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«A VECES MADRE Y SIEMPRE MADRASTRA»
- LA PERVERSION DE LA MATERNIDAD
EN EL CINE DEL ULTIMO FRANQUISMO

[Christophe Rabiet]

En el presente trabajo se analizan, a al luz de la metifo-
ra, dos obras cinematogrificas, Ana y los lobos de Carlos
Saura (1972) y Furtivos de José Luis Borau (1975). Este
tropo, fundamental desde la antigiiedad para el estudio del
texto literario, ha experimentado durante el siglo XX im-
portantes modificaciones que van mis alld de una retéri-
ca de la metifora que considera la palabra como unidad
de referencia. Asi, un anélisis metaforico es tan aplicable al
campo literario como, por ejemplo, al mundo de los mi-
tos y religiones, o al cinematogrifico (como en nuestro
caso) lo que supone considerar este tropo como «proce-
so retérico por el que el discurso libera el poder que tie-
nen ciertas ficciones de redescribir la realidad» (Ricoeur,
1980:15). De este modo lo entiende Paul Ricoeur en La
metafora viva.

Dentro de este enfoque queremos incluir el analisis
que aqui proponemos. Por la metifora accedemos a la in-
teraccién entre la estructura de la narracion filmica de
ambas obras y la del mundo histérico, la época franquista,
en la que aparecen.

El trabajo tiene como punto de partida la siguiente
pregunta: ;En qué medida el papel de la madre, en Ana y
los lobos y Furtivos, mediante su influencia en las actuacio-
nes de los demas personajes, puede llegar a ser una me-
tafora de la Espafia franquista? La respuesta obviamente
permite abordar el papel del cine en relacion con la situa-
cién de la mujer y la simbologia de la maternidad en ese
periodo y, ademas, indagar sobre la sociedad y la mentali-
dad que presentaba la nacién espafiola en esta época his-
torica.

Ya Lozano Aguilar y Agustin Sinchez Vidal han se-
fialado en sus trabajos la importancia del tema de la ma-
ternidad en el cine espafiol de la época franquista. Dice
Lozano Aguilar: «Cuando la madre aparece no solo se esta
hablando de una madre sino del franquismo» (Lozano
Aguilar, 2005:145-151). En cuanto a Agustin Sinchez
Vidal, refiriéndose al cine de Saura, Borau y Gutiérrez
Aragén, habla de:
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Las coincidencias que ofrecen una serie de peliculas
realizadas en las inmediaciones cronolégicas de la muer-
te de Franco [...]. En ellas estd ausente la figura del padre,
sustituido por un poder matriarcal que, como un negati-
VO No menos inquietante, cuestiona el autoritarismo pasa-
do (Sanchez Vidal, 1995: 520).

Carlos Saura y José Luis Borau, testigos directos, par-
ticipes y criticos con la sociedad franquista, presentan en
sus respectivas peliculas la erradicacion del padre y el au-
toritarismo de la madre, situacién argumental que se car-
ga en ambos casos de fuerte simbolismo politico. Saura
y Borau convierten a la madre en simbolo franquis-
ta. A través de esta figura se representan las diversas ten-
siones histéricas, politicas, sociales y culturales acaecidas
en la Espafia del momento. Como sefiala Amanda Castro
Garcfa «Ja maternidad actda como fisura por la cual se ve-
rifican unas tensiones histérico-politicas» (Castro Garcia,
2009: 14). La eleccién de este simbolo materno es de-
terminante por los maltiples significados que ofrece. La
madre, como metifora del Régimen, va a reproducir el
mecanismo de dominar, absorber y sujetar a su propia fa-
milia, mecanismo al que se vefa sometida la figura de la
mujer fomentada por el franquismo. De esta manera, los
directores realizan una critica del autoritarismo predomi-
nante durante la Dictadura, a través del poder ilegitimo
de la madre.

