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1. INTRODUCCIÓN

El pasado 22 de diciembre de 2022 se aprobó en España el anteproyecto 

de Ley para la Igualdad Real y Efectiva de las Personas Trans y para 

la Garantía de los Derechos de las Personas LGTBI. Más adelante, el 

16 de febrero de 2023, dicho documento fue aprobado definitivamente. 

Con esta ley donde se incluye la autodeterminación de género, entre 

otros aspectos, se eliminan las narrativas médicas que obligaban a las 

personas trans a aportar un informe de “disforia de género”, y dos años 

de tratamiento hormonal obligatorio, para poder obtener el cambio de 

nombre y el reconocimiento social de su identidad de género (Borraz, 

2023, 16 de febrero; RTVE.es/EUROPA PRESS, 2023). Con ello, se 

destaca un paso histórico imprescindible para la obtención de derechos 

de las personas trans, y del colectivo LGTBIQ+ en general.  

No obstante, dicha aprobación no ha estado libre de polémica. Desde 

que se planteó el proyecto de ley, ha habido escisiones dentro del movi-

miento feminista: “Una ley que causó una profunda división dentro del 

feminismo y también en el propio PSOE, porque una parte de ambos 

consideraban que la norma "borra" a las mujeres” (RTVE.es / EUROPA 

PRESS, 2023). En contraposición, el Consejo de Derechos Humanos de 

la ONU ha reconocido la ley, junto a la también aprobada Ley del 

Aborto, como una de las más integrales y feministas que buscan evitar 

la discriminación de las personas por su identidad en la sociedad. Pero 
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las escisiones dentro del propio movimiento feminista no son una nove-

dad, sino que ocurren desde los orígenes de este. 

Ya desde los años 80-90 y a nivel internacional, hubo algunos grupos 

dentro del movimiento feminista que criticaban la inclusión del colec-

tivo trans en sus manifestaciones. Dichos grupos son denominados 

Trans Exclusive Radical Feminist (TERF). Autoras como Janice Ray-

mond y su publicación The Transsexual Empire: The Making of the She-

Male (1979) fueron uno de los pilares de dicho movimiento excluyente. 

Frente a esto, Sandy Stone publicó The Empire Strikes Back: a Post-

transexual Manifesto en 1992, estableciéndose así una de las piedras an-

gulares del movimiento trans (Bettcher, 2017; Green, 2006; Stryker, 

2006, 2017; Stryker y Bettcher, 2016).  

1.1. EL TRANSFEMINISMO COMO MOVIMIENTO INTERSECCIONAL DONDE

CABEMOS TODAS 

Desde los inicios del movimiento feminista ha habido colectivos opri-

midos que se han escindido para concretar sus luchas, o para ampliarlas 

y diversificarlas. La tercera ola del feminismo que tiene lugar a finales 

del siglo XX e inicios del XXI destacó por un mayor protagonismo del 

feminismo poscolonial e interseccional. Kimberlé Crenshaw (1991) fue 

una de las autoras claves, la cual acuñó el término interseccionalidad 

como pilar clave para sustentar y construir un feminismo que incluyera 

a todo tipo de colectivos, más allá del sujeto protagonista de las anterio-

res olas, como fue la mujer blanca de clase media/alta. En sus teorías, 

Crenshaw (1991) abogaba por un feminismo que reseñara la importancia 

de la intersección de clase, género, etnia, etc., al abordar las diferentes 

opresiones que las mujeres sufrían, dado que no se puede afrontar la 

opresión de una mujer negra de clase baja del mismo modo que aquella 

que puede sufrir una mujer blanca de clase alta – por ejemplo -.  

En este sentido, es sensato incluir en esta intersección de categorías la 

identidad de género, dado que las opresiones no son iguales para una 

mujer cis o trans. Y para ello, el transfeminismo llegó a principios del 

siglo XXI con el objetivo de crear alianzas hacia un movimiento mucho 

más inclusivo donde todas las identidades pudieran caminar en la misma 

dirección:  
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El transfeminismo se caracteriza por tender alianzas entre cuerpos de 

identidad diversa que se revelan ante un sistema de opresión conectado 

y múltiple. Se establece una relación entre los mismos mecanismos de 

opresión, yendo más allá de la definición identitaria (Medeak, 2018, 77).  

