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Entrando en los noventa: Feminismo de Estado e imagen de la mujer trabajadora en las ficciones de TVE
Javier Jurado

Resumen: En este articulo nos adentramos en las representaciones que TVE difunde de
la mujer trabajadora en las series de ficcion durante la tercera legislatura de Felipe
Gonzdlez. Son los afios en los que el Instituto de la Mujer establece el primer Plan para
la Igualdad de Oportunidades de las Mujeres (PIOM, 1988-1990) que favorece la
integracion masiva de las mujeres en el mercado laboral remunerado, esto es, a su
"profesionalizacion". Esta imagen se transmite en las series en la que la caracterizacion
y las narrativas se presentan bajo la dptica patriarcal respecto a la imagen de la mujer.
Es mds, las mujeres de clase trabajadora estdn sistemdticamente invisibilizadas y/o
minusvaloradas a través de bromas sexistas, violencia verbal...

Palabras clave: Mujeres de clase trabajadora. Television publica. Clasismo. Socio-
liberalismo

Abstract: In this article | will explore the representation of women according to their
social status in television series shown during the period 1989-1993 on Spanish public
television (TVE). While there are a significant number of young active women occupying
key roles in series made during this period — a move influenced by the Equal Opportunity
Plan for Women (PIOM) from the ruling Socialist Party and the Women's Institute — their
characterisation and narrative function remain heavily attached to a patriarchal view of
women. Furthermore, working-class women are systematically under-represented
and/or undervalued through sexist jokes, verbal violence and mockery towards
housewives.

Keywords: Working-class women. Public broadcasting. Social bias. Socio-liberalism

1 Introduccion

En marzo de 1990, TVE proyectd por primera vez el drama mas caro de su historia: La
forja de un rebelde (Mario Camus, 1990). Se basa en la autobiografia de Julidn Barea,
desde sus primeros anos en el barrio obrero de Lavapiés en Madrid hasta su papel como
jefe de la censura republicana durante la Guerra Civil. Es una historia de sufrimiento,
pero también de ascenso social, un argumento caro a los dramas histdricos de TVE en
los afos 80 y 90, haciéndose eco del programa politico y econdmico del PSOE de Felipe
Gonzdlez. Este tipo de relatos son protagonizados en general por hombres que
consiguen ascender en la escala social gracias a su esfuerzo individual (Jurado, 2017).
Frente a este predominio de personajes masculinos, nos parece relevante interpretar
los tipos de representaciones que las series de esta época ofrecen de las mujeres,
prestando especial atencion a las diferencias de tratamiento segun su clase social.

Desde la revolucién industrial, la division de los espacios publicos y privados y la
asignacion de roles productivos y reproductivos han condenado a la invisibilidad y
gratuidad las actividades tradicionalmente realizadas por las mujeres, y han llevado a
considerarlas como tareas excluidas del mercado laboral (Federici, 2012: 18) (Fraser,
2016: 102). Esta distincidn, hoy hegemodnica en las sociedades capitalistas, entre trabajo
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remunerado y actividades no remuneradas excluidas del mercado, crea
representaciones sociales bien ancladas en las mentalidades (Ruido, 2007). Esta
concepcion ha sido ciertamente cuestionada por diversas autoras feministas desde los
afios 70, entre ellas Silvia Federici, pero no es menos cierto que la mayoria de los
estudios que se dirigen a las producciones audiovisuales desde los afios 90 (McRobbie,
2009: 33), incluidos los estudios de género, rara vez se centran en la importancia del
mundo del trabajo en la construccién del género femenino (Lacalle & Gémez, 2016).

Pero si el mundo del trabajo nos interesa en nuestro andlisis, es también porque, en
nuestras sociedades postindustriales, el trabajo desempefia paraddjicamente un papel
crucial en la definicion de la propia identidad. En una época también llamada
"postsocialista" por Nancy Fraser (1995), la politica del reconocimiento ha sustituido a
la de redistribucién caracteristica de la posguerra, convirtiendo la profesién en una
apuesta fundamental en esta economia del valor individual. Asi, el discurso del
feminismo liberal concede especial importancia al acceso de las jévenes al mercado
laboral cualificado, asi como al mercado de consumo (McRobbie, 2009: 9). Asi, tenemos
un modelo de mujer, promovido por las instituciones publicas y reforzado por los
discursos del Instituto de la Mujer y del primer PIOM, que se traduce, como
demostraremos, en la preponderancia de mujeres jovenes, activas, urbanas y de clase
media en las ficciones de TVE.

El afio 1989 marca el fin del monopolio de la radiodifusidn a nivel nacional de TVE, con
la creacion de la FORTA! y el desarrollo de las cadenas privadas. En este marco, la
televisidn publica sigue un modelo de programacion que prioriza la calidad, un modelo
importado por Pilar Miré durante su etapa en la Direccidon General de Cine y que pronto
abandoné en favor de calculos econdmicos mdas o menos juiciosos (Duran-Froix, 2009:
1-5). Fueron, ademas, los afios en los que el Instituto de la Mujer puso en marcha su
primer Plan de lIgualdad de Oportunidades para la Mujer (PIOM, 1988-1990),
promoviendo la profesionalizacién y la incorporacién masiva de la mujer al mercado
laboral remunerado.

El interés por la representacidn de las mujeres en estas series es tanto mas importante
cuanto que ellas son su principal publico (AAVV, 2004: 25-26). Las politicas publicas del
PSOE v las iniciativas del Instituto de la Mujer, especialmente durante los afios en que
se puso en marcha el Plan de Igualdad de Oportunidades, trataron de crear las
condiciones para la incorporacion al mundo laboral de las mujeres. Los dramas de TVE
también van en esta direccién, y la gran mayoria de los personajes femeninos de las
series que analizaremos -al menos en cuanto a las protagonistas, es decir, las que
desempefian papeles importantes en las tramas- son jévenes trabajadoras de clase
media alta. ¢ Qué espacio queda pues para las categorias sociales mas modestas?