Por otra parte, es necesario destacar la importancia
que adquiere la relacion entre la madre y sus hijos, ya que,
al ser éstos de la misma sangre, se organiza en las obras
una estructura metaforica que representa la permanencia
de los valores del pasado en unos tiempos de cambios de
enorme calado social.

En conclusién, con lo que podemos denominar per-
version de la maternidad estamos ante un elocuente diag-
néstico del Estado espafiol bajo el franquismo: los dos
directores nos proponen una brillante lectura sobre el au-
toritarismo y la represion del Régimen franquista. Esta-



mos, ademds, ante una gran metafora que, en terminologia
de Max Black, podemos considerar como «memorable»:

Una metifora memorable tiene fuerza para poner en
relacién cognoscitiva y emotiva dos dominios separados, al
emplear un lenguaje directamente apropiado a uno como
lente para contemplar el otro: las implicaciones, sugeren-
cias y valores sustentantes entrelazados con el uso literal de
la expresién metafdrica nos permiten ver un nuevo tema
de una forma nueva (Black, 1966: 232).

DOS OBRAS METAFORICAS

La produccién filmica realizada durante el tardofranquis-
mo invita a cuestionar la dictadura franquista en todos sus
aspectos, centrindose en los valores tradicionales que esta
otorgaba a la familia y en la represion y violencia que em-
pleaba contra aquellas personas que no le eran afines. Para
ello, utilizard un cine metaférico de estilo intelectual que, con
el fin de burlar la censura, insiniia en vez de denunciar di-
rectamente los abusos cometidos por el Régimen. Cuando
Luis Navarrete habla de este tipo de cine advierte:

Los recursos estilisticos de este cine lo conformaban la
metifora, la alegoria y la paribola filmicas, magnificas ar-
mas para narrar historias que, en un segundo nivel de lec-
tura, lejos de una superficie a veces candida, proponia una
verdadera subversion politica o, cuando menos, una exa-
cerbada critica al Poder (Navarrete, 1980: 12).

Estos recursos estilisticos son los que incluiremos indis-
tintamente, bajo la denominacion de cine metaforico, puesto
que el concepto de metifora, aplicado a las peliculas que
aqui se analizan, se utiliza en el sentido que le da Paul Ri-
coeur al entenderla desde una teoria de la tension signi-
ficadora:

...no concierne a la forma de la metafora en cuanto a
figura del discurso focalizada sobre la palabra; ni siquiera
solo al sentido de la metifora en cuanto instauracién de una
nueva pertinencia seméntica, sino a la referencia del enun-
ciado metaférico en cuanto poder de «edescribir la reali-

dad (Ricoeur, 1980: 14).

Ese poder de «redescribir» la realidad, que tienen ambas
peliculas como enunciados metaforicos, es al que nos re-
ferimos.

La produccién cinematografica de la época se carac-
terizaba principalmente por la censura (en vigor desde el
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afio 1937 hasta 1977), es decir, se trataba de un cine con-
trolado en el que todo no se podia mostrar porque, segin
la autoridad vigente, el cine —mas que la novela y, des-
de luego, més que la poesia— tenia una considerable in-
fluencia sobre la difusién del pensamiento y la educacion
de las masas. Con el cine metaférico se trataba por lo tan-
to de trasladar a una ficcidén lo que estaba sucediendo en
la realidad. De este modo la censura no era capaz de cap-
tar la critica que subyacia bajo lo que se estaba narrando,
porque el doble mensaje era demasiado criptico y solo un
pablico minoritario, con cierto nivel cultural, sabria inter-
pretarlo, lo cual no representaba mayor peligro.

