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The year 2023 was especially meaningful in terms of films directed and/or led by women, many of them getting important prizes. The 
main objective of this article is to find out if this is only a trend or if the panorama is really evolving towards a conscious inclusion. For 
this purpose, the article includes a theoretical review of audiovisual feminism, as well as the state of the issue regarding the representation 
of women in the history of Spanish cinema. In terms of research, a mixed methodology based on qualitative and quantitative techniques 
was chosen. On the one hand, content analysis is applied to a study corpus based on fiction films released in a specific interval of 2023, 
focusing on the representation of female characters. On the other hand, a focus group about the expectations of future audiovisual 
creators in Spain is developed. The conclusions of the study point to a trend towards a growing inclusivity, with a greater number of 
feminist plots and more complex characters. However, the stereotyping of roles and a deeper treatment of characters in the case of men 
still predominates. It is necessary to create a strategy to achieve a more inclusive Spanish cinema, which can be considered as future 
research after the diagnostic work of this article.

El año 2023 fue especialmente significativo en cuanto a películas españolas dirigidas y/o protagonizadas por mujeres, muchas de ellas 
ocupando relevantes palmareses. El objetivo fundamental de este artículo es averiguar si se trata de una tendencia o si realmente el 
panorama está evolucionando hacia una inclusión alejada de estereotipos. Para ello, se elabora, en primer lugar, una revisión teórica 
del feminismo audiovisual y se establece un estado de la cuestión de la figura de la mujer en la historia del cine español. En cuanto a la 
investigación, se utiliza una metodología mixta basada en técnicas cualitativas y cuantitativas. Por un lado, se ha optado por el análisis de 
contenido aplicado a un corpus de estudio basado en películas de ficción estrenadas en un intervalo concreto de 2023, poniendo el foco 
en la representación de las figuras femeninas. Por otro, se desarrolla un focus group centrado en las expectativas de los futuros creadores 
audiovisuales de España. Las conclusiones del estudio apuntan a una tendencia hacia una inclusividad creciente, con un mayor número 
de tramas feministas y personajes con más nivel de complejidad. Sin embargo, todavía sigue predominando la estereotipación de roles y 
un tratamiento de personajes más profundos en el caso de los hombres. Es necesario adoptar una estrategia para lograr un cine español 
más inclusivo, que puede plantearse como una investigación de futuro tras la labor de diagnóstico de este artículo.
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n 

n el panorama cinematográfico nacional contemporá-
neo, es posible observar un aumento de la presencia fe-
menina, tanto en la inclusión en papeles protagónicos 
como en la participación en distintos roles creativos. 
Según datos del Instituto de la Cinematografía y las 
Artes Audiovisuales (ICAA), el número de largome-

trajes de ficción dirigidos o codirigidos por mujeres en España 
alcanzó el 35% del total de producciones nacionales: la cifra más 
alta de la década de 2020. Además, destacó su histórica edición de 
los Goya, que contó con cinco mujeres nominadas entre las cate-
gorías de Mejor Dirección y Dirección Novel, evidenciando una 
mayor visibilidad del trabajo femenino en la industria audiovisual 
española. Del mismo modo, llama la atención que, de dieciocho 
películas nominadas, once estuvieran protagonizadas o coprota-
gonizadas por una mujer. Esta investigación pretende, por lo tan-
to, analizar el cine español reciente para conocer si el papel de la 
mujer – en un momento especialmente significativo en cuanto a 
representación – cuenta con una visión inclusiva y alejada de este-
reotipos; y si esto se debe a una mera casuística o a una tendencia 
con posibilidad de establecerse en el panorama futuro.

Para el estudio se propone una triangulación metodológica de ca-
rácter tanto cuantitativo (análisis de contenido según una mues-
tra de películas de ficción) como cualitativo (un focus group con el 
objetivo de conocer la visión sobre los personajes femeninos y las 
expectativas de los jóvenes espectadores y futuros profesionales). 
La representatividad es una cualidad fundamental del cine como 
herramienta cultural. Evolucionar hacia un panorama cinemato-
gráfico acorde con la teoría crítica feminista puede hacer repensar 
la hegemonía patriarcal establecida, y ahí radica la importancia y 
la justificación de un artículo como éste.

Revisión teórica y planteamiento del problema

La teoría fílmica feminista

La teoría fílmica feminista sirve como base teórica y metodológica 
para el estudio del cine desde una perspectiva de género. Su histo-
ria comienza en la década de los setenta, con la aplicación inicial 
del psicoanálisis sobre la representación femenina en el cine de 
ficción (Zurián y Herrero 2014, 10). Hablamos del conocido ar-
tículo de Laura Mulvey “Visual Pleasure and Narrative Cinema” 
(1975). Los expertos lo califican como el punto de partida en la 
historia de la teoría fílmica feminista (Soto Arguedas 2014, 56). En 
él, Mulvey analiza el cine hollywoodiense para concluir que éste 
no es más que el reflejo del patriarcado. La mujer no construye 
un sentido fílmico: únicamente aparece en el relato como imagen, 
como ente pasivo. El hombre, por el contrario, es un ente activo 
que proyecta sus fantasías sobre la figura femenina.

Asimismo, el artículo “Women’s Cinema as Counter-Cinema” (Jo-
hnston 1973) ahonda en la imagen estereotipada y fetichista de 
la mujer dentro del relato audiovisual. Johnston concluye que los 
personajes femeninos son un mito, o un espectáculo donde la mu-
jer, en tanto que mujer, no existe; y define Hollywood como una 
fábrica de “productos culturales opresivos” (1973, 183). También 
ratifica el análisis fílmico con perspectiva feminista como una 
práctica social que involucra tanto al director – en tanto que pro-
ductor de significado – como al espectador (Johnston 1980, 29).