! Federacién de Organismos de Radio y Televisién Autondmicos, asociacidon fundada en 1989.
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1.1 Metodologia

En este articulo interpretaremos los tipos de representacién que las series de la TVE han
hecho de las mujeres, en relacidon con su situacién profesional y econdmica, en un
momento que nos parece especialmente significativo desde el punto de vista
institucional, politico y cultural. Nos centraremos en la tercera legislatura del PSOE
(1989-1993), un periodo en el que el Estado perdia el monopolio de la produccién
televisiva y en el que las légicas comerciales empezaban a hacerse evidentes. Este, nos
parece, un momento privilegiado para estudiar tanto las estrategias del gobierno y de
los profesionales de la televisidn, que pretenden fidelizar a la audiencia frente a la
creciente competencia, como el modelo de sociedad que promueven estos actores.

De este modo pretendemos responder a las siguientes preguntas ¢Qué
representaciones de la mujer ofrecia la televisidon publica espafiola a principios de los
907 ¢Hasta qué punto la clase social y la agenda feminista institucional desempefiaron
un papel en su desarrollo? Y, por ultimo, ¢de qué manera podrian haberse utilizado los
dramas televisivos para difundir determinado modelo? Para ello analizamos las catorce
series producidas por TVE y emitidas entre 1989 y 1992, de las que la mitad estdn
ambientadas en el pasado y la otra mitad en la época mdas contemporanea. Estas son:
Brigada Central (1989), Pedro | el Cruel (1989), Delirios de amor (1989), El olivar de
Atocha (1989), Miguel Servet (1989), La forja de un rebelde (1990), La mujer de tu vida
(1990), Eva y Addn. Agencia Matrimonial (1990), Chicas de hoy en dia (1991), Historias
del otro lado (1991), Los jinetes del Alba (1991), Una hija mds (1991), El Quijote (1992) y
Hasta luego cocodrilo (1992). Este periodo nos parece particularmente relevante por la
competencia a la que se sometia TVE por parte de los nuevos competidores
autondémicos y privados, y, como veremos, por la importancia de la publicidad en la
programacion televisiva espanola.

Para responder a las preguntas planteadas al principio del articulo abordamos estas
ficciones como productos industriales, culturales e histéricos. Dado que fueron los afios
de transicion del modelo "institucional" al modelo "comercial" estimulado por la
aparicién de canales privados altamente capitalizados (Arranz, 2010: 43), consideramos
necesario realizar un analisis de las légicas econdmicas e industriales que operan en la
produccion de seriales (Barthes, 2011: 49) en relacién con la distribucién de género de
las categorias profesionales. Por tanto, un andlisis de la produccién se impone, mediante
la contextualizacién que permite comprender tanto el dispositivo enonciativo, como la
doxa, esto es, el conjunto de discursos implicitos y explicitos que permiten la
identificacion del espectador con la cosmovisiéon compartida en un determinado
contexto social (Sepulchre, 2017: 119-120).

Este andlisis tiene lugar en la primare parte del articulo en la que nos detenemos en los
condicionantes industriales y econdmicos del medio televisivo. La fidelidad de la
audiencia, el peso de la publicidad y la rentabilidad de las producciones son factores que
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condicionan el contenido de las series, su ubicacién en la parrilla de programacion y su
durabilidad. Pero las ficciones audiovisuales también participan en la creacion de
imaginarios colectivos, en la construccion de representaciones de la realidad (Macé,
2000: 249) asi como en la produccién de subjetividad (De Lauretis, 1984: 34), aspectos
todos ellos que también son esenciales para analizar la dimensién cultural de las series
y los modelos de sociedad que transmiten como demostramos en la segunda parte del
trabajo.

En efecto, compartimos la idea de Sabine Chalvon-Demersay (2015: 37) que los
personajes sirven de intermediarios entre los espectadores y la ficcion y que, estudiando
su lenguaje, puntos de vista, poniéndolos en perspectiva, documentandolos a la vez
desde el punto de vista técnico y politico, tomando en serio las ideas que desarrollan,
explicitar sus contradicciones... podemos dilucidar su rol de actor social en el mundo que
se proyectan. La transposicidon del mundo de ficcidn al de la realidad de los espectadores
es mediado aqui por la filiacién genérica de las series que, como veremos, derivan de
una cierta voluntad de legitimacion. Es por ello que la identificacidn y clasificacion de los
personajes (método cuantitativo) asi como el andlisis filmico y narratolégico de la
representacion de género (cualitativo) se complementa aqui con la contextualizacién
politica, industrial y econdmica que nos permite dilucidar las representaciones
vehiculadas por estas ficciones.

2 El precio de la integracion. Estado,
industria y publicidad

El final de la década de 1980 marcd la consolidacidon del PSOE como partido hegeménico
del centro-izquierda espafiol. Tras las movilizaciones del final del franquismo vy Ia
Transicion, el partido de Felipe Gonzélez llevé a cabo una politica de consenso vy
modernizacién que, en 1986, culminaria con la integracion del pais en la CEE y la OTAN.
Las politicas socialistas no encontraron una oposicion significativa en la derecha: a pesar
de su avance frente a la UCD de Adolfo Suarez, Alianza Popular no consiguié constituir
una alternativa sélida. El Ejército habia aceptado el juego democratico -y un ministro
civil- tras el golpe de Estado de 1981 vy la Iglesia, que habia perdido el monopolio de la
educacién, tuvo que conformarse con las concesiones otorgadas por el gobierno. Dentro
de la izquierda parlamentaria, el Partido Comunista se diluia en una nueva coalicién
(Izquierda Unida) que, por el momento, era incapaz de federar de manera masiva el
descontento con las politicas liberales del gobierno. Aparte de las actividades de ETA,
las Unicas fuerzas que aun podian constituir un contrapeso eran los movimientos
sociales y culturales, muy activos durante las décadas de 1960 y 1970.
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Estudiantes, objetores de conciencia, movimientos anticoloniales, homosexuales,
feministas y trabajadores pudieron coordinar sus luchas gracias a la participacion de
artistas, emisoras de radio piratas, fanzines y, por supuesto, peliculas y documentales.
Este movimiento fue conocido bajo el apelativo de contracultura, nucleo de iniciativas
de caracter utdpico y proactivo. Pretendia provocar un cambio cultural en respuesta a
las aspiraciones de liberacion, concibiendo la modernidad como la superacién de los
anclajes tradicionales. Sin embargo, el desgaste provocado por la politica de consenso
de los Pactos de la Moncloa, los estragos causados por la llegada masiva de la heroina
en los afios 80 y la comercializacion de la contracultura, cuyo icono es la Movida
Madrilena, llevaron a un estado de depresion social conocido como desencanto.

