorado que fuera un camerino de teatro, lugar perfectamente
logico de su encuentro, con los espejos que generalmente existen en los
camerinos. Las camaras estarian detrds de los espejos, que lo serian solo
desde dentro, y desde fuera serian cristales transparentes. Los micréfonos,
colgados. Lola y Daniel dentro, completamente aislados y rodados simultd-
nea e ininterrumpidamente todos sus movimientos desde cuatro encuadres.
Al mismo tiempo, todo lo que dijeran seria recogido por los microfonos.
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Hacia falta: construir el decorado, vestir a Lola y Daniel adecuadamente,
atrezar el camerino a la perfeccion, instalar diez micréfonos, cuatro nagras,
situar videos en las cimaras, para que Josefina, por micréfonos interiores,
diera las ordenes de encuadres y movimientos, montar esa produccion de
medios y personal e iluminar todo aquello, para que, se movieran como se
movieran, se pudiera rodar sin cortar. Rafael Palmero, Julidn del Santo, Jesus
gargoles, Mari Carmen San Romidn y Teo Escamilla , como jefes de equipo,
se encargaron de ello, aportando todas las sugerencias técnicas de sus espe-
cialidades, que Josefina incorporaba o rechazaba para la mejor realizacion
del rodaje. El riesgo estaba en que todo el esfuerzo podia ser inutil, y, al
final, si aquello no salia a nuestro gusto, habria que desecharlo. Relegamos
todos los demds temas de la pelicula y acordamos la elaboracion del guion
a partir del resultado de ese rodaje. No sabfamos que nunca podriamos
redactarlo. Que serfa un guidon hablado entre nosotros, que nunca podria
ser escrito hasta la total finalizacion de la pelicula.

8 mayo 1981. Llego el dia del rodaje de la que denominidbamos secuencia
madre. Se habian hecho diversas pruebas técnicas los dias anteriores. Ese
dia, el equipo empez6 a llegar a Cinearte, en cuyo platd construimos el
decorado, a las nueve de la manana. El rodaje era después de comer.
Cuando ibamos a empezar, el sonido se estroped. Estaba todo preparado
una y mil veces, pero siempre pasaba lo mismo. Habia nervios, y Josefina
y yo nos armamos de paciencia. Nadie de las aproximadamente treinta per-
sonas que trabajaban alli, todos con muchas peliculas a sus espaldas, habia
estado en un rodaje semejante.

Debia haber cuatro cimaras rodando sin parar, otras tantas preparadas para
sustituirlas desde los mismos encuadres al terminarse los chasis, rodar sin
cortar hasta un maximo de 30.000 metros, que divididos por los cuatro
encuadres eran aproximadamente cuatro horas seguidas. Es logico que
hubiera nervios, pues, ademas, durante esas cuatro horas nadie, salvo
Josefina por los microfonos interiores que llevaban sonido a dos de los
segundos operadores, podia decir una sola palabra. Por fin se arreglo el
sonido y a las nueve de la noche Josefina dio “motor” a cada una de las
camaras.

Sabiamos que Lola y Daniel debian hablar de su matrimonio, de su separa-
cion, de sus hijos, de su vida juntos y de sus vidas separados. Pero no sabi-
amos ni como iban a empezar, ni por donde se iban a orientar, ni tampoco
en que acabaria aquella conversacion que solo oian, ya rodando Julidn del
Santo en los nagrasy Josefina con otros cascos adicionales. Nadie mds. No
olvidaré nunca las caras de Josefina diciéndome que bien, que tranquilo,
que funcionaba, mientras yo trataba de hacerme a la idea del contenido de
la conversacion por medio de la combinacion de esos gestos y alguna pala-
bra que medio oia.