La llegada del posmodernismo conlleva un enriquecimiento del 
panorama investigativo de forma interseccional: se añaden estu-
dios étnicos, sociales o de género dentro de los estudios feministas 

(Crenshaw 1989, 140). De esta forma, surgen investigadoras como 
Teresa de Lauretis, que introduce perspectivas innovadoras en el 
estudio teórico:

In order to begin to specify this other kind of subject and 
to articulate its relations to a heterogeneous social field, 
we need a notion of gender that is not so bound up with 
sexual difference. […] This bind, this mutual containment 
of gender and sexual difference(s), needs to be unraveled 
and deconstructed. A starting point may be to think of 
gender along the lines of Michel Foucault’s theory of se-
xuality as a “technology of sex” and to propose that gen-
der is the product of various social technologies, such as 
cinema… (1987, 9)

Annette Kuhn señala que los análisis feministas cinematográfi-
cos presentes hasta entonces eran insuficientes, pues sólo adop-
taban una perspectiva textual. Para deconstruir los significados 
presentes tras los modos de representación dominantes en el cine, 
introduce un análisis tanto textual – discursivo, narrativo y del 
lenguaje físico – como contextual –estudio de su industria o de los 
aspectos legales o políticos (Kuhn 1991, 35–7).

En la actualidad nos situamos en la cuarta ola feminista, en la 
cual las investigaciones se centran en un feminismo heterogéneo, 
comunitario y transversal. Además, han surgido nuevas formas de 
asociación, permitiendo la creación de comunidades internacio-
nales gracias al uso de internet y redes sociales (Garrido Rodrí-
guez 2021, 487).

La teoría feminista audiovisual en España

En España, los primeros estudios de teoría y crítica feminista cine-
matográfica aparecen en los años noventa; más tarde que en otros 
países europeos como Francia o Reino Unido. Fátima Arranz des-
taca el trabajo de las investigadoras Giulia Colaizzi, Pilar Aguilar 
y María Camí-Vela:

Curiosamente, estas tres autoras españolas – práctica-
mente las únicas –, con una trayectoria en el estudio de-
dicado a la cinematografía feminista, tienen en común su 
estrecha conexión con el conocimiento académico de fue-
ra de nuestras fronteras. Este indicador, más que obedecer 
al orden de la casualidad responde, a nuestro modo de ver, 
además de a la baja feminización del sector señalada an-
teriormente, al retraso en la integración del pensamiento 
feminista en la investigación científica española. (Arranz 
2013, 40)

Colaizzi se sitúa como un referente teórico indispensable, propor-
cionando textos teóricos que sirven como punto de base funda-
mental. Presenta de forma temprana a la ya mencionada De Lau-
retis (1984) para resaltar la invisibilización histórica de las mujeres 
en la ficción (Colaizzi 1990, 15). Proporciona, además, reflexiones 
académicas pioneras en el país, como es el caso del libro Feminismo 
y teoría fílmica (1995), donde no sólo recopila y analiza la biblio-
grafía previa en la materia, sino que además cuenta con la firma 
de investigadoras clave como De Lauretis, Mulvey o Kaplan en res-
pectivos capítulos del volumen, conformando así una obra teórica 
de revisión imprescindible para el estudio fílmico feminista. En su 
extensa y prolífica obra académica, Colaizzi defiende que la repre-
sentación de la mujer en el cine es fundamental en el imaginario 
colectivo: “Se proporciona [al espectador] la experiencia 
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(la ilusión) de una subjetividad omnisciente y omnipotente, que 
confirma y reproduce las estructuras fundamentales del psiquismo 
occidental y patriarcal” (Colaizzi 2001, 9).

Por otra parte, la línea de investigación de Pilar Aguilar se centra 
en la representación de los personajes femeninos en el audiovisual. 
Concluye que existen varias problemáticas presentes de forma ge-
neralizada en el cine español, como la justificación de la prostitu-
ción y la violación o la abundancia de roles femeninos sexualiza-
dos y estereotipados:

Lo preocupante no es, por lo tanto, que existan pelícu-
las donde las mujeres se muestren encantadas o apenas 
molestas de ser violadas. O películas donde los hombres 
acaparen la significación y conviertan a las mujeres en 
mero objeto. […] Lo inquietante es que acaparen casi por 
completo las pantallas dejando tan estrecho margen para 
otras representaciones. (Aguilar 1998, 188)

La misoginia continúa estando presente hoy en los relatos audio-
visuales, aunque varían las formas de representación. Destaca la 
exigencia de belleza y juventud o el falocentrismo surrealista de 
las escenas sexuales; aun habiendo cierta evolución en películas 
como Evelyn (Isabel de Ocampo, 2009) o el documental Chicas nue-
vas 24 horas (Mabel Lozano, 2015). A pesar de ser casos aislados, es-
tas cintas son ejemplos de nuevas denuncias contra la prostitución 
que no se rigen por el androcentrismo (Aguilar 2023, 160).

Por su parte, María Camí-Vela centra su trabajo en la historia 
de las cineastas, poniendo en valor a nombres femeninos a me-
nudo invisibilizados en el cine español: Helena Lumbreras, Isa-
bel Coixet, Dolores Payás, Miriam Porté... En esta misma línea 
de investigación, destacan otras autoras como Silvia Guillaumón 
Carrasco, que estudia el concepto de “cine de mujeres” aplicado al 
cine español en Desafíos de la mirada. Feminismo y cine de mujeres en 
España (2015). Guillaumón hace, además, aportaciones interesan-
tes en el análisis fílmico y semiótico en cuanto a arquetipos y cine 
español (2017, 316).