Tras las victorias electorales socialistas, primero a nivel local y regional, y luego en las
elecciones legislativas de 1982, varios miembros de estos colectivos comenzaron
entonces a integrarse en las estructuras de la administracion y del partido para asegurar
la supervivencia y la financiacién de sus movimientos. En el caso de varios integrantes
de la lucha feminista, con la creacién del Instituto de la mujer y la institucionalizacién de
sus reivindicaciones, llevadas ahora por un "feminismo de Estado" (Valiente, 1994), cuyo
acceso a las responsabilidades politicas alejaba de las aspiraciones mas o menos
revolucionarias.

La integracion en los organismos publicos implicaba de hecho la aceptacion de la politica
de consenso establecida por un PSOE que, desde la llegada de Felipe Gonzalez a su
cabeza, era una organizacioén disciplinada y centralizada (Rodriguez Lépez, 2015, p. 276).
La modernidad para el partido gobernante significaba gestidn tecnocratica y consenso
apolitico siguiendo el ejemplo de la socialdemocracia alemana y las teorias de Ulrich
Beck -mas tarde aplicadas en el Reino Unido con la Tercera Via laborista- en un consenso
internacional de centro-izquierda (Giddens, 1998) que debia combatir la revolucién
conservadora en su propio terreno. Esta politica de consenso fue considerada por
sectores mas contestatarios como una renuncia tras el auge y la coordinacién progresiva
de las luchas sociales durante los afios 60 y 70. Una retirada que implica una
"desarticulacion" de las luchas (McRobbie, 2009: 24-53) y una desradicalizacion en favor
de los calculos electorales y la integracién en las politicas culturales europeas.

En el contexto de las luchas feministas, esta integracion en el aparato estatal era en
cierto modo necesaria para hacer avanzar las politicas publicas que, bajo los gobiernos
de UCD, sélo evolucionaban gracias a la presién social. Un proceso sin embargo no
exento de problemas y contradicciones, como la dificultad de exigir cambios a las
administraciones a la vez que se forma parte de ellas (Walby, 2005). Como resultado, se
fueron desinflando reivindicaciones sociales a cambio de compromisos concretos de los
poderes publicos. Uno de esos compromisos fue el Plan de Igualdad de Oportunidades
para la Mujer de 1988, que incluia la sensibilizacién en los dmbitos educativo y cultural.
Los cuatro objetivos del plan, recogidos en los textos del Ministerio de Cultura, son
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combatir los estereotipos sexistas, fomentar un cambio de actitud de los profesionales
de la educacién, garantizar la igualdad de oportunidades para las jovenes y adaptar la
formacién permanente a las necesidades especificas de las mujeres (AAVV, 1987). Otro
ejemplo es la Ley General de Publicidad, que pretendia mejorar la imagen de la mujer
en los medios de comunicacion.

2.1 La configuracion de un nuevo modelo
industrial

La televisiéon siendo un medio de flujo (Williams, 1990: 86) esta sujeta a las condiciones
de produccién industrial y de emisién, en la medida en que debe ofrecer un contenido
continuo que mantenga a los espectadores frente a la pantalla. Como sostiene Roman
Gubern (2000: 32), esta logica econdmica, que proviene del fordismo y el taylorismo, se
aplica a la industria audiovisual en el caso de la serialidad televisiva. Su caracter
redundante y familiar y sus minimas variaciones se convierten en elementos esenciales.
Sin embargo, es necesario recordar que la produccién serial también estuvo muy
presente en el origen del cine, y que el deseo de fidelizar al publico, en las salas de cine
o frente a la pequefia pantalla, responde a "practicas ligadas a la industrializacion del
campo artistico y cultural" (Saute-Requin, 2019: 6).

Las series son uno de los productos estrella de la television, con un importante indice de
seguimiento y demanda, y por tanto uno de los programas mas rentables para las
cadenas. Por lo tanto, su objetivo es atraer y retener al publico. Para ello, la mayoria de
ellos abordan temas familiares, centrados en la vida cotidiana buscando la cercania con
la poblacion (Eskenazi, 2017: 36-37). Tras los indices de audiencia se encuentra la
cuestion central de la rentabilidad que en el caso de la television espafiola la ha hecho
depender de los anunciantes desde 1965, lo que provocaria que poco a poco la dictadura
perdiera el control sobre los contenidos emitidos (Jurado, 2021: 230). La importancia de
la publicidad en el desarrollo de los programas y de la parrilla de programacién se
acentud en estos anos 90, cuando TVE empezd a darse cuenta de que la pérdida de
audiencia podia implicar una merma de ingresos publicitarios (Moreno Diaz & Medina,
2017: 68). Asi, teniendo en cuenta el peso de la publicidad en la financiacion de la
televisidn publica en los afios ochenta y noventa, no parece abusivo afirmar que las
series de televisidn son objeto de un doble proceso de consumo: de la propia ficcion y
de la publicidad, en forma de anuncios o product placements. En resumen, y citando a
Beverley Skeggs (2004: 97):

Aquellos que disponen de un poder simbdlico crean representaciones que circulan
a través de varios sistemas de distribucion por varias razones: para vender espacio
televisivo a anunciantes y por lo tanto usar representaciones para ganar altos
indices de audiencia; para generar “verdad” y “autenticidad” sobre el otro; para
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identificar y contener problemas sociales; o, a veces, simplemente rellener espacio
televisivo. Sin embargo, estos intereses no son siempre evidentes; varias de las
motivaciones que estan detras de estas representaciones no tienen nada que ver
con cierta intencionalidad, sino mas bien con la ignorancia de los productores y su
falta de conocimiento de las culturas que representan.