Hijos de la guerra y de la posguerra, José Luis Bo-
rau y Carlos Saura se educaron durante el Régimen dic-
tatorial de Franco, lo que les permitié convertirse, en el
ambito cinematogrifico, en los maximos exponentes y
testigos de este oscuro periodo. Su obra se tradujo asi en
la creacién de un cine metaforico, indudablemente el gé-
nero mis intelectual y de mayor calidad realizado duran-
te dicha época. De la inicial obligacién de «insinuar para
decir naci6 un estilo singular, indirecto, a través de la su-
gerencia, de los maltiples significados, para presentar ele-
mentos elaborados como la neurosis. Nuestros directores
indagaron en la intimidad familiar, capitaneada por una
simbolica madre autoritaria, asi como en las relaciones vi-
ciadas y trastornadas de sus miembros (individuos neurd-
ticos) a consecuencia de una dura represion infantil, para
ofrecer una critica del R égimen franquista, como ya Lo-
zano Aguilar y SanchezVidal han sefialado en sus trabajos.

En Ana y los lobos de Saura y Furtivos de Borau, la
madre simboliza una realidad socio-politica: el Régimen
franquista. Representa la patria bajo el franquismo, es la
guardiana de los valores del Régimen: encarna la moral, el
orden politico, el autoritarismo y el nacionalcatolicismo.
En suma, esta madre es un conglomerado de los ideales
franquistas y va a perpetuar la transmision de sus valores
a la nueva generacién. También es una representacion del
dictador. Entre las numerosas semejanzas destacan los as-
pectos siguientes: figura Ginica y concentraciéon de todos
los poderes en una sola persona, centro neuralgico de la
casa (0 del pais), sustentacién de unos valores sobre de-
terminados pilares del poder (los hijos o los pilares ins-
titucionales) y presencia de una dictadura en el espacio
familiar (o en el pais).

Las relaciones familiares quedan reducidas a la rela-
cién madre-hijos dentro de casa, lo que nos remite a la
relacion de Espafia con su interior incomunicado y au-
tarquico. El espacio de Ana y los lobos, un caserén aislado
en medio del campo, y la casa de Furtivos, también ais-
lada en el bosque, se convierten en un pequefio Estado
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opresor encabezado por una madre déspota, como meta-
fora de la Espana aislada del resto de Europa y capitanea-
da por el dictador. Este microcosmos reducido parece ser
el reflejo y la concentracién de todas las perversiones: es
el escenario de la transgresion de la ley oficial, donde lo
legal y lo ilegal —los personajes y sus practicas— conflu-
yen sin dificultad.

Como veremos, los personajes y sus acciones no son
elementos simbolicos aislados sino que conforman una
estructura, una red de metdforas interrelacionadas sobre el
franquismo, sus pilares y sus practicas. Siguiendo con el
pensamiento de Paul Ricoeur: «Se puede esperar que la
funcién referencial de la metafora sea dirigida por una red
metaforica mas que por un enunciado metaforico aislador
(Ricoeur, 1980: 328).

ANA Y LOS LOBOS

En esta obra, dentro de un caseron viejo y apartado, en
torno a una madre perversa, se genera en la referencia del
enunciado una estructura metaférica sobre el autoritaris-
mo, la religion y la represion sexual, tres pilares funda-
mentales en el Régimen franquista.

El analisis de Luis Navarrete Ana y los lobos. La me-
tafora filmica o el surrealismo ideologico, define «este filme
como el resultado de una delirante apuesta estética mar-
cada por el deseo de escapar del constrefiido contex-
to politico impuesto por la censura de los afios setentar
(Navarrete, 2007: 2). Por otra parte, Carlos Saura declara
explicitamente: «Yo creo que es un gran error el conside-
rarme un director de metiforas, aunque si he tenido que
parapetarme en ocasiones, y por las circunstancias, en un
cierto simbolismo» (Rodriguez Marchante, 2014). El ro-
daje de esta pelicula es una de las ocasiones en las que el
director, debido a «las circunstanciasy, tuvo que protegerse
tras ese simbolismo, como él mismo reconoce.