La industria del cine en España

En Cine y género en España, Callejo detecta una desconexión clara 
en las expectativas de estudiantes de Comunicación Audiovisual: 
“más alumnas que alumnos, con igual trato entre chicas y chicos; 
más directores que directoras” (2013, 110). Se da así una especie 
de relación de poder: “ellas se refugian en categorías profesionales 
como el montaje, la producción, el guion… Casi todas, menos la 
dirección. Se pone aquí en evidencia esa interdicción a los subor-
dinados para manifestar su interés por una posición de poder ante 
quien ocupa ese poder” (2010, 114–5).

El libro Miradas de mujer: Cineastas españolas para el siglo XXI (del 
2000 al 2015) (2017) hace un estudio muy enriquecedor del papel 
de las directoras en la industria cinematográfica española durante 
los años seleccionados. Tras un análisis de la obra de directoras en 
activo, se presenta un dilema: la mayoría no logran continuar su 
carrera cinematográfica después de su ópera prima (Zurián et al. 
2017, 21–38). Aun así, el “cine de mujeres” parece estar cobrando 
una importancia progresiva en los últimos años. Entre 2018 y 2024, 
el Goya a Mejor Dirección Novel ha recaído en manos de una mu-
jer: hablamos de Carla Simón, Arantxa Echevarría, Belén Funes, 
Pilar Palomero, Clara Roquet, Alauda Ruiz de Azúa y Estíbaliz 
Urresola Solaguren. Todas las directoras mencionadas han logrado 

continuar su carrera cinematográfica con éxito, tanto en el campo 
del guion como en el de la dirección.

Los arquetipos

Continuando con la descripción de Colaizzi (2001, 9) sobre el cine 
como configurador del imaginario colectivo, es posible considerar 
los arquetipos como muestras del rol que toman los personajes fe-
meninos. Los arquetipos son patrones emocionales y de conducta 
que se acumulan en el inconsciente colectivo. En síntesis, son re-
presentaciones sociales, presentadas en forma de imágenes, mitos 
o creencias que se perpetúan durante generaciones, formando así 
un molde que le da significado a nuestra vida y nuestro compor-
tamiento en sociedad (Jung 1970, 9–48). Jung distingue dos tipos 
de arquetipos femeninos fundamentales: la Madre (en el sentido 
amplio de lo “maternal”, lo cual incluye abuelas, madrastras, ma-
triarcas, diosas o incluso animales como la vaca o la liebre) y el 
Ánima (lo “eterno femenino”, instaurado en el inconsciente del 
hombre de forma seductora, erótica y con connotaciones a menu-
do fantasiosas o malignas) (Jung 1970, 31). 

Partiendo de estas dos concepciones básicas, hay infinidad de ar-
quetipos a los que responden los personajes femeninos desde los 
inicios del cine hasta hoy. Quizás el más famoso sea el de femme 
fatale: mujeres a menudo agresivas sexualmente, manipuladoras 
o criminales, que someten a los hombres y responden a uno de 
sus principales miedos: el miedo a la castración (Mulvey 1975, 11). 
Otros arquetipos a destacar son: castigadas por guapas (Rita Ha-
yworth en Gilda); damisela en apuros (una mujer que no hace sino 
esperar a ser salvada por un hombre); la rivalidad femenina frente 
a la amistad y solidaridad entre hombres; la Lolita o mujer-niña; 
la mujer cuyo único rol es el de madre o esposa; o la única mujer 
en un grupo de hombres (Aguilar 2017, 46–54). Del mismo modo, 
también hay arquetipos más actuales que presentan una imagen 
de la mujer más positiva: por ejemplo, cuando anteriormente las 
antagonistas se presentaban como expertas en artes del mal, ahora 
muchos personajes femeninos son las guerreras o las heroínas del 
relato. También encontramos a las madres no idílicas, cuya vida va 
más allá del rol de madre, pero sin llegar al extremo de madrastra 
malvada o, por el contrario, de madre perfecta; así como a la ma-
dre simbólica, que ejerce el rol de madre sin serlo biológicamente 
(Aguilar 2017, 55–61).

Finalmente, existen herramientas de análisis fílmico creadas para 
uso del espectador. Si bien estas herramientas no constituyen un 
método científico riguroso, pueden ser interesantes por su carác-
ter divulgativo. Nos referimos, por ejemplo, al test de Bechdel, 
donde se siguen tres reglas: que haya al menos dos personajes fe-
meninos con nombre propio, que hablen entre ellas y que su con-
versación no tenga que ver con un personaje masculino (Bechdel 
1985). Han nacido otras iniciativas que complementan el excesivo 
simplismo del test de Bechdel, como el test de Mako Mori, que 
establece que debe haber, al menos, una mujer en la trama con un 
arco narrativo propio que no se apoye en ningún varón (Romano 
2013). Y en tercer lugar los hay más extremos, como el test de la 
lámpara sexy, que se pregunta si, al sustituir al personaje femeni-
no por una lámpara sexy, cambia en algo la trama de la película 
(DeConnick 2013).

Planteamiento metodológico

La investigación está regida por la triangulación metodológica, lo 
cual implica el uso de técnicas cuantitativas y cualitativas. 
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La primera herramienta metodológica será el análisis de 
contenido, que Sánchez Aranda define como:

Unas reglas fijadas previamente que sirvan para medir la 
frecuencia con que aparecen unos elementos de interés en 
el conjunto de una masa de información que hemos se-
leccionado para estudiar algunos de los aspectos que nos 
parecen útiles conforme a los propósitos de nuestra inves-
tigación. (2005, 212)

La muestra a analizar está compuesta por las once películas espa-
ñolas de ficción estrenadas en el mes de marzo de 2023 según el 
ICAA: A Dios pongo por testigo, Bajo terapia, El hogar, El hotel de los 
líos. García y García 2, Isósceles, Kobanê, La sirvienta, Loli Tormenta, 
Mari(dos), Matria y Tin & Tina. Serán examinadas según una tabla 
de análisis con una serie de variables a partir del marco teórico y 
contextual, las cuales serán desgranadas en un libro de códigos. Se 
ha escogido el año 2023 por el aumento significativo de películas 
dirigidas por mujeres y el mes de marzo porque era el más cercano 
a la media anual de estrenos con la inclusión de un mayor número 
de personajes femeninos (ICAA 2023, 98).