Las series producidas por TVE permiten estudiar el modo en que se plasman los
discursos publicos sobre el acceso de las mujeres al mundo del trabajo, asi como la
imagen que los poderes publicos proponen de ellas, especialmente durante estos
ultimos afios de monopolio catddico. Es importante tener en cuenta que todas las series
analizadas, aunque sean desarrolladas por productoras privadas, cuentan en sus filas
con delegados del organismo publico que supervisa estas ficciones —en el caso de
Brigada Central (1989), su guionista, el novelista Juan Madrid, denuncid varias
situaciones de injerencia politica a las que se refiere como evidente censura por parte
del gobierno?—. Otro aspecto que a menudo se ignora en el estudio de las series es su
ubicacidn en la parrilla de programacién que nos indica el tipo de publico al que se dirige,
pero también la importancia que se da a cada una de estas producciones. Por ultimo, es
pertinente sefalar que, en nuestro corpus, son mayoria los hombres que dirigen (sélo 2
mujeres para las 14 series, incluida una codirectora) y escriben los guiones (15 mujeres
de un total de 48 guionistas para los 157 episodios analizados) y que en varios casos en
los que las mujeres realizan esta labor de produccidn, sus nombres no figuran en los
créditos.

Esta infrarrepresentacidon de las mujeres en puestos clave de la creacion audiovisual
afecta a los discursos, representaciones e imaginarios del mundo del trabajo femenino
gue vemos en la pantalla. Sin embargo, hay que recordar que incluso la progresiva
feminizacion de este medio, hasta la cabecera de Televisién Espafiola, no excluye la
interiorizacion de la mirada masculina segun la teoria clasica de Mulvey (1975). A esta
mirada masculina se afiade un evidente sesgo de clase que condiciona las
representaciones de las mujeres en los productos audiovisuales y sobrevalora a las
mujeres de estatus social privilegiado en relacidn con las clases subalternas. En efecto,
la implantacion por parte del PSOE de un feminismo de Estado (que la busqueda de
consenso vacia, en parte, de contenido) y las recomendaciones del Instituto de la Mujer
(administrado por gestores progresivamente despolitizados), suponen un olvido de las
reivindicaciones feministas radicales y populares de los afios 70. Ademas, la contratacion
de profesionales de los medios de comunicacidn, asi como de representantes politicos
e institucionales —en su mayoria procedentes de las clases acomodadas— crea una
permeabilidad al discurso neoliberal, que rara vez es reconocida por los interesados.

2 "La Transicion fue una gran mentira pactada” Publico, 31/10/2008
https://www.publico.es/actualidad/transicion-gran-mentira-pactada.html (Ultimo acceso 07/06/2021)
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2.2 Consumo(s)

Ya hemos estudiado el impacto del discurso tecnocratico en los medios de comunicacion
a partir de los afios 60 (Jurado, 2021: 229 y ss.). Asi, se recurre a la figura del hombre de
negocios como proveedor del sustento familiar. La transicion democratica y las luchas
feministas impulsaron un cambio cultural que modificd radicalmente la representacion
de las mujeres en los medios de comunicacién: visibilidad publica, acceso al mercado
laboral, independencia econdmica, etc. Como consecuencia, los discursos de género que
transmiten las producciones audiovisuales también se han visto afectados. Las mujeres
se presentan ahora como jévenes activas, implicadas en las dindmicas de consumo y de
produccién de valor de mercado. En este sentido, responden a una sensibilidad
postfeminista basada en una construccion neoliberal en la que la persona, concebida
como proyecto, necesita ser transformada continuamente, la mayoria de las veces a
través de modos de consumo (Riley, Evans, & Mackiewicz, 2016).

La sobrerrepresentacion de las mujeres en las profesiones cualificadas es un marcador
gue se repite desde los afios 70 en la ficcion estadounidense (Lacalle & Gémez, 2016:
60-61) y que encontramos en las series estudiadas. Entre los personajes principales hay
dos policias, una maestra de escuela, una secretaria, una psicéloga, dos actrices, una
violinista, y sélo una criada y una camarera de piso. Esta distribucién refleja los nuevos
roles sociales de la mujer: auténoma, econédmicamente independiente y de clase media.
Tienen entre 25 y 40 afios, en su mayoria solteras y constituyen un objeto privilegiado
para la escopofilia del publico. Las protagonistas femeninas de las series posmodernas
ya no suelen estar sujetas al ciclo tradicional de matrimonio, procreacion vy
envejecimiento en el hogar. Ahora se ponen en escena, se hacen visibles como mujeres
activas e independientes.

Si la television publica difunde asi un nuevo modelo femenino, su publico potencial —y
también el que busca— es, sin embargo, mucho mas amplio. La légica econdmica que
acabamos de describir nos informa de la centralidad de las cuestiones publicitarias y de
su influencia en el discurso transmitido por la esfera audiovisual y las opciones de
programacion. Asi, los anunciantes buscan despertar y mantener los deseos de consumo
de los espectadores, creando en su mayoria la ilusién de un mundo urbano y
cosmopolita, marcado por la abundancia. El problema es que las mujeres que componen
la audiencia de estos programas rara vez forman parte de este mundo laboral urbano:
en su mayoria son amas de casa o tienen trabajos menores y, en cualquier caso, siguen
ganando menos dinero que sus homoélogos masculinos, lo que las hace mas
dependientes de los servicios publicos. Asi, las mujeres que constituyen la audiencia
mayoritaria de estas series estan claramente infrarrepresentadas.

Al mostrar el estilo de vida de las clases medias a un publico que procede en gran medida
de las clases trabajadoras, se disocian los dos aspectos en los que se basa la economia
audiovisual: el consumo de los productos vendidos por los anunciantes, que concierne
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al publico con recursos econdmicos suficientes -o con acceso al crédito- y el consumo
de los propios programas, que concierne a una parte mucho mds amplia de la poblacion.
La posibilidad de que el publico se identifique con los protagonistas de los productos
audiovisuales estudiados desempefia un papel fundamental en este proceso de doble
consumo. Dado que los personajes y grupos sociales representados en estas series son
en su mayoria de clases acomodadas y urbanas, la pertenencia social se convierte en un
factor importante para identificarse con los roles que estas ficciones retratan. Sin
embargo, esto no significa una aceptacion total o un rechazo consciente por parte de
guienes consumen estas ficciones (De Lauretis, 1984: 37).

3 Las mujeres en la pantalla

A dia de hoy la idea del progreso econdmico, el acceso a la propiedad y el consumo que
permitiria la movilidad social ascendente prometida por la revolucion conservadora y
socioliberal es menos evidente de lo que los discursos podrian sugerir. El auge del sector
de los servicios no ha provocado un aumento masivo de los empleos de alto valor
afiadido, al menos en los paises de la Unidn Europea, y menos aun en los paises del este
y del sur del continente. Sin embargo, el consumo es necesario para mantener este
sistema econdmico, que también influye en el modelo de feminidad en las sociedades
capitalistas actuales.