El personaje principal es Ana, una joven institutriz an-
glosajona que acude a la mansién de una extrafa familia
para cuidar de tres nifias, Carlota, Natalia y Victoria. En el
caseron aislado en medio del campo viven Juan (el padre
de las nifias), José y Fernando, con su madre, una mujer
anciana, histérica y paralitica. También viven las criadas y
Luchi, la esposa de Juan. Cada uno de los tres hermanos
quiere acaparar a su manera a Ana, sin embargo la conside-
ran, del mismo modo que la madre, como la enemiga pues-
to que representa una amenaza para la armonia familiar.
Esto desencadenari el desenlace trigico de la obra.

Aunque en una primera lectura estamos ante una pe-
licula de técnica surrealista, Saura va mis alli mediante
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una propuesta metaforica, pues cada uno de estos perso-
najes y sus actuaciones encarnan una lectura simbdlica de
la Espafia franquista. A partir de la llegada de Ana se va
construyendo esa red de metaforas interconectadas, me-
diante la suma de situaciones y personajes, ese discurso
que lleva al espectador a una segunda lectura relacionada
con el siguiente principio: «...la construccion del discur-
so entrafia un entendimiento de la realidad de referencia,
y cualquier elemento discursivo, se introduzca en el nivel

que se introduzca, contribuye a configurar ese entendi-
miento» (Pujante, 2003: 209).

LA VIOLENCIA COMO METAFORA

En la escena en que Ana llega al caseron, arrastrando la
maleta a través de un campo casi impenetrable, se encuen-
tra con el primer hijo, el mayor, José. Ana acaba de ins-
talarse en su habitacion y José, que siempre sofid con ser
militar, controla la llegada de Ana como si fuera un poli-
cia, le registra la maleta y le pide la documentacién bajo
el pretexto de que es el «responsable de mantener el or-



den de esta casa¢. Por tanto, José, con su afin de autori-
dad y dominacién (materializadas en su vestimenta militar
y en las armas de su museo) simboliza la autoridad poli-
cial, la intolerancia con lo que viene de fuera (le explica a
Ana que tiene que «ustificar su presencia en esta casa») y
la censura (al registrar la maleta comenta que son «buenos
compafieros los libros, sobre todo para una persona sola,
pero a veces, peligrosos comparieros»).

Ana despierta también el interés de los otros dos her-
manos. Juan, el Gnico casado, tiene una actitud de obse-
so sexual, acosa a Ana con cartas soeces e intenta besarla
y tocarla constantemente. Este personaje representa la re-
presion sexual, suele deambular de noche por la casa y
entrar en los dormitorios, espacios intimos que aluden a
su obsesion por el sexo.

En cuanto a Fernando, Ana llama su atencion desde la
primera cena, por su pelo largo y su feminidad. Fernando
vive fuera de la casa, recluido en una cueva, ha renuncia-
do a una vida material a cambio de otra mistica, religiosa.
Cuando Ana esta dormida en su cueva, este trata de cortar-
le el pelo porque representa un rasgo femenino que puede
alejarlo de sus fines espirituales. Precisamente, como indi-
ca Erika Bornay, la cabellera femenina ha sido protagonista
relevante como simbolo sexual en infinidad de obras, y sus
exhibicién ha tropezado siempre con condenas morales y
religiosas (Bornay, 1994). Evidentemente, la negacién sim-
bolica de la sexualidad femenina alude también a un hecho
historico bien conocido por los espectadores: la costumbre
de rapar la cabeza a una mujer en la primera época de la
Dictadura era un simbolo de represion. En muchos pueblos
espafioles se rapaba a las mujeres republicanas en la plaza
para humillarlas delante de sus vecinos.

En conclusién, como indica Luis Navarrete:

La situacion de soledad del caseron representa la autar-
quia y autosuficiencia de un Régimen que durante mucho
tiempo vivio de espaldas a la realidad europea, engendrando
una endogamia enfermiza simbolizada en la extrafia familia
[...]. Hasta aqui llega Ana, representante de otra cultura, de
la libertad ausente en la vivienda. Alli se topara con los tres
pilares sobre los que se fundamenta el franquismo: la Reli-
gion, representada por Fernando, la autoridad militar, perso-
nificada en José, y la represion, de cariz sexual en este caso,
encarnada en Juan (Navarrete, 2007: 5).