La plantilla de análisis recabará datos de los planos tanto semió-
tico como narrativo de los personajes femeninos. En primer lugar, 
se evalúa el rol y la importancia en la trama de los personajes fe-
meninos a través de su papel – protagónico o secundario – y de su 
nivel de independencia en la toma de decisiones. Además, se han 
seleccionado varios arquetipos considerados como relevantes. Por 
último, cada plantilla incluye un apartado que busca analizar la 
representación de las relaciones entre los personajes y el punto de 
vista con el que se tratan las actitudes machistas.

Dado el carácter interdisciplinar de la investigación, se ha añadi-
do una herramienta complementaria que, si bien no constituye 
un método riguroso de análisis académico, sirve de ayuda para 
analizar a los personajes a través de la posible óptica del especta-
dor. Se trata de los tests de Bechdel, Mako Mori y la lámpara sexy, 
que se han utilizado, principalmente, de cara a la preparación del 
focus group. Definimos el focus group o grupo de discusión como una 
técnica de investigación con la que se obtiene, mediante un nú-
mero reducido de reuniones grupales, la pertinente información 
discursiva sobre un tema (Montañés 2010, 2). Para la realización 
del focus group, se ha escogido un grupo de estudiantes de Grado en 
Comunicación Audiovisual de la Universidad de Sevilla.

El objetivo del análisis de contenido es obtener información em-
pírica sobre el estado de la cuestión en el cine español actual. El 
focus group realiza un acercamiento a las diferentes reacciones 

suscitadas por las películas seleccionadas desde una óptica crítica 
feminista. Se ha decidido que los participantes sean, precisamen-
te, estudiantes de Comunicación Audiovisual porque su grado de 
formación, aun sin ser especializado, les permite tener un punto 
de vista crítico. Además, es interesante conocer su perspectiva 
como aspirantes a profesionales de la industria.

Libro de códigos

Cada protagonista o personaje femenino ha sido analizado con 
una plantilla de análisis individual. Es decir, si en una película hay 
dos personajes femeninos relevantes, se han rellenado dos planti-
llas de análisis.

1. Análisis del personaje femenino: se analizará el papel del perso-
naje(s) femenino(s) de mayor importancia en cada película.

1.1. Tipo de rol: protagonista o principal.

1.2. Toma de decisiones:

Nivel 1: sus iniciativas están estrictamente relacionadas con los 
personajes masculinos o la actividad erótico-amorosa.

Nivel 2: sus decisiones atañen más a su propia vida que a sus rela-
ciones con los varones.

Nivel 3: sus decisiones solucionan o dan salida a algún tipo de 
conflicto.

1.3. Arquetipo: Negativo (femme fatale, castigada por guapa, dami-
sela en apuros, lolita, madre y esposa o única mujer en un mundo 
de hombres) o positivo (mujer guerrera, madre no idílica, madre 
simbólica).

1.4. Relaciones entre los personajes: ¿Se muestra complicidad o 
rivalidad entre los personajes femeninos? ¿Y entre los personajes 
masculinos?

1.5. Manifestaciones machistas: se analizará si hay actitudes 
machistas en los personajes y, si ése es el caso, también se ana-
lizará si el discurso cinematográfico se posiciona positiva o ne-
gativamente con respecto a las mismas. Se entienden por mani-
festaciones machistas los comentarios, actitudes y/o acciones 
que denigran o desprecian a las mujeres por el hecho de serlo. 

TABLA 1. Plantilla de análisis

Análisis del personaje femenino 

Tipo de rol  Toma de decisiones  Arquetipo  Relaciones entre personajes  Actitudes machistas 

Protagonista Secundario N1 N2 N3 Negativo: 
Femme fatale 
Castigada por guapa 
Damisela en apuros 
Lolita 
Madre y esposa 
Única mujer en un mundo de hombres

Rivalidad/amistad entre personajes femeninos

Rivalidad/amistad entre personajes masculinos

Vistas positiva-mente 
Vistas negativa-mente          

   

   

Positivo: 
Mujer guerrera 
Madre no idílica 
Madre simbólica 



OCEÁNIDE | 18_2025 22

Fuente: elaboración propia. Redactado en base a los crite-
rios de análisis extraídos del libro Cine y género en España (Aguilar 
2013, 209–12), que propone unas variables de análisis de contenido 
en cuanto a la representación de las mujeres en películas españo-
las.

2. Rol en la trama: se busca analizar la película desde la posible 
perspectiva de un espectador no necesariamente especializado.

2.1. Test de Bechdel.

2.2. Test de Mako Mori.

2.3. Test de la lámpara sexy.

TABLA 2. Plantilla de análisis con resultados cuantitativos

Rol en la trama (tests) 

Test de Bechdel  Test de Mako Mori  Test de la lámpara 
sexi 

     

Fuente: elaboración propia 

Resultados

Análisis crítico de los personajes femeninos analizados

PELÍCULA: A Dios pongo por testigo (Manuel Néctor Yáñez): un cin-
cuentón debe volver a casa para cuidar de su madre en coma.

Lourdes: Es un personaje secundario sin ningún tipo de 
iniciativa: vaga sin un objetivo vital y con una vida sexual 
prolífica. Es la única mujer en un mundo de hombres y se 
le compara constantemente con su madre en el pasado.