Como anunciamos en el apartado metodoldgico, nos encontramos con dos tipos de
producciones seriadas: por un lado, las series histéricas, que tienen sus raices en un
pasado mds o menos lejano, y por otro, las series cuya trama se desarrolla en el mundo
contemporaneo. La ficcidn histérica ha desempefiado durante mucho tiempo un papel
fundamental en el panorama audiovisual espafiol. La narracién de la historia ha sido una
herramienta privilegiada para legitimar el poder. Durante el periodo que va de 1989 a
1993, el peso de las series histdricas producidas por TVE sigue siendo considerable:
representa casi la mitad del total con seis de las catorce producciones, a las que se suma
una séptima, Hasta luego cocodrilo, que es un retrato generacional de la época
construido a partir de flashbacks que transportan a la audiencia durante los afios del
final de la dictadura y la Transicion. Este predominio esta en consonancia con la politica
cultural del gobierno socialista y su proyecto de nacionalizacion liberal que procede a
revisar los discursos histéricos del franquismo, desde un dangulo cada vez mas
despolitizado (Quaggio, 2013: 460).
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3.1 El progreso social, una cuestion de género

Una de las series histéricas mas caras de este periodo es Los jinetes del alba (Vicente
Aranda, 1990). Es la Unica produccién de nuestro corpus cuya trama se centra en la vida
de una mujer, y la Unica que muestra su ascenso social. La ficcion, inspirada en la novela
de Jesus Fernandez Santos (1984), estd ambientada en el primer tercio del siglo XX y nos
cuenta el recorrido biografico de la protagonista. Marian (Victoria Abril), hija de una
sefora de la limpieza en un balneario de Asturias, se presenta a través de una voz en off
en la segunda secuencia del primer episodio. En un lujoso comedor, la joven entra con
una bandeja de fruta siguiendo a dos sirvientes. Tras un plano de seguimiento desde la
puerta del complejo hasta la habitacion en la que se encuentra, la vemos en un primer
plano detrds de la ventana. Se asoma, pero su rostro queda parcialmente oculto por las
cortinas mientras escuchamos su narracion:

No creo que sea muy inteligente, pero hay quienes piensan lo contrario. Lo que
me falta en la cabeza lo compenso con un exceso de fuerza de voluntad. Soy terca
y testaruda, y persigo tenazmente mis objetivos... Basicamente, queria que este
complejo fuera mio

La ambicion de Marian es, en gran medida, el hilo conductor de la trama: su deseo de
evolucionar socialmente es ya evidente en la primera escena de la serie y hay una clara
evolucién de su situacion entre la primera secuencia y el final del quinto episodio. Sin
embargo, la caracterizacion de este protagonista dista mucho de ser sélo positiva. De
hecho, Marian esta celosa de Raquel (Maribel Verdu), su amiga de la infancia, y las dos
mujeres llegaran al punto de enfrentamiento en la segunda parte de la serie, tanto por
motivos politicos como personales, ya que se pelean con Martin (Jorge Sanz). Ademas,
la secuencia final comienza con Marian y Martin, ciego y desfigurado en gran parte por
su culpa, a quien le dice: "Es cierto que todo podria haber sucedido de otra manera, pero
en el fondo no tenemos de qué quejarnos" porque ha conseguido heredar el balneario
de acuerdo con el deseo que tenia desde la infancia. Esta frase muestra toda la frialdad
y falta de empatia que le permitido cumplir su suefio. En general, el progreso social de
Marian no se logra a través de su trabajo o sus habilidades profesionales, sino a través
de la manipulacién y la seduccién, poderes tradicionalmente asociados a una visidon
estereotipada y negativa de la feminidad.

Con la excepcidén del caso de Marian, los roles de empleadas domésticas, amas de casa
o prostitutas son casi los Unicos a los que acceden las mujeres en estas series histdricas.
De hecho, como muestran Lacalle y Gomez (2016: 63), las mujeres que no realizan
ningun tipo de actividad profesional son las mas frecuentes en este tipo de ficciones.
Ademas, su importancia para el desarrollo de la trama es casi nula. Esto puede llegar a
casos como el de la serie biografica Miguel Servet (José Maria Forqué, 1989) donde los
personajes femeninos sélo aparecen tras quince minutos de narracidon en el primer
episodio, o treinta y cinco minutos en el cuarto. Adema3s, su media de edad es mucho

Revista internacional de Historia de la Comunicacion, N2 16, afio 2021, ISSN 2255-5129,
pp. 204 - 224 http://dx.doi.org/10.12795/RiCH.2021.i16.10 214



Entrando en los noventa: Feminismo de Estado e imagen de la mujer trabajadora en las ficciones de TVE
Javier Jurado

mas elevada que en los dramas anclados en la actualidad y, al ser mujeres mayores y
jubiladas, su presencia es reducida, con papeles poco definidos.

Otra serie histérica, El olivar de Atocha (Carlos Serrano, 1989), da un lugar algo mas
importante a los personajes femeninos en su reparto. Estamos hablando de una
telenovela que se emitia diariamente entre las 15:35 y las 16:30 horas y en el que la
trama romantica y las preocupaciones cotidianas dominan —e incluso dictan— la accidn
(Downing, 1974: 136). La descripcién que hace la pagina de RTVE de esta serie es en si
misma reveladora:

Crénica costumbrista de una familia liberal republicana, que se remonta a la
Espana del 98 y finaliza dias antes de la sublevacion militar del 36, cuyos
protagonistas son Antonio Malmedina, hombre fundamentalmente bueno que
sirve de referencia para analizar la historia de Espafia en una época en que la gente
tuvo que definir sus tendencias, Manolita, su temerosa y fragil mujer, y Mariquita, la
criada, que es como un miembro mds de la familia y la figura comica de la serie.