En consecuencia, los personajes y sus acciones conforman
una estructura que sustenta metaféricamente toda la obra.
Como dirfa Paul Ricoeur al hablar de sustitucion y seme-
janza «el juego de semejanza se incorpora al dinamismo

de todo el enunciado» (Ricoeur, 1980: 252).
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EL PODER DE LA MADRE CONTRA
LA AMENAZA EXTRANIERA

Ana es la mujer ajena a los valores franquistas.Viene a traba-
jar sola, por lo que no est anclada en la tradicion espafiola
de mujer confinada en casa. Procede de un pais democrati-
co (Inglaterra, como puede comprobarse en el pasaporte so-,
licitado por José) y por tanto encarna los valores contrarios
a los de esta familia: libertad y emancipacion. Es un modelo
de mujer moderna tanto por sus ideas como por su aspecto
fisico; su pelo largo y su indumentaria expresan su gran fe-
minidad. Por todas esas razones, Ana provoca el desencade-
namiento de la violencia al poner en peligro la supremacia
materna. Detrds de las diversas actitudes de los personajes est
la figura de la madre, como causa primera de toda esa vio-
lencia. Metaforicamente es la amenaza que representa lo que
viene del exterior para Espafa, por los valores contrarios que
vehicula. Segin Paul Ricoeur:

...]a metdfora mantiene unidas en una significacién
simple dos partes diferentes que faltan en los distintos con-
textos de esta significacion. No se trata, pues, de un simple
desplazamiento de las palabras sino de una relacién entre

pensamientos, es decir, de una transaccion entre contextos
(Ricoeur, 1980:115-116).

Los dos contextos, el del referente (el mundo del fran-
quismo) y el del universo diegético (el mundo ficcional)
se exigen uno al otro para la percepcion de la metifora
por parte del receptor (el espectador).

La madre estd dispuesta a todo para mantener el or-
den dentro de su casa y acabar con la amenaza exterior.
Transgrede su rol materno, se convierte en madre perver-
sa'y adopta una estrategia para manipular y controlar a sus
hijos con el fin de conservar su poder absoluto. Para que
los hijos permanezcan fieles a las costumbres de «esa pa-
tria», la madre va a establecer con ellos una relacion de
dominadora a dominados (otra faceta del Régimen) con
el fin de apoderarse de su libertad, fomentando todo tipo
de violencia: fisica y moral. Es significativo que el perso-
naje de la madre se construya (segtin el propio Saura) a
partir del Capricho niimero 65 de Goya titulado ¢Dénde
va Mama? en el que una obesa bruja desnuda es llevada en
volandas por figuras demoniacas. La figura de la madre en
esta pelicula, aunque atenuada, tiene caracteristicas simila-
res a las de este grabado (Sinchez Vidal, 1988: 78).

Ahora que la madre todopoderosa controla este ambi-
to familiar, va a desmantelar €l tridngulo de tensiones que
conforma ella misma frente a Ana y a sus hijos, un tridn-
gulo contrario a sus valores que pone en peligro la super-
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vivencia de la estructura establecida. La presencia de Ana
indica que el primer paso hacia la emancipacién es salir
del nticleo familiar, romper con los moldes establecidos
para acceder a la libertad. Pero la madre ordena su expul-
sion, que se materializa en un violento final. Cada uno de
los tres hermanos da rienda suelta a su trastorno, acta se-
gin su propia perversion: Juan la viola, Fernando le corta
el pelo y finalmente José la mata. Con este desenlace es-
tamos ante la maxima representacién de la violencia en la
dictadura, lo que nos recuerda que, en la sociedad fran-
quista, la violencia no estaba proscrita siempre que se esti-
mase necesaria para el mantenimiento del orden.