La madre: Es una anciana, personaje secundario, a me-
nudo representada en su versión joven. Aunque madre y 
esposa, es una madre no idílica cuyas decisiones, si bien 
están supeditadas a aquellas de los personajes masculinos, 
tienen cierta trascendencia en la trama.

PELÍCULA: Bajo terapia (Gerardo Herrero): tres parejas comparten 
una sesión de terapia en grupo que, en realidad, es una estrategia 
policial para conseguir la confesión de una mujer que sufre vio-
lencia de género.

Marta: Tiene un papel protagonista. Sus decisiones son 
forzadas por el resto de los personajes. Es una mujer abne-
gada y maltratada por su marido. Cumple con el arqueti-
po de madre y esposa.

Carla: Personaje secundario. Su personalidad es comple-
tamente opuesta a la de Marta. Tiene una buena relación 
con su pareja y su discurso se centra en el consentimiento 
y la libertad sexual. Es independiente en su toma de de-
cisiones.

Laura: Es un personaje secundario que sirve de puente 
entre las personalidades de Marta y Carla. No tiene una 
buena relación con su marido, pero no se ve supeditada a 
él y tiene una vida independiente.

PELÍCULA: El hogar (Julio de la Fuente): trae de vuelta las formas 
del cine clásico para contar las aventuras de una familia asturiana 
de principios del siglo XX que ocupa la casa de un médico mien-
tras éste está de vacaciones.

María: A pesar de su papel protagonista, no tiene una evo-
lución apreciable y sigue las decisiones de su marido sin 
cuestionarlas. Cumple con un rol de madre totalmente 
estereotípico.

PELÍCULA: El hotel de los líos. García y García 2 (Ana Murugarren y 
Violeta Trincado): García y García adquieren por error un hotel 
abandonado donde entrarán en conflicto unos jóvenes delincuen-
tes y un grupo de niños superdotados.

Pati: Personaje secundario. Es una madre no idílica, líder 
de una mafia formada por ella y sus propios hijos. Aunque 
lleva la voz cantante, a menudo sus hijos se imponen en 
sus deseos y preferencias.

Martina: Personaje secundario. Es la profesora de los ni-
ños y actúa como su madre simbólica. Es independiente a 
los personajes masculinos y sus decisiones afectan directa-
mente al desarrollo de la trama.

PELÍCULA: Isósceles (Ignacio Nacho): Un hombre invita a su ex-
compañero de clase a su casa para confesarle que se está acostando 
con su mujer.

Paloma: Personaje secundario. La esposa y la amante. 
Cumple con los arquetipos de femme fatale, castigada por 
guapa, damisela en apuros y única mujer en un mundo de 
hombres. No tiene ninguna importancia en la trama más 
allá de su rol como objeto sexual.

PELÍCULA: Kobanê (Özlem Yasar): durante la guerra de Siria, un 
grupo de mujeres kurdas defienden su ciudad ante la invasión del 
Estado Islámico.

Zehra: La protagonista de la historia y comandante de una 
unidad militar. Es una mujer guerrera, independiente y 
con conocimientos bélicos.

Asmin: Personaje secundario que pertenece al batallón de 
Zehra. Destaca por su bondad y humanidad al enfrentarse 
al conflicto bélico y tiene independencia total en la toma 
de decisiones, que afectan de forma relevante a la trama.

Derya: Personaje secundario, enfermera y combatiente en 
el batallón. Al igual que Zehra, es una mujer guerrera y 
totalmente independiente.

PELÍCULA: La sirvienta (Pablo Moreno): Lera usa su tiempo en el 
calabozo para rememorar la historia de Santa Vicenta María, que 
data del siglo XIX.

Vicenta María: Tiene un papel protagónico y lidera una 
institución que tiene el objetivo de dar una educación a 
las empleadas del servicio doméstico. Su discurso, aunque 
burgués e influenciado por el cristianismo, se centra en 
mejorar las condiciones de trabajo de las mujeres de la 
época. Cumple con el estereotipo de madre simbólica. Sus 
actos y decisiones son independientes y afectan al desa-
rrollo de la película.
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Lera: Se presenta como la protagonista inicial, aunque con 
el tiempo su rol se torna secundario. Se desvela que aceptó 
ser encarcelada para encubrir un robo del niño al que cui-
daba, del que actúa como madre simbólica.

Julia: Es un personaje secundario que comparte calabozo 
con Lera. Cumple con el arquetipo de castigada por gua-
pa. Sus decisiones vitales han dependido de su padre: es 
prostituta simplemente para contrariarlo.

PELÍCULA: Loli Tormenta (Agustí Villaronga): Loli es una anciana 
que cuida sola de sus nietos tras la muerte de su hija.

Loli: la protagonista, fue atleta en una época en la que las 
mujeres deportistas eran una minoría. Es una damisela en 
apuros, pero también la madre simbólica de sus nietos y 
una madre en absoluto idílica.

Ninet: Personaje secundario, mejor amiga del nieto de 
Loli. Aunque su personaje migrante está construido desde 
una perspectiva eurocentrista, el film trata ciertos temas 
étnicos interesantes en materia de género. Es la única mu-
jer en un mundo de hombres y, aunque independiente, se 
ve en exceso influenciada por los deseos de su amigo.

PELÍCULA: Mari(dos) (Lucía Alemany): dos hombres se cruzan en 
el hospital tras un accidente que han sufrido sus esposas. Una vez 
allí, se dan cuenta de que están casados con la misma mujer.

Laura: A pesar de ser una parte importante de la trama, 
Laura no se despierta del coma hasta el final de la película, 
por lo que tiene un rol secundario. Es una madre no idíli-

ca que revierte el estereotipo tradicional: tiene una doble 
vida, siendo infiel a su marido.