A nivel internacional, fueron Diana Courvant y Emi Koyama las princi-

pales autoras que acuñaron el concepto de transfeminismo como aquel 

movimiento feminista donde el colectivo trans no sería excluido. En 

2003, Koyama publicó el Transfeminist Manifesto, donde se reclamaba 

el derecho de cada persona a decidir sobre su propia identidad y corpo-

ralidad (Bettcher, 2017; Koyama, 2003, Stryker y Bettcher, 2016; 

Stryker, 2017).  

Cerrando círculos y acercándonos al ámbito nacional, es en las Jornadas 

Feministas Estatales de Córdoba de 2000 donde este término es mencio-

nado por primera vez. Y es más adelante, en las Jornadas Feministas 

Estatales de 2009 donde este fue consolidado a través del Manifiesto 

para la insurrección transfeminista. Desde entonces y a nivel global, se 

forja una fuerza de alianzas entorno a las ideas de género y diversidad 

sexual con el objetivo de que todo tipo de identidades puedan inscribirse 

dentro de la misma lucha, sin divisiones ni exclusiones, así como la am-

pliación de estrategias y dogmas establecidos en la sociedad. Además, 

esta lucha más inclusiva, da un giro desde las teorías más estructurales 

hacia una mirada más afectiva que sitúa a los cuerpos diversos como 

lugares de deseo (Fernández y Araneta, 2018; Medeak, 2018; Senta-

mans, 2018; Solá, 2018).  

Dentro de este giro afectivo, destaca la teórica Sara Ahmed (2016), la 

cual reflexionó sobre las emociones como algo colectivo que a través de 

su circulación podía generar rechazo o acercamiento hacia ciertos tipos 

de colectivos. Aquellos colectivos que han estado históricamente aso-

ciados con emociones negativas como el asco, el odio o el miedo, son 

colectivos rechazados y de los cuales, la sociedad busca alejarse. Por el 

contrario, aquellos asociados con emociones positivas como el placer o 

la esperanza, son sujetos propicios al acercamiento. Si trasladamos esta 

teoría al ámbito audiovisual, podemos teorizar sobre la idea de que aque-

llos colectivos que en pantalla han sido normalmente asociados con las 

emociones negativas, son sujetos que, en la realidad, suelen ser 
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rechazados. Este es el caso de personas como las pertenecientes al co-

lectivo LGTBIQ+, y en particular, las personas trans. 

Ante esto, se presenta como esencial el deconstruir los estereotipos ge-

nerados entorno a estas identidades desde una perspectiva transfeminista 

que funciona como “un espacio de lucha, como un lugar en el que follar 

de otro modo que supone, además, un medio para estrechar alianzas, 

para fracturar en la práctica imposiciones morales naturalizadas sobre la 

afectividad y el placer” (Sentamans, 2018, 41). 

1.2. LOS FESTIVALES INTERNACIONALES DE CINE EUROPEO COMO CIR-

CUITO PARA CREAR NUEVAS NARRATIVAS 

Uno de los principales espacios que impulsaron la fundamental Teoría 

Fílmica Feminista fueron los festivales de cine de mujeres en Nueva 

York y Edimburgo en 1972 (De Lauretis, 1987; Stam, 2001). Gracias a 

esto, se crearon circuitos donde poder compartir nuevas narrativas y, en 

consecuencia, nuevas comunidades feministas y cinematográficas. Con 

el colectivo queer ocurre lo mismo, con la creación de festivales especí-

ficos como El San Francisco International LGBTQ film festival en los 

Estados Unidos o el Queer Film Festival en Alemania, entre otros. Ade-

más, dentro de los propios festivales internacionales de cine europeo 

más comerciales como el Festival de Berlín o el Festival de Cannes, se 

crean secciones específicas queer donde se premian las mejores pelícu-

las de dicha temática (Dawson y Loist, 2018; Otero, 2021).  