FURTIVOS

Aunque la pelicula de Borau ofrece, en una primera lec-
tura, una narracion filmica naturalista (frente a la su-
rrealista de Ana y los lobos) Furtivos establece una nueva
vision del Régimen franquista, llevada al limite median-
te un crudo drama familiar ambientado en una zona rural
aislada, poblada por una microsociedad extremadamente
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violenta y marginada. Es la «tension entre dos interpreta-
ciones: la literal que la impertinencia semantica deshace,
y la metaférica que crea sentido con el no-sentido» (Ri-
coeur, 1980: 332-333).

En un pequefio meson en medio del bosque, Angel, ca-
zador furtivo, vive con Martina, su madre. Angel se enamora
de la atractiva Milagros, una menor de edad recién escapa-
da del reformatorio y amante de «el Cuqui», un delincuente
buscado por las autoridades de la zona. Ese encuentro coin-
cide con las visitas del Gobernador Civil, Santiago, herma-
no de leche de Angel, que viene a cazar al bosque y visitar a
Martina. Santiago est a favor del matrimonio entre Angel y
Milagros, pero no pasa lo mismo con Martina, que siente un
amor obsesivo por su hijo, no acepta a su nueva pareja y aca-
ba matando a Milagros. Al enterarse, Angel se venga y dispa-
ra a su madre. Un nuevo argumento para el mismo referente:
el funcionamiento del Régimen franquista. En el mundo de
la obra el autor crea, como veremos, «un discurso multivoco
al proyectar sobre los objetos de referencia las caracteristicas
desplegadas por las significaciones secundarias de su discur-
so» (Ricoeur, 1980: 131132).

UN DRAMA FAMILIAR EN EL BOSQUE

De nuevo, una red de metiforas conforma la estructura del
discurso. En esta casa del bosque, también simbolica, regen-
tada por otra madre perversa, conviven lo legal y lo ilegal,
como convivian en la Espafa franquista. La tension entre
ambos conceptos alcanza su paroxismo en esta obra, que
pone al descubierto la maxima corrupcion e hipocresia del
Reégimen: bajo el mismo techo esta madre-loba ha criado a
un cachorro franquista y a otro furtivo. La presencia, desde
la infancia, del hijo no biolégico —el gobernador— vy del
hijo natural demuestra la coexistencia en la misma cuna (en
el mismo territorio, Espafia) de los dos campos ideoldgicos
adversarios; es mas, revela el descaro del Régimen al ex-
presar oficialmente su hostilidad hacia el campo adversario,
cuando en realidad lo aprovechaba en parte. Esta idea que-
da muy bien reflejada a través de la necesidad por parte del
gobernador de recurrir a los servicios de Angel para loca-
lizar a los animales, lo cual revela el hecho de que el poder
debe apoyarse en un sector de la poblacién para perdurar,
sea por conviceidn, sea por obligacion.

También el titulo por su sentido simbélico pone de
manifiesto las condiciones de vida de muchos espafioles
bajo la dictadura: 1a clandestinidad de los cazadores furti-
vos alude, junto a la necesidad de supervivencia, a esa po-
blacién espafiola que no se adhiere a la legitimidad del
poder o que en todo caso la discute.



Pero el elemento determinante va a ser la maternidad
pervertida, que sobresale como tema elocuente y simboli-
za la estructura franquista establecida. La madre, en Fur-
tivos, es semejante a la figura de una bruja, tanto por su
maldad como por su aspecto fisico: encorvada, enjuta, con
voz aspera y ronca. Incluso Angel la llega a llamar «bru-
ja» en un momento determinado. A este respecto Borau
recurri6 a dos premisas para la construccién de Martina:
primero, se inspird en el personaje de Lola Gaos interpre-
tando a Saturna en su papel de mendiga, en Tristana (de
Luis Bufuel, 1969). La segunda fuente de inspiracion fue
un cuadro de Goya, Saturno devorando a su hijo, que le re-
cordaba el papel de Saturna; de ahi naci6 la idea de «Sa-
turna devorando moral y sexualmente a su hijo dentro de
un bosque» (Pérez Perucha, 1999: 740).