PELÍCULA: Matria (Álvaro Gago): sigue la vida frenética de Ra-
mona en una búsqueda de trabajo constante tras haber huido de 
la explotación laboral.

Ramona: la protagonista, es una mujer trabajadora, tenaz 
y en exceso obstinada cuyo mayor objetivo es el bienestar 
de su familia. Es una madre y esposa no idílica y toma 
decisiones independientes.

Estrella: personaje secundario, es la hija de Ramona. Ha 
preferido irse a vivir con su pareja porque no soporta los 
malos tratos de su padrastro. Su toma de decisiones suele 
depender de los objetivos vitales fijados por su novio.

PELÍCULA: Tin & Tina (Rubin Stein): un matrimonio joven en la 
España franquista adopta a unos niños huérfanos tras un aborto 
reciente.

Lola: Aun siendo protagonista, está condicionada por su 
matrimonio y su deseo de ser madre. Tiene piedad con los 
niños y, a la vez, es la única que parece notar sus conductas 
psicópatas. Hasta el último tercio del filme, no comienza 
a actuar de forma algo independiente a lo impuesto por 
su marido.

Resultados del análisis de contenido

 
TABLA 3. Resultados del análisis de contenido

Análisis del personaje femenino 

Tipo de rol  Toma de 
decisiones 

Arquetipo  Relaciones entre personajes  Actitudes machistas 

Protagonista Secundario N1 N2 N3 Negativo: 

Femme fatale: 2

Castigada por 
guapa: 2 

Damisela en 
apuros: 3 

Lolita: 0

Madre y 
esposa: 5

Única mujer en 
un mundo de 
hombres: 3 

Rivalidad/
amistad entre 

personajes 
femeninos

Rivalidad/
amistad entre 

personajes 
masculinos

Vistas positi-
vamente 

Vistas negati-
vamente 

9 personajes 12 
personajes

6 5 10

2 11

Rivalidad: 2

Amistad: 7

Rivalidad: 7

Amistad: 9

Positivo: 

Mujer guerrera: 
2

Madre no 
idílica: 7

Madre 
simbólica: 5
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De las once películas analizadas, más de la mitad cuentan 
con personajes femeninos protagonistas (Kobanê, La sirvienta, Loli 
Tormenta y Matria) y coprotagonistas junto con personajes mas-
culinos (Bajo terapia, El hogar y Tin & Tina). El resto incluyen a 
personajes femeninos con un rol secundario.

Con respecto a los arquetipos, de entre los veintiún personajes 
analizados, es interesante señalar que doce de ellas son madres 
biológicas o simbólicas. De ellas, tres cumplen con la única fun-
ción de ser madres y esposas; el resto cumplen con arquetipos de 
maternidad positivamente no idílicos o simbólicos. Otros arque-
tipos que se repiten son: única mujer en un mundo de hombres y 
damisela en apuros. Por otra parte, en Isósceles, el único personaje 
femenino, Paloma, es tanto femme fatale como castigada por guapa. 
Finalmente, no hay ningún personaje que cumpla con el arquetipo 
de lolita.

La mayoría de estas protagonistas toman sus decisiones conforme 
al nivel 3, a excepción de Lola en Tin & Tina (nivel 2) y María 
en El hogar (nivel 1). En los roles secundarios, el nivel de toma 
de decisiones suele bajar al 2, en parte porque no han tenido la 
suficiente relevancia en el relato – normalmente, a causa de su rol 
como madres. La excepción se encuentra en Loli Tormenta, donde 
Ninet no termina de ser independiente a causa de su amistad con 
un personaje masculino de mayor importancia en la trama; y de 
Matria, donde la autonomía de Estrella depende de su novio.

Por otra parte, la amistad y la rivalidad se muestra entre perso-
najes femeninos y masculinos indiscriminadamente. Esto puede 
ofrecer una muestra de la evolución de las tramas y personajes 
femeninos en el cine actual, donde los estereotipos de género, pro-
gresivamente, dejan de tener tanta importancia en su mundo de 
interacciones.

Hay una única película en las que las actitudes machistas están 
vistas positivamente: Isósceles, donde dichas actitudes ensalzan la 
masculinidad – incluso heroicidad – de los protagonistas varones.

TABLA 4. Resultados del análisis de contenido

Rol en la trama (tests) 

Test de Bechdel  Test de Mako Mori  Test de la 
lámpara sexy

5  8 1

Cinco películas de las once analizadas (Loli Tormenta, Mari(dos), 
La sirvienta, Matria y Kobanê) cumplen con el test de Bechdel, lo 
cual representa un 45% del total. No obstante, son ocho las que 
cumplen el test de Mako Mori (A Dios pongo por testigo, Bajo terapia, 
Loli Tormenta, La sirvienta, Matria, García y García, Kobanê y Tin & 
Tina). Finalmente, hay dos películas que no cumplen con ninguno 
de los dos tests: El hogar e Isósceles. Además, Isósceles es la única pe-
lícula que cumple con el test de la lámpara sexy. Por último, cabe 
destacar que, de las once películas sujetas a análisis, sólo tres han 
sido dirigidas por una mujer: El Hotel de los Líos. García y García 
2 (Ana Murugarren y Violeta Trincado), Kobanê (Özlem Yasar) y 
Mari(dos) (Lucía Alemany).

Resultados del focus group

Se realizó una sesión de focus group el día 13 de febrero de 2024. 