De este modo, estos circuitos cinematográficos se consideran comuni-

dades en las que la audiencia forma parte de un grupo más amplio y 

diverso donde poder hablar sobre temáticas y narrativas que no son 

aceptadas en otros espacios, fomentando así la visibilidad de sujetos 

oprimidos en la sociedad (Dawson y Loist, 2018; Elsaesser, 2005; Loist 

y Zielinski, 2012). 

Entre los sistemas que certifican el prestigio de los festivales existentes, 

la Federación Internacional de Asociaciones de Productores Cinemato-

gráficos (FIAPF) es la más relevante. “Esta federación se encarga de 

establecer los estándares que garantizan el intercambio, al más alto ni-

vel, de productos fílmicos, así como la difusión del séptimo arte de 



‒ 708 ‒ 

calidad” (Lessire, 2018). A través de sus certificaciones, se establece un 

nivel de jerarquía entre festivales, situando a unos festivales internacio-

nales por encima de otros en nivel de reputación e influencia de las pe-

lículas proyectadas en sus circuitos (Chan, 2011; "FIAPF - International 

Federation of Film Producers Associations", n.d.; Lessire, 2018; Martín, 

2017; Rüling y Straandgard, 2010).  

Siguiendo las directrices de esta organización, los tres festivales más 

destacados de Europa por su alcance internacional son el Festival Inter-

nacional de Berlín, el Festival Internacional de Cine de Venecia y el 

Festival de Cannes (de Valck, 2007; Rüling y Strandgaard, 2010).  

2. OBJETIVOS 

En 2021, se redactó la tesis de máster Visual presence and demarcation 

of trans characters in films: An analysis of four trans-themed films in 

the European film festival circuit (Otero, 2021). Y a raíz de esta, se en-

cuentra en progreso la tesis doctoral denominada La transgresión del 

cine trans canónico a través de la corporalidad y la orientación afec-

tiva. Un estudio de caso sobre la representación cinematográfica de los 

personajes trans en las secciones queer de los festivales internacionales 

de cine europeo (2010-2021). Dentro de esta, se analizan las películas 

nominadas a los premios queer de los Festivales Internacionales de Cine 

Europeo de Berlín, Venecia y Cannes. Para la presente investigación, se 

extrae una de las películas de mirada más interseccional: Lingua Franca 

(Isabel Sandoval, 2019).  

El objetivo principal es, por lo tanto, analizar la representación del per-

sonaje trans protagonista desde una perspectiva más afectiva, conclu-

yendo cómo se ha construido dicho personaje y qué tipo de emociones 

se esbozan entorno a ella.  

3. METODOLOGÍA 

La metodología para el estudio es cualitativa. En primer lugar, se desa-

rrolla un análisis formal semiótico del personaje en base a las teorías de 

Casetti y Di Chio (2007), donde se analiza al personaje como persona, 
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como rol y como actante. Por otro lado, se analiza el personaje a nivel 

del discurso, observando su demarcación visual y sonora, así como su 

corporalidad y afecto (emociones en torno al personaje), siguiendo la 

investigación desarrollada por Copier y Steinbock (2018), y posterior-

mente aplicada también al estudio de Cobo-Durán y Otero-Escudero 

(2021) sobre la serie Veneno (Atresplayer Premium, 2020).  

FIGURA 1. Tabla para análisis semiótico y de contenido 

Fuente: Elaboración propia, en base a la teoría de Casetti y Di Chio (2007). 

Para el análisis discursivo se seleccionan dos escenas claves: escena de 

presentación (figura 2) y escena de sexo (figura 3). La escena de presen-

tación se analiza en base a la teoría de Reveal desarrollada por Danielle 

M. Seid (2014). Dicha teoría reflexiona sobre la forma de presentar a los

personajes trans por primera vez en pantalla, introduciendo su identidad

como un elemento de sorpresa tanto para la audiencia como para los

personajes cis de la pieza audiovisual. Esta forma de presentar a los su-

jetos perpetúa el tropo común de “estar en el cuerpo equivocado”, cons-

truyendo una corporalidad estereotípica y binaria alejada de la realidad,

así como un elemento de espectáculo (Keegan, 2016; Koch-Rein et al.,

2020; Seid, 2014).
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FIGURA 2. Tabla para análisis discursivo en la escena de presentación 

 

Fuente: Elaboración propia  

La escena de sexo (figura 3), por su parte, se considera como la más 

adecuada para analizar la corporalidad construida, así como la atmósfera 

afectiva entorno a emociones positivas como el placer.  