El mito de Saturno nos recuerda que este devora a
su descendencia, la mata, para conservar el poder. Ocu-
rre lo mismo con las distintas formas de violencia que,
metafdricamente, ejerce Martina sobre su hijo: le roba su
sexualidad mediante el incesto (una sexualidad también
«furtivar) con el fin de controlarla y por lo tanto conser-
var su dominio. Se trata, pues, de una transgresion de la
funcion materna. Esta anti-madre no ofrece refugio sino
represion, actlia con violencia con su hijo para ejercer el
poder sobre €l y conservar su estatus de dominante. EI
cartel de la pelicula ilustra esta idea de dominacion y con-
trol mediante la representacién de esta madre-loba que
agarra a Angel como si se tratase de una presa.

EL RECHAZO DE LA AUTORIDAD MATERNA

En esta dimension metaférica que el film adquiere, el
bosque, como microcosmos cerrado y reprimido, es un
laboratorio en el que se analiza el comportamiento de
cada uno de los personajes y el de un pais enfermo, hasta
comprobar que la locura y el instinto animal se aduefian
de ellos, dentro de una atmosfera agobiante, para transfor-
marse en crimenes humanos. Retomando la idea de Ri-
coeur, gracias a este proceso retorico el discurso libera el
poder de esta ficcién para redescribir la realidad y «el len-
guaje se despoja de su funcion de descripcion directa para
llegar al nivel mitico en el que se libera su funcién de
descubrimiento» (Ricoeur, 1980: 332).

El autoritarismo de Martina parece cuestionado den-
tro de este pequefio microcosmos: su despotismo sobre
el hijo pierde fuerza por la presencia de su rival, la joven
Milagros. Esta representa el peligro de que Angel se in-
dependice, le brinda la posibilidad de recuperar su pro-
pio poder, su sexualidad y por tanto su libertad. De nuevo
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(como en Ana y los lobos) estamos ante la mujer que vie-
ne de fuera, la intrusa, que pone en peligro la estabilidad
de un espacio pervertido (en el universo diegético y en el
del referente). Angel, por Milagros, desalojard a su madre
del lecho que compartian hasta ese momento; este he-
cho simboliza el principio de la emancipacién, el recha-
zo de la autoridad y la recuperacion de la sexualidad. Ante
el riesgo de ser destituida como Gnica déspota, la madre
mata a Milagros.

Sin embargo esta pelicula no se detiene, como Ana y
los lobos, en la eliminacién de la intrusa, va més alls. Angel
ha empezado a emanciparse gracias a Milagros y ha eli-
minado a su madre como venganza por el asesinato de la
joven. Pero este acto que le permitiria liberarse por com-
pleto de la opresién y recuperar el poder que le corres-
ponde, no cierra el circulo de perversién que el personaje
ha vivido, por lo que Angel termina suicidindose. La ani-
quilacién del tridngulo madre-hijo-intrusa es completa en
esta obra. A este respecto, Borau declard: «lo que preten-
diamos era horrorizar a los espectadores ante la violencia
de que eran capaces los personajes» (Fuentes Heredero,
1990: 353).

En Furtivos, la relacién de dominante a dominado se
expresa metaforicamente a través de personajes animaliza-
dos. La caza tradicional —que contribuye al tono natura-
lista de la pelicula— y la manera de matar a los animales
sustituye simbolicamente las actuaciones entre estos per-
sonajes. De este modo, el asesinato de Martina como des-
titucion del poder ilegitimo, queda representado por el
tiro de Angel contra el ciervo del Gobernador y el ase-
sinato de Milagros estd sustituido por la escena en la que
Martina mata a una loba. Una interesante resolucién me-
diante la metifora dentro de la metafora.