Participaron cinco estudiantes de Grado en Comunicación Au-
diovisual de último curso de la Universidad de Sevilla; concre-
tamente, dos mujeres y tres hombres. Se estructuraron bajo una 
técnica de grupo nominal, donde la moderadora tomó un rol poco 
activo, permitiendo que los participantes participasen en un de-
bate sin haber sido éste necesariamente planeado con anteriori-
dad. La sesión se prolongó durante ochenta minutos. La mode-
radora mostró a los participantes cinco escenas de las películas 
analizadas y les pidió que discutieran acerca de sus temas, roles de 
género e impresiones generales, con el objetivo principal de llegar 
a un consenso en cuanto a sus opiniones. Las escenas se seleccio-
naron según varios criterios: su mayor o menor estereotipación, 
su pertinencia en los tests y su forma de mostrar la relación hom-
bre-hombre, mujer-mujer y hombre-mujer en las distintas tramas 
cinematográficas.

En la primera escena seleccionada de Matria (00:34:44), la prota-
gonista, Ramona, baila en una discoteca con su pareja. Cuando él 
intenta besarla, ella se marcha al baño, incómoda. Al volver a la 
pista de baile, él está bailando con otra mujer. Ambas se enzarzan 
en una pelea y la mujer increpa que él no está satisfecho sexual-
mente con Ramona. En esta escena, los participantes estuvieron 
muy de acuerdo en sus puntos de vista. Opinaron que el compor-
tamiento de Ramona y su pareja eran incongruentes, ya que ella 
se comportaba como “el perro del hortelano” y a él no le impor-
taba ser infiel, aun delante de ella. Les sorprendió especialmen-
te la agresividad de Ramona – rasgo que marca su personalidad 
durante toda la película – pero consideraron que estaba, en cierto 
modo, justificada por los actos de su pareja. También concordaron 
en que la pelea de las mujeres, cuando precisamente el hombre era 
el que no había mostrado respeto por su pareja, era tan absurda 
como realista; hecho que, deduciendo por el tono de su narrativa, 
también se denuncia en la propia película: “Es lo típico que se 
dice: te van a criticar de la misma manera por lo sexual y por lo no 
sexual. Incluso aunque sea él el que influya en ella con sus malas 
decisiones” (Participante 2).

La segunda escena se sitúa en el acto final de la cinta Kobanê 
(02:17:57). Tras una ardua escena de batalla, la protagonista, Zehra, 
acorrala al líder del ejército islámico enemigo. Ante esto, él trata 
de suicidarse, ya que no quiere ser asesinado por una mujer. Am-
bos disparan a la vez, falleciendo dicho líder y quedando abierta 
la respuesta de quién le dio muerte. En esta escena, hubo mayores 
discrepancias. Uno de los participantes alegó que, si el personaje 
prefería suicidarse a ser asesinado por una mujer, era a causa de 
su extremismo religioso: “Aunque compartan la misma religión, 
no tienen la misma visión de mujer soldado” (Participante 1); “En 
un contexto de guerra, podría pasar lo mismo hoy en España. No 
tiene por qué tener relación con la religión” (Participante 3).

Entonces, la participante 2 citó el ejemplo de los streamings de vi-
deojuegos, donde muchos streamers se desconectan de la partida, 
“suicidándose” en el mundo virtual al notar que la jugadora que 
le está ganando es una mujer. Finalmente, concordaron en que, 
para analizar los roles de género en la secuencia, habría que tratar 
la procedencia y la religión como algo transversal, pues provocan 
“matices” en las acciones de los personajes. Señalaron, además, la 
simbología de la escena como una metáfora de la liberación de la 
mujer a través de la erradicación del fanatismo religioso.

La tercera escena comentada es el clímax del film Mari(dos) 
(01:19:53). Cuando Laura despierta del coma, se revela que uno de 
sus maridos, Toni, sabía con anterioridad que ella estaba 
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casada; a lo cual el otro marido, Emilio, reacciona agresi-
vamente. A los participantes les sorprendió la inversión de los 
estereotipos de género, pues consideraban que, en el cine, normal-
mente es el hombre el que lleva una doble vida. Además, les gustó 
especialmente la comparación entre dos modelos de masculinidad 
– el hombre que empatiza contra el que se pone agresivo – aun-
que consideraron que la infidelidad justificaba en cierto modo su 
agresividad: “Se representa a la mujer como más tranquila, más 
dialogante. El hombre puede ser más violento, como el personaje 
[de Emilio]” (Participante 4).

Por otra parte, compararon esta escena con su contraparte de Ma-
tria. Salvando las distancias, las consideraron un claro ejemplo de 
que se profundiza mucho más en las relaciones entre hombres que 
en las relaciones entre mujeres, ya que el film se centra, principal-
mente, en el vínculo común de los mari(dos). No obstante, a modo 
de experimento, la moderadora les preguntó si podrían decir cuál 
de las dos películas comparadas estaba dirigida por un hombre y 
cuál por una mujer; y todos fallaron rotundamente.

La cuarta escena pertenecía a la secuencia final de Bajo terapia 
(01:20:02). En ella, las tres parejas tienen una discusión hasta que 
Marta termina confesando que su marido abusa sexualmente de 
ella. Es entonces cuando se desvela que, excepto ella y su marido, 
los asistentes a la terapia eran policías que buscaban instar a Mar-
ta a poner una denuncia por maltrato. En esta escena, también 
hubo ciertas discrepancias: los participantes 2, 3 y 5 opinaban que 
existían estereotipos en el guion, ya que eran las mujeres las que 
hablaban con Marta mientras los hombres frenaban la violencia 
de su marido. No obstante, los participantes 1 y 4 alegaban que 
esto se debía a las propias diferencias físicas de los personajes: “Yo 
pienso que es un método demasiado radical, aunque sea para con-
seguir la denuncia de la mujer. Lo veo psicológicamente traumáti-
co” (Participante 5). El resto de los intervinientes no estuvieron de 
acuerdo con esta declaración. Consideraban que era una presión 
necesaria para evitar una situación peor, sobre todo cuando en la 
trama había un hijo de por medio. Sin embargo, todos concorda-
ban en que, si bien el mensaje de la película es efectivo, la denun-
cia en sí no es el gran problema de la violencia de género.