FIGURA 3. Tabla para análisis discursivo en la escena de sexo 

 

Fuente: Elaboración propia  
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4. RESULTADOS Y DISCUSIÓN 

En primer lugar, tras el análisis formal semiótico y de contenido, se es-

boza una definición general sobre la protagonista como persona. Res-

pecto a su iconografía, Olivia es una mujer adulta de origen filipino e 

inmigrante en Estados Unidos, cuyo objetivo a nivel narrativo es conse-

guir su visa (o green card) para poder vivir allí, así como poder enviarle 

dinero a su familia en Filipinas. Su ocupación profesional es cuidadora 

de Olga, una mujer con Alzheimer.  

En la dimensión psicológica, lo más relevante es reseñar que su evolu-

ción y arco narrativo no se basa en su tránsito68 como mujer trans, sino 

en la consecución o no de su objetivo de obtener la visa o green card.  

En la dimensión social es destacable que su círculo se cierra con su me-

jor amiga, que también tiene una identidad trans. Esto podría fomentar 

el fenómeno de exclusión denominado como gueto que favorece y po-

tencia la idea de pertenecer a un grupo desplazado del resto de la socie-

dad (Cobo-Durán y Otero-Escudero, 2021). De hecho, su única relación 

con personas de identidad cis es, en primer lugar, la mujer que cuida, y 

en segundo lugar el hombre cisgénero con el que mantiene una relación 

romántica, el cual además, es el origen de las emociones negativas en-

torno a su identidad, por rechazarla en un principio por ello.  

De este modo, enlazando con las emociones que envuelven a la prota-

gonista, se destacan dos opuestas: el rechazo y el asco, junto al placer y 

el amor.  

El placer tiene mayor relevancia en la masturbación de la propia prota-

gonista, la cual acepta su cuerpo, alejándose así del tropo común de “en-

contrarse en el cuerpo equivocado”. Esta representación del placer, ade-

más, será analizada más adelante en la escena de sexo y desde el punto 

de vista técnico. Por otro lado, el placer también se representa cuando 

tiene relaciones sexuales con el hombre cis, sin embargo, cuando este 

 
68 Se utiliza la palabra tránsito para evitar la connotación que conlleva el término transición, 
respecto a ese proceso que debe llegar al objetivo final de ser de otra manera, de pasar de 
un extremo a otro en términos binarios. El término tránsito es recogido en publicaciones de 
estudios trans como Barbarismos queer y otras esdrújulas (Platero, Rosón y Ortega, 2017). 
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descubre su identidad las emociones positivas se trasladan a una atmós-

fera afectiva negativa de rechazo y asco por su identidad, que sirve como 

obstáculo incluso para conseguir su objetivo principal: obtener la green 

card y no ser expulsada del país.  

Finalmente, respecto a su rol, es destacable que tiene un rol activo y 

protagonista, siendo ella la que toma las decisiones y hace avanzar su 

arco narrativo. 

Para el análisis discursivo se observa, en primer lugar, la secuencia de 

presentación de la protagonista Olivia, es decir, la primera vez que esta 

aparece en pantalla. La escena de apertura que aparece la enmarca a ella 

acostada, de espaldas y en penumbras, es decir, no se distingue quién es 

ni qué género tiene (fotograma 1). A continuación, suena un teléfono y 

se escucha su voz al contestar la llamada, de tonalidad grave, dándole 

así agencia al sujeto a través de la voz. Mientras se le escucha a ella 

hablar por teléfono, se intercalan imágenes de espacios (fotograma 2), 

transgrediendo así la forma de representar y filmar la presentación de la 

protagonista.  