El guidn se basa en las aventuras que Antonio (Nacho Martinez) tiene que afrontar tras
llegar a Madrid a pie desde Malaga, sus encuentros y su evoluciéon profesional como
carpintero. Como afirma Jean-Pierre Esquenazi (2017: 39), la presentaciéon de los
personajes dice mucho sobre su lugar en la narracién. En nuestro caso, Manolita
(Enrigueta Carballeira) es descrita como una persona apocopada, falta de autonomia.
Sélo aparece en el primer episodio tras 25 minutos de emision (de un total de 45) y sus
intervenciones suelen estar ligadas a la accién de un hombre: su hermano en los
primeros episodios, y su marido durante la mayor parte de la serie. Sus Unicos
momentos con otras mujeres son con su madre, antes de casarse con Antonio, y sus
conversaciones con Mariquita (Amparo Soler Leal). Vemos asi como se establecen
relaciones de género en estas ficciones que pasan por la invisibilizacion de las mujeres.

3.2 Trabajo domeéstico y extraccidn social

El personaje de Mariquita nos interesa particularmente en el contexto de nuestra
investigacion porque, como se desprende de la descripcidn, las mujeres que trabajan
como sirvientas aparecen casi sin excepcién como figuras exuberantes, torpes y
suavemente insolentes. En general, las mujeres de la clase trabajadora son
tradicionalmente retratadas negativamente y caracterizadas por el exceso (Skeggs,
2005: 966) usandose como contrapunto para apoyar la respetabilidad burguesa y blanca
(Skeggs, 2004: 99-100). Es un motivo que se repite a lo largo de todas las series
visionadas: hablan a gritos, se entromenten en los asuntos de la familia y quieren a todos
los miembros de la casa con igual fervor. Parecen totalmente desvinculadas del mundo
exterior, hasta el punto de que en ninguna de las series analizadas tienen familiares o
amigos fuera de la casa para la que trabajan. Su vida anterior y exterior no existen, salvo
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por otro atributo compartido por todas ellas: no dominan el idioma “culto” y hablan con
un acento pronunciado, generalmente el del sur de Espafia. De hecho, cuando las criadas
tienen un papel en la accidén, son en su mayoria de origen andaluz. Se trata de un tipo
comun que sigue presente en la ficcion espafiola: las mujeres andaluzas suelen ser
personajes secundarios y actian como contrapunto comico de los protagonistas. Asi lo
demuestran Maria Jesus Ruiz Mufioz e Inmaculada Sanchez Alarcén (2008: 150) cuando
analizan los estereotipos andaluces en una de las series mds populares de la segunda
mitad de los 90:

Una figura que resulta el compendio de todos estos rasgos y cuyo éxito es,
ademads, muy significativo de la pervivencia de esta representacion es Juani, la
empleada de hogar de la serie televisiva Médico de Familia (1995). Se trata de un
personaje definido de la manera mas llamativa, de baja extraccién social, sin
estudios y con un cardcter sobreprotector. Evidentemente no es causal que sea la
criada andaluza de una de las series de mayor repercusién de los ultimos afios el
personaje en el que se materializan todos estos principios.

La misma observacidon se puede hacer
en una serie como Eva y Addn, agencia
matrimonial, que no es una serie
histérica, sino que su trama se
desarrolla en la época contemporanea.
La tia de la protagonista y su amiga
Ramona encajan perfectamente en el
tipo de personaje que acabamos de
describir (fig. 1). La tia se nos presenta
en el primer episodio, y a pesar de su
aparicion en otros dos episodios de la

serie, el publico ni siquiera conoce su

Figura 1. La tia de Eva y su vecina Ramona en la
nombre, lo que delata su escasa secuencia analizada

importancia en la narracién. En la

secuencia estd en casa cuando Eva trabaja en sus notas, la television estd encendida de
fondo con un partido de futbol y Ramona, la vecina, entra en el saldn. La escena busca
producir efectos cdmicos a partir de los malentendidos entre Eva y su tia sobre los
problemas de salud del hijo de Bruno (Antonio Resines), otro protagonista de la serie. El
nifio sufre de enuresis. La tia, por supuesto, no conoce el término y lo confunde primero
con la neurosis y luego con el aneurisma, otra enfermedad que tenia el personaje de
una pelicula que habian visto hacia poco. La falta de cultura y practicas lingtisticas
distintas al castellano hablado por las clases medias son por tanto caracteristicas
recurrentes entre los personajes de extraccidon popular y reflejo de una insuficiente
educacion (Dalibert, 2018: 8).
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Encontramos una excepcion a este estereotipo en la serie Una hija mds (Belén Molinero
y Lorenzo Zaragoza, 1991), que en este punto es adelantada a su tiempo. La criada, Nati,
aparece como una mujer joven, moderna y abierta. Sin embargo, comparte algunos de
los rasgos mencionados anteriormente, como la devocidn a la familia, la ausencia de
vida fuera del hogar, y otro que aun no hemos hecho referencia: esta absolutamente
desexualizada. De hecho, las criadas rara vez son objeto de seduccidn por parte de los
otros protagonistas de nuestras series. Como ocurre en ésta, donde gran parte de la
trama y de las situaciones cémicas giran en torno a la aparente voracidad sexual de
Demetrio (Miguel Rellan), el padre de familia que acoge a Amanda, una joven estudiante
norteamericana. Vemos como las mujeres del personal doméstico no son pues una
amenaza para la familia tradicional.

Ya sean sirvientas o amas de casa, no es habitual mostrar a estos personajes femeninos
—siempre secundarios— como inteligentes, autosuficientes y con un buen dominio de
la lengua. Desde el punto de vista emocional, encuentran la felicidad en la familia, en la
suya o en la que trabajan. Estas mujeres deben ser capaces de comprender los
problemas de todos los miembros de la familia, de todas las generaciones del hogar, y
proporcionar un apoyo continuo a sus maridos, cuyas preocupaciones acogen y
comparten. Cuando tienen aventuras con hombres que no son sus maridos, siempre
acaban sufriendo porque son "buenas" esposas (Downing, 1974: 16). Como hemos visto,
su mundo se limita al hogar y su socializacion se restringe a los miembros de la familiay
el valor que crean suele carecer de reconocimiento econdmico y social (Federici, 2012:
16-17).