Asimismo, la violencia de las relaciones entre los per-
sonajes —violencia psicologica, moral y fisica— se ex-
presa en la pantalla mediante lo que considera Mieke Bal
elipsis con funcion significativa. Ahora la elipsis no omite un
acontecimiento que carece de importancia, sino que el
acontecimiento omitido adquiere un gran «poder expre-
sivo» (Bal, 1985: 48-49). Es decir, Borau escamotea las
escenas de asesinatos para que el espectador se imagine li-
bremente la carga de violencia del acto, la bestialidad.

LA DENUNCIA DE LOS DIRECTORES

Tres son los fines por los que, segtin Quintiliano, se crean
metaforas: mover los espiritus, dar relieve a las cosas para
caracterizarlas mejor y evidenciar ante nuestros ojos lo
que decimos. Tal y como sefiala David Pujante, la afirma-

CLARIN 27



MIRADAS

cion de Quintiliano continiia siendo vélida a pesar de la
evoluci6n que la teoria sobre este tropo ha experimenta-
do durante el siglo xx (Pujante, 2003: 216). Estos tres fi-
nes, potenciados por el mundo de la imagen propio del
lenguaje cinematogrifico, estan presentes en Ana y los lo-
bos y Furtivos.

Carlos Saura y José Luis Borau consiguen la triple fi-
nalidad que adjudica Quintiliano a la creacién de la me-
tafora, al expresar su discurso y posicion politica mediante
el tema de la maternidad pervertida. La eleccién de dicho
tema no es casual, pues era un elemento central y privile-
glado dentro del proyecto franquista. La madre proporcio-
naba al Estado una continuidad del proyecto ideolégico,
era una posible encargada de vehicular y transmitir los va-
lores del Régimen a sus hijos, es decir, a la generacién
siguiente. En este sentido, la educacion en el seno del ni-
cleo familiar constituye el primer adoctrinamiento de los
jovenes. A través de ella, el Régimen intenta controlar la
formacion de nuevos patriotas. La madre era, pues, una
representante importante del franquismo, una portavoz de
primera mano, de cara a la continuidad de dicho proyec-
to socio-politico-cultural. La carga simbélica de la ma-
dre como metifora del pafs no pasé desapercibida a los
cineastas y fue también advertida en el ambito musical:
en 1982 (diez afios después del estreno de Ana y los lo-

bos y siete después de Furtivos) la popular —y connota-
da como cantante «de izquierdas»— Ana Belén cantaba
«Espana, camisa blanca de mi esperanza / a veces madre y
siempre madrastra» (letra de Victor Manuel a partir de un
verso de Blas de Otero). La cancidn, ya en una nueva dé-
cada y en un Régimen democritico que parecia conso-
lidarse, equivale a una aceptacién y un armisticio con «la
madre violentay.

El Régimen valoraba el interés que representaba la
naturaleza progenitora de la madre para la sociedad, insis-
tia en que las mujeres debian participar en la sociedad y
que su rol era muy destacado, eran las madres del pueblo.
Sin embargo, la valoracién de su naturaleza progenitora
no era mas que una estrategia para excluirlas de la escena
ptiblica. Por tanto, utilizar la figura materna como princi-
pal eje tematico, tergiversar su rol y estatus, suponia criti-
car el conjunto de la estructura franquista establecida, asi
como uno de sus valores. De este modo, la perversién de
la maternidad simboliza el fracaso del autoritarismo den-
tro de una estructura familiar obsoleta preconizada por
el Régimen, que conduce a su desintegracion. El Gnico
resultado obtenido, aunque de manera metaférica en las
peliculas, ha sido fabricar una familia neurética que se au-
todestruye. Los dos directores denuncian que el franquis-
mo ha fabricado monstruos.
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