FOTOGRAMA 1. Escena de presentación 
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FOTOGRAMA 2. escena de presentación. imágenes espacios 

 

Aunque aparece a oscuras siguiendo la teoría de reveal esbozada por 

Danielle M. Said (2014), no hay un momento real de revelación y sor-

presa sobre su identidad de género. Además, hay que destacar que su 

propia voz es la que le da forma como sujeto. Esto es especialmente 

relevante, dado que como bien decía Stephen Heath (1981), la forma de 

representar el cuerpo y la voz de los personajes en pantalla es uno de los 

rasgos más relevantes a la hora de aportarle agencia al sujeto ante la 

audiencia (Copier y Steinbock, 2018; Heath, 1981). Esto, en los perso-

najes trans tiene una importancia particularmente reseñable, dado que 

históricamente se ha representado al personaje con voces voluntaria-

mente forzadas más graves o agudas para hacer hincapié en una morfo-

logía sexual que no encaja con su género.  

En este sentido, el personaje de Olivia obtiene su propia agencia ante la 

sociedad con su tono de voz más grave, sin que este sea reseñado como 

fuera de lugar o incongruente con su género, mostrando así una repre-

sentación mucho más cercana a la realidad del colectivo y alejada de los 

estereotipos perpetuados en pantalla. Algo que se apoya en el hecho de 

que la propia actriz (y a su vez directora), sea una mujer trans.  
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Finalmente, la secuencia de presentación cierra con una imagen donde 

la protagonista se observa en el espejo (fotograma 3). Ahí es donde la 

audiencia ve por primera vez el rostro de Olivia, y lo hace desde la mi-

rada de ella, siguiendo así la teoría de una mirada externa con el perso-

naje trans, en lugar de hacia ella.  

FOTOGRAMA 1. escena de presentación. mirada con el personaje 

 

Junto a la escena de presentación para concluir la revelación o no de la 

identidad del personaje, se analiza también la escena de sexo como clave 

para las emociones positivas como el placer, o negativas como el re-

chazo. En este caso, encontramos relevante que de tres escenas de sexo 

que aparecen, dos de ellas sean sobre la masturbación de Olivia. En estas 

escenas, la corporalidad y la sexualidad de la protagonista se representan 

de forma acertada, envolviéndola en una atmósfera afectiva de placer 

donde ella disfruta de su cuerpo y sexualidad, alejándose así de forma 

evidente del tropo común de “estar en el cuerpo equivocado”, así como 

cualquier tipo de emoción negativa que históricamente se ha vinculado 

con la sexualidad de los personajes de identidad trans. 
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FOTOGRAMA 3 Y 4. escena de sexo/masturbación 

 

Además, a la hora de filmarla y enmarcarla (fotograma 3 y 4), los planos 

no se recrean en la genitalidad de ella – la cual nunca sale en pantalla -, 

transgrediendo así también las corporalidades canónicas representadas 

entorno al colectivo trans, poniendo el foco en su placer y corporalidad 

más allá de las narrativas médicas que se centran en la genitalidad. 
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En general, la corporalidad del personaje, junto a su voz a través de los 

orgasmos explícitos, se construyen sobre la seguridad y el amor a sí 

misma a través de las dos secuencias de masturbación, alejándose, como 

se ha mencionado, del tropo común y estereotípico de la “disforia de 

género”. 

5. CONCLUSIONES 

En línea con los objetivos planteados, lo principal era analizar la repre-

sentación de la mujer trans protagonista de la película Lingua Franca 

(Sandoval, 2019), Olivia.  

Más allá de hacer hincapié en los estereotipos perpetuados, tal y como 

afirmaba Sedgwick (1997), nos acercamos a una lectura más positiva y 

reparativa que reseñe las emociones y afectos positivos que se esbozan 

entorno al personaje, así como las narrativas y corporalidades transgre-

soras construidas en pantalla.  

En primer lugar, respecto a la corporalidad conformada por cuerpo y 

voz, se observa una representación transgresora que se aleja de los tro-

pos comunes basados en narrativas médicas. La genitalidad de la per-

sona trans que aparece en el filme no tiene ningún tipo de protagonismo. 