3.3 Mujeres de la posmodernidad

Es interesante descubrir que, en las series ambientadas en la época contemporanea, las
jovenes protagonistas de nuestro corpus nunca se dedican a las tareas domésticas, ni se
nos muestran las trabajadoras domésticas que podrian realizarlas. Sin embargo, nos
parece esencial sefialar que el trabajo doméstico no desaparece, aunque se haga
invisible. En una sociedad postindustrial de servicios, el trabajo doméstico sigue estando
muy presente y no puede mecanizarse por completo: sigue requiriendo una cantidad
importante de trabajo humano (Federici, 2012: 107). Y, sin embargo, en el segundo
plano se obvia a los trabajadores del espacio publico o doméstico: es bastante raro ver
a conductores de autobus, repartidores, vendedores, personal de limpieza... Esta
ausencia puede deberse a las limitaciones econdmicas de la serie, que busca reducir al
maximo el reparto (Downing, 1974: 132), pero nos parece que también responde a
opciones narrativas que tienden a minimizar la presencia de las clases trabajadoras.

Siguiendo a Beverley Skeggs (2004: 99), defendemos la idea de que a ciertas
representaciones se les asigna un valor, tanto moral (bueno/malo) como econémico
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(valioso/no valioso). Del estudio de los personajes de las series de nuestro corpus se
desprende que la profesién es un factor importante en la atribucién de este valor. Esto
explicaria por qué la mayoria de las protagonistas femeninas de las series
contempordneas —que siguen las directrices del PIOM que promueven nuevas
representaciones sociales de la mujer— son mujeres trabajadoras. Sin embargo, esta
eleccidn de personajes femeninos activos va acompanada de una seleccién por parte de
productores y guionistas de figuras femeninas solas de entre veinte y treinta afios para
todas las series ambientadas en el presente (de la época). Esta orientacidn narrativa y
estética obedece a la sexualizacién del cuerpo femenino en la pantalla —y, por tanto, a
la mirada masculina—, pero sélo se corresponde a medias con la realidad profesional de
las mujeres que, entre 1989 y 1993, tenian una tasa de empleo entre el 35,34 y el 38,35
en el rango de edad de 20 a 54 afos (Rodriguez Osuna, 1997: 121). Es el caso de Brigada
Central, serie policial ambientada en una comisaria de Madrid, donde la Unica mujer
casada, Julia (Assumpta Serna), es la pareja del personaje central, Flores el gitano
(Imanol Arias). Las otras protagonistas femeninas trabajan en la comisaria: Carmela y
Virgina (Isabel Serrano, Ana Duato) como policias y Rosi (Emma Ozores) como secretaria
del comisario. Dado que la edad es un valor de género —sujeto a una doble moral
desfavorable para las mujeres en comparacién con los hombres (Sontag, 1972)—, las
mujeres son mas jovenes que los hombres, y sus personajes rara vez progresan en su
carrera profesional, a diferencia de Flores, a quien vemos evolucionar a lo largo de la
serie.

En esta unidad especial de investigacion que rastrea las principales redes de
delincuencia (trafico de drogas, terrorismo, prostitucion, etc.), se expone un mundo
masculinizado, caracteristico del género. Las mujeres policias —que aqui estan
sobrerrepresentadas en relacion a su presencia real en el cuerpo policial (Lacalle y
Gdémez, 2016: 65)— deben adquirir los atributos de sus compafieros para realizar su
trabajo. Esto es particularmente evidente en una de las primeras intervenciones de
Carmela, cuando se infiltra en un grupo de camellos y es capaz de dominar y detener a
dos de estos hombres sin ayuda. Estas mujeres son fuertes, decididas y toman la
iniciativa, pero, a diferencia de sus colegas masculinos, no tienen una relacién de
camaraderia entre ellas, sino todo lo contrario: en la mayoria de los episodios hay
secuencias, normalmente bastante breves, en las que la rivalidad entre Carmela y
Virginia es evidente. Mientras que sus colegas masculinos bromean juntos, se abrazany
se van de copas, ellas no consiguen entablar una verdadera amistad femenina. Estdn por
tanto en constante competencia, tanto en el dmbito profesional como en su capacidad
de seduccidn.

Esta es otra de las caracteristicas de los personajes femeninos mostrados en su lugar de
trabajo en las ficciones analizadas: al igual que Virginia, Carmela o Rosi en nuestra serie
policial, la contextualizacién de su esfera privada es casi inexistente, un rasgo, ademas,
especialmente extendido en este género ficcional (Lacalle y Gémez, 2016: 64). Sélo se
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relacionan dentro de la comisaria, no tienen amistades fuera del trabajo, y cuando
tienen historias romanticas, siempre es con sus compaferos. La comparacién con sus
homodlogos masculinos vuelve a ser significativa aqui porque, desde el primer episodio,
se nos presenta la familia del protagonista, Flores, pero también las relaciones amorosas
del agente Lucas (José Coronado) o las relaciones aportando un tono comico del
comisario Poveda (José Manuel Cervina) con sus hijos y, sobre todo, con su mujer. De
hecho, el comisario contribuye de dos maneras distintas al espiritu de esta serie, por un
lado, es la figura de autoridad, el comisario capaz de gestionar los casos con racionalidad
y diligencia, pero por otro lado, su caracter autoritario provoca parte de las situaciones
comicas de este thriller: no puede controlar su iray se pasa el tiempo gritando a su mujer
y a su secretaria Rosi. Como analizan Charo Lacalle y Beatriz Gémez (2016: 62-63), Rosi
cumple con los atributos asignados a las mujeres en roles administrativos: son
atractivas, serviles y casi sin problemas de relaciéon. En efecto, Rosi siempre esta
sonriendo, incluso cuando Poveda le grita o |la agarra del brazo de forma violenta;
siempre va vestida con faldas y/o vestidos cortos que muestran su figura; ademas, es el
unico personaje femenino que siempre aparece maquillado, listo para ser consumido
por la mirada masculina, segun el patrén del texto clasico de Laura Mulvey (fig. 2).

Figura 2. Apariciones de Rosi en los episodios 1, 2, 3y 5.

