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Este ensayo es parte de una investigacién sobre la
intervencién femenina en la cinematografia tanto a partir de
sus productos filmicos (cine de mujeres) como de las
teorizacidénes que las criticas feministas han elaborado sobre
el cine en general y sobre el cine femenino o feminista en lo
particular. En el trabajo que aqui presentamos nos interesa
discutir solamente la segunda parte, el de la teoria elaborada
a partir de la critica que la mirada feminista hace del cine
institucional. Sin embargo, para ello, estableceremos primero
los nexos entre estudios de género y representacién.

Género y representaciodn.

A lo largo de su historia el feminismo se ha planteado el
problema de la mujer en tanto ciudadano politico, la mujer
como fuerza de trabajo, la mujer como cuerpo, la mujer en
tanto lenguaje; ha discutido en torno a la manera de entender
y plantear la sexualidad humana en general y especificamente
la femenina. Sus limites han tenido recorrimientos importantes
que nos dibujan una geografia de problemas Yy horizontes
tedricos en expansidén constante .

En este recorrido topoldgico se ha configurado también un
desplazamiento que orienta la reflexidén feminista. Esta ha
pasado del horizonte de la igualdad como terreno a discutir y
proponer, al de la diferencia, como terreno a investigar,
crear y consolidar.

No cabe duda de que el feminismo sufrié el impacto de las
grandes teorias criticas contemporaneas acerca de lo social
Yy la constitucion de la subjetividad moderna. La integracién
del andlisis marxista, de la antropologia, de la semiotica y
del analisis de(s)constructivista a 1la vez que del

psicoanalisis fueron conformando nuevas interrogantes teodricas



que arrojaron luz sobre lo que podriamos llamar la
preocupacién inicial de 1la investigacién feminista, en
terminos generales, la subordinacién de la mujer en la
socledad sexista.

La nueva lectura gque el feminismo hace de estas teorias
criticas ha descubilerto ahi donde la teoria se comporta como
neutra o meramente descriptiva un significado en términos de
la constitucién sexualizada o de género de la sociedad. Esto
ha implicado una transformacidén de paradigmas al interior de
estas disciplinas, asi como una reorientacidn heuristica de
ciertos conceptos clave.

Buena parte de la reflexidn critica que la sociedad
occidental hace sobre si misma, sobre sus caracteristicas
autoritarias y logocéntricas, asi como su consideraciodn
ambigua y problematica de "el otro", es objeto de la mirada
feminista desde la reflexidén sobre la sexualidad humana y los
fendémenos conocidos como masculinidad y feminidad.

Los estudios de género amplian el horizonte abierto por
la afirmacidn de que biologia no es destino. La investigaciodn
critica de "lo femenino" y "lo masculino™ y su configuracién
en el ambito del trabajo, en el &mbito doméstico, en el
terreno de la sexualidad, en la estructura familiar, vy sobre
todo en el plano de lo simbdélico superd la discusiéon de la

diferencia en los términos tradicionales de dominacidén y



explotacidén buscando sus implicaciones en el conjunto de la

red social.*(1)

El trabajo realizado por Gayle Rubin, 1975, es central en

el establecimiento de la prcblematica del género *(2). La

(1) El problema de la historia del desarrollo de los géner?s
planteaba una reformulacién de la teoria feminista que la hacia
apta para explicar un lado oscurecido hasta ese entonces de la
problemdtica cultural de ambos sexos. Kate Millet, 1970, en su
famoso Sexual Politics, establece la diferencia entre "sexo" como
las caracterisiticas anatémicas v "género" o "sexo-género" a lo dque
culturalmente se considera la identidad sexual.

(2)Nos referimos a "The traffic in women: Notes on "political
economy”" of sex", 1978, publicado por Nueva Antrgpologia, N.30,
México. En ese mismo