En particular, en las escenas de sexo, donde esto podría ser mucho más 

evidente, se saca de la ecuación para construir una atmósfera afectiva 

repleta de placer y de amor por su propio cuerpo. De este modo, se eli-

mina la narrativa del espectáculo común en la mayoría de las películas 

donde aparece el colectivo representado, transgrediendo esa mirada ci-

nematográfica que busca exhibir y reducir el cuerpo de las personas 

trans, y sustituyéndola por una mirada que se pone en el lugar de ella 

(Koch-Rein et al., 2020). Por otro lado, la relevancia de la voz es muy 

positiva, dado que aporta agencia al sujeto sin perpetuar los estándares 

normativos del binarismo masculino/femenino, los cuáles se relacionan 

con las reacciones de la audiencia ante ciertas representaciones que se 

salen de lo normativo, dado que tal y como afirma Anastasia: “How ot-

hers make sense of a trans* voice, especially relative to one’s physical 

appearance, provoke great anxiety or pleasure” (Anastasia, 2014, 262).  



‒ 717 ‒ 

Esta transgresión de la mirada cinematográfica, además, es llevada a 

cabo no solo a través de la construcción del personaje y su narrativa, 

sino a nivel discursivo gracias a las técnicas cinematográficas aplicadas. 

Para ello, analizamos dos escenas claves como son la presentación del 

personaje y una escena de sexo.  

En la primera escena podemos concluir que, aunque se reitera el reveal 

en términos de ocultación del personaje al inicio, esta no está motivada 

por el elemento de sorpresa y espectáculo respecto a su identidad. Ade-

más, sí que hay una transgresión de los cánones al construir la narrativa 

con su voz como eje vertebral de imágenes de otros espacios. En la úl-

tima escena, se sitúa a la protagonista frente al espejo colocando la mi-

rada externa de la audiencia en la misma línea que Olivia, mirando con 

el personaje trans en lugar de mirar hacia ella.  

Finalmente, en la escena de sexo, es reseñable la atmósfera afectiva de 

placer que se construye en torno al personaje. Olivia tiene dos escenas 

donde se masturba y, en ambas, se transmiten emociones positivas de 

placer y amor a su cuerpo, alejándose de los tropos comunes y perjudi-

ciales de “disforia de género” o “estar en el cuerpo equivocado”. La ge-

nitalidad, además, no aparece de forma explícita, subvirtiendo las narra-

tivas médicas comunes para acercarse a la identidad de género de Olivia 

desde su propia mirada.  

La atmósfera afectiva negativa sobre su identidad de género se esboza 

entorno al personaje cis, el cual la rechaza al inicio por ello. Sin em-

bargo, eso no hace que ella tenga ninguna inseguridad sobre sí misma o 

su identidad, vinculando dicha emoción negativa y rechazo únicamente 

con el personaje cis y su masculinidad normativa, el cual termina por 

aceptar su identidad y trasladar esa emoción negativa en una positiva 

que concluye en un abrazo.  

En definitiva, la película Lingua Franca, la cual además está protagoni-

zada y dirigida por una actriz y directora trans (Isabel Sandoval), es un 

gran ejemplo de la transgresión de narrativas a la hora de construir nue-

vos personajes de identidad trans. Este personaje es representado desde 

una perspectiva interseccional y transfeminista que hace palpable las 

distintas opresiones y dificultades sociales a la hora de entrecruzar la 
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etnia, el género y la clase social. Olivia es una mujer que lucha desespe-

radamente por sus derechos como ciudadana estadounidense, tratando 

de conseguir su green card para no ser expulsada de nuevo a Filipinas, 

lugar donde, además, continúa viviendo su familia y a la que debe enviar 

dinero. Un ejemplo paradigmático de esa cadena de cuidados que tuvo 

tanta importancia en la primera y segunda ola feminista, donde las mu-

jeres blancas de clase media y alta obtuvieron el derecho a trabajar gra-

cias a que mujeres de clase baja y/o de diversas etnias, entraron en su 

hogar a cuidar de sus familias y limpieza. ¿Era entonces una obtención 

real de la igualdad? El feminismo poscolonial hizo evidente la respuesta, 

no se podía obtener la igualdad real si todas las mujeres no estaban in-

cluidas en la lucha y obtención de derechos.  

En la actualidad, esta lucha sigue sin tener sentido sin la inclusión de 

todas las mujeres, donde también las mujeres trans forman parte de ese 

movimiento transfeminista que busca la inclusión de identidades diver-

sas contra el sistema cisheteropatriarcal que las oprime.  
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