La mirada masculina es aun mas evidente en series como La mujer de tu vida (Fernando
Trueba, 1990) o Delirios de amor (Antoni Capella y Alberto Espada, 1989), que cuentan
historias sentimentales fuera de lo comin —eso si, todas heteronormativas—,
diferentes en cada episodio, y dirigidas por diferentes directores. El esquema narrativo
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se repite en ambas series, donde generalmente un hombre nos cuenta la historia de su
encuentro con una mujer de la que se enamora, y las aventuras que vive para
conquistarla, o los fracasos que tiene que soportar. La gran mayoria de las mujeres de
estas dos series no trabajan, o al menos su profesidon no se menciona en estas tramas.
Ademas, tampoco realizan tareas domésticas. Se nos presentan como mujeres
independientes, libres de sus elecciones —elecciones que casi siempre se limitan al
ambito sentimental —, bellas y atractivas, con conciencia de su poder de atraccién sobre
los hombres. De hecho, parece que su Unica ocupacidon es complacer a los hombres, a
menudo de forma asumida. Estas protagonistas se definen a si mismas como objetos
sexuales, a los ojos de los hombres pero también para ellas mismas (McRobbie, 2009:
101-102) y de esta manera refuerzan el doble consumo al que nos referimos
anteriormente, que estd directamente relacionado con las afirmaciones de Mulvey: las
espectadoras quedan asi encerradas en una mirada masculina al consumir la imagen
femenina que transmiten estas ficciones, al tiempo que son orientadas hacia el consumo
de moda y productos de belleza (Fig. 3).

rtvees

Figura 3. Protagonista femenina del segundo episodio de Delirios de amor prisionera de la mirada del
hombre que le filma.
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4 Conclusion

La creacidon de un imaginario social ampliamente despolitizado, de un modelo de
sociedad en el que la lucha de clases queda enterrada en favor de la modernizacion
postindustrial, es caracteristica del espiritu de consenso y del ascenso definitivo de las
I6gicas tecnocraticas y neoliberales durante los afios ochenta. Las iniciativas politicas del
gobierno socialista y del Instituto de la Mujer a finales de los afios 80 trataron de
promover la igualdad de oportunidades entre hombres y mujeres: las recomendaciones
hechas a los medios de comunicacion estatales en el PIOM y la Ley General de Publicidad
van en esta direccidén. Nuestro analisis se ha centrado en las series como producto clave
de la televisidn publica, en un momento de creciente competencia con la apariciéon de
las cadenas privadas, basadas en la busqueda de altas audiencias, "sin importar como"
(Duran-Froix, 2009: 1-5). Las audiencias a las que se llega son mayoritariamente de clase
trabajadora, publico privilegiado de este medio.

Como productos culturales, las series formulan discursos sobre la realidad, que no
siempre son coherentes y objetivables (Burch & Sellier, 2009, pdg. 10). Hemos
igualmente enumerado algunos de los actores que participan en el proceso de creacién
y programacion de estas ficciones. No podemos afirmar que existan modelos femeninos
cerrados y univocos transmitidos por estas producciones, pero si es posible, a través del
analisis de todas las series producidas por la cadena publica durante este periodo
concreto, extraer motivos recurrentes en la forma de representar a las mujeres. Asi,
hemos mostrado cdmo las mujeres de la clase trabajadora eran sistematicamente
relegadas a un segundo plano, o incluso invisibilizadas.

De todos los personajes principales estudiados, sélo una mujer -Marian en Los jinetes
del Alba- pertenece a las clases populares. En las otras series analizadas, las mujeres de
clase trabajadora tienen papeles secundarios, a menudo de poco valor, o incluso sirven
de contrapunto cémico. Estas representaciones responden a opciones narrativas, pero
también a modelos sociales que excluyen las clases trabajadoras y hacen que sean
ignoradas tanto en la ficcién como en las politicas publicas. Asi, estos afios vieron, por
ejemplo, la organizacién y coordinacion de asociaciones locales y provinciales de
trabajadoras domésticas en respuesta a un decreto de 1985, en el que el gobierno
socialista incluia el trabajo doméstico en el estatuto de los trabajadores en condiciones
subalternas. Sin embargo, a pesar de estas movilizaciones, los poderes publicos nunca
han prestado atenciéon a las condiciones laborales de esta profesion. Esta
desconsideracion proviene de una imagen que se transmitid a finales de la década y que
se agravo con el giro socioliberal del gobierno de Felipe Gonzalez, y posteriormente con
el liberalismo desacomplejado de José Maria Aznar. En general, las clases trabajadoras
siguen siendo caricaturizadas en las producciones audiovisuales a través de figuras
estereotipadas como la choni (Oliva, 2014). Este ultimo ejemplo nos muestra también
la importancia de este tipo de representaciones en la afirmacién de una clase media
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respetable y moderna, que se desmarca de las mujeres de clase trabajadora relegadas
al rango de "abyectos de la nacién" (Skeggs, 2004: 23).

Cuando los personajes femeninos desempenan un papel importante en las series de
nuestro corpus, son sistematicamente jovenes, activas, urbanas y forman parte de una
determinada visién de la modernidad. Pertenecen a una clase social en la que,
inconscientemente, se invita a los espectadores a proyectarse. Sin embargo, esta
proyeccion se encierra en una mirada masculina hegemaonica que hace de estas jévenes
un objeto de consumo, a la vez libidinoso y que responde a la légica puramente
comercial en la que se basa la televisidn: su ropa y accesorios, su maquillaje, remiten a
los espectadores a los mercados de consumo (McRobbie, 2009: 58-59).

Al destacar a personajes urbanos que gozan de estabilidad profesional y sin limitaciones
econdmicas aparentes, las series difunden un modelo de sociedad en el que los logros
sociales estan vinculados al mérito y no al origen (nacional, social, racial). Este discurso,
gue proviene de la revolucion neoconservadora y se integra en las politicas
socialdemdcratas, es posterior al periodo de los Treinta Afios Gloriosos. La generacion
que se beneficid de las condiciones favorables de este periodo se aferra asi a esta idea
de meritocracia, en la que se apoya para legitimar su propia posicion social.

Sin embargo, las promesas de movilidad ascendente y desarrollo econdmico
caracteristicas del liberalismo de los afios 90 sélo pudieron cumplirse para una minoria
de la poblacién. En este articulo hemos demostrado que la sociedad de los medios de
comunicacion de masas y las diversas fabricas de suefos apartan a los consumidores de
las condiciones de su vida real, a riesgo de generar frustraciones. Ademas, al ocultar la
abrumadora carga de trabajo de las mujeres de la clase trabajadora, la televisidon
contribuye a su invisibilizacion. Pero esta invisibilizacion (estudiada aqui desde la
perspectiva de la serie) no solo se observa en la ficcidn: es vivida a diario por las mujeres
trabajadoras, que se ven constantemente obligadas a reafirmar su existencia ante una
sociedad supuestamente meritocratica.
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