Por último, se analizaron dos escenas cortas de la película Isósceles: 
una primera secuencia (00:36:10) y una segunda (00:56:26). En la 
primera escena, donde se presenta a Paloma de forma evidente-
mente sexual, los participantes quedaron muy confusos, pues no 
les quedó clara la razón de dicha sexualización. Se preguntaron 
si era el punto de vista subjetivo de uno de los personajes y lo 
definieron como “onírico” e “irreal”. Sin intervención de la mo-
deradora, todos estaban de acuerdo en que Paloma era una típica 
femme fatale.

Después, se proyectó la segunda escena de Isósceles, donde Paloma 
le pregunta a su marido y su amante si, en el ámbito sexual, la 
preferirían a ella o a una escandinava de veinticinco años. Com-
pararon el film con Matria y Mari(dos), ya que también incluían 
triángulos amorosos. Consideraron que Paloma era, en compara-
ción, el personaje más inverosímil: “Lo ha engañado porque no se 
sentía suficientemente guapa, que supongo que, en la vida real, 
no es lo que normalmente lleva a la gente a engañar a su pareja” 
(Participante 1). El participante 3 declaró que, al ser ellos un grupo 
homogéneo (estudiantes de Comunicación Audiovisual con una 
ideología similar), pensaban en Víctor, el marido de Paloma, como 
un “tipo sensible y dialogante”. Si se le preguntase a otro tipo de 
público, les parecería “un pringado”. A raíz de este comentario, el 

participante 5 mencionó el término incel para describir al perso-
naje de Víctor como alguien “pringado” que no se enfada tras una 
infidelidad.

Finalmente, se preguntó a los participantes si opinaban que el 
cine español estaba avanzando en cuanto a igualdad de género. 
Llegaron a la conclusión de que se están renovando recursos anti-
guos – como los triángulos amorosos – y desafiando los estereo-
tipos de género, tanto de feminidad como de masculinidad. No 
obstante, opinan que los personajes varones siguen siendo mucho 
más explorados. Destacaron dos opiniones complementarias:

Los estereotipos están subvertidos desde Almodóvar en 
los ochenta y noventa. Coexisten esos dos niveles, de mos-
trar cosas más queer que cuestionan la heteronormativi-
dad y cosas más heteronormativas. No creo que hayamos 
evolucionado sino, simplemente, habrá más de una o de 
otra. (Participante 4)

Por regulaciones, se anima mucho más a dejar que haya 
mujeres no sólo en los equipos técnicos, sino en dirección, 
guion, etcétera. Y yo creo que, cuando ves una película 
dirigida o escrita por una mujer, por los temas, se nota. 
Va avanzando la sociedad y, entonces, inevitablemente, a 
buenas o a malas, va avanzando el cine. (Participante 1)

Discusión

El análisis de contenido ha revelado que la gran mayoría de per-
sonajes femeninos toman un rol de madre. Aunque el estereotipo 
se desafíe, a través de recursos como la representación de madres 
simbólicas o no idílicas, se puede concluir que, en general, las mu-
jeres continúan tomando ese papel en la ficción cinematográfica. 
Por otra parte, los filmes en los que el rol de la mujer es exclusi-
vamente sexual son minoría, lo cual muestra una disminución de 
la cosificación de la figura femenina en nuestra cultura. También 
existe un buen número de protagonistas femeninas, aun en cintas 
dirigidas por hombres; ejemplo que, quizás, señale el aumento del 
interés general en asuntos que antes se consideraban como pura-
mente femeninos y/o de poca relevancia. 

Con respecto a la rivalidad o amistad entre personajes del mismo 
género, los participantes en el focus group resaltaron que era más 
común que las relaciones entre mujeres se pasaran por alto, mien-
tras que las relaciones entre hombres solían tener más desarrollo. 
Otro de los puntos principales que destacaron fue la estereoti-
pación del comportamiento femenino. Aunque muchas películas 
lo introdujeran como crítica, lo cierto es que es un patrón que se 
repite en gran parte de las cintas analizadas.

Conclusiones

En síntesis, se ha tratado de reflexionar sobre la representación 
igualitaria en materia de género con respecto al cine español más 
actual, sin distinción de ningún tipo entre cine independiente y 
generalista. Con esto, se buscaba concluir si se están perpetuando 
los estereotipos sexuales y de género, además de analizar cómo 
se materializan cinematográficamente los cambios sociales. En 
conclusión, el cine español parece tener una tendencia creciente 
hacia la inclusividad, añadiendo tramas feministas y personajes 
profundos. No obstante, la estereotipación de roles permanece de 
forma predominante, así como un tratamiento de personajes más 
profundizado en el caso masculino que en el femenino. Te-
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niendo en cuenta que la investigación toma como referen-
cia la opinión de jóvenes estudiantes de Comunicación, que han 
manifestado no sentir una representación fiel e igualitaria entre 
hombres y mujeres, cabría preguntarse cuál es el camino que de-
berán seguir los nuevos profesionales para lograr un cine español 
más inclusivo en el futuro.

En cuanto a las limitaciones de la investigación, es necesario recal-
car que la muestra no es tan amplia como para ser completamente 
representativa de la totalidad del cine español reciente. Además, 
el hecho de que el focus group se realice únicamente con estudiantes 
universitarios residentes en Sevilla puede dar lugar a opiniones 
sesgadas, que no representan una opinión generalista, sino locali-
zada y particular. No obstante, puede darnos una idea del estado 
reciente de la cuestión que sirva como punto de partida para ser 
ampliado en futuras investigaciones, con un corpus más numeroso 
y una ampliación del estudio de la percepción de los espectadores 
en cuanto al cine español contemporáneo.
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