A la hora y cuarenta minutos ininterrumpidos, Josefina cortd. Juzgd sufi-
ciente lo rodado, y le parecid que el clima que habia alcanzado empezaba
a decaer y a repetirse. Su decision fue acertadisima y presuponia una acti-
tud fundamental, tanto desde el punto de vista de direccion como de pro-
duccién, por el ahorro de material que significaba. Era, en aquellas
circunstancias de mucha tension, una decision muy dificil de tomar.
Tampoco podré olvidar nunca el abrazo, los abrazos, que Lola, Daniel,
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Josefina y yo nos dimos al terminar dentro del camerino, observados por
todo el equipo. Jordi Socias, que andaba por alli, nos ha fotografiado y
guardo la foto y el recuerdo como el mads emotivo de todos los momentos
relacionados con mi apasionante profesion.

— Mayo-junio 1981: Vemos lo rodado. Nieves Martin, su intuiciéon y su pacien-

cia, se incorporan a nuestro equipo vy, junto con Josefina, montan la con-
versacion. Previamente la ven, con un solo encuadre en plano general
Carlos Castilla del Pino y Carlos Gortari. A ambos les parece una experien-
cia muy interesante y nos animan con sus criterios. Son los primeros espec-
tadores de la experiencia recién nacida. Hasta aqui habia sido gestacion.
Este primer montaje dura hora y cuarto aproximadamente. Josefina y yo
estudiamos bien todos sus extremos, nos acabamos aprendiendo la conver-
sacion de memoria, y empezamos la elaboracion del guién. Nos hacemos
la ilusion en un momento dado de considerar guion algo que no era mas
que una escaleta, y que luego no seria ni siquiera escaleta, pues el orden
establecido seria roto en la moviola y la pelicula irfa, ya hasta el final,
haciéndose, y deshaciéndose segtin ella misma lo iba pidiendo. En esos
momentos, lo Gnico que tenemos muy vagamente claro es que Lola estd en
ese camerino porque representa Cinco horas con Mario y que debemos
rodar las secuencias que den la sensacion de una mujer en crisis que quie-
re cambiar su situacion (cura-médico-adivina) y las escenas del teatro que
relacionan a Lola Herrera con Carmen Sotillo. Sabemos que deben aparecer
sus hijos y un par de cosas mas. Lo mds dificil no era saber lo que debia-
mos rodar. Lo mas dificil era decidirse a prescindir de muchos aspectos,
dado el enorme material que durante todo este tiempo fuimos acumulando.
Y la constante obsesion de que todo lo rodado fuera verdad, hubiera suce-
dido, y provocarlo de nuevo.

— Julio 1981: Este mes rodamos sin un solo didlogo escrito, todo lo que en la

pelicula no es “camerino” ni “casa de Galicia”. Continuamente, en el mismo
rodaje, se va improvisando y decidiendo, dentro de unas coordenadas muy
amplias, lo que se rueda, y como se rueda. De la escaleta-guion que mane-
jamos va quedando muy poco. Terminamos el rodaje, que no es continua-
do, y pasamos todo el material de montaje para empezar a combinarlo con
la conversacion del camerino. Es realmente en la moviola donde se empie-
za a ordenar la pelicula, donde se da sentido y ritmo a los didlogos, donde
se escribe la voz en “off”, donde se desarrolla el trabajo del guidn, si asi
puede llamarse.

— Agosto 1981: En este mes terminamos la pelicula. El 14 de agosto se aca-

Berceo

baron las mezclas. Las musicas de Alejandro Masso y Luis Eduardo Aute y
la habilidad de Enrique Molinero son los factores ultimos del proceso de
produccion. Y fue en estos altimos dias de trabajo cuando nos dimos cuen-
ta de que la direccion, el guidn el montaje y la produccion de esta pelicu-
la, habian sido una unidad. Estos aspectos no fueron para nada
compartimentos estancos, ni siquiera vasos comunicantes. Fueron practica-
mente la misma cosa. La misma unidad de creacion.

Luis Gasca, el 25 de ese mes, ve el copion del trabajo a doble banda, y
selecciona Funcion de noche (titulo que decidimos ya acabada la pelicula)
para la seccion Oficial del Festival de San Sebastian, donde se presenta por
primera vez al puablico y a la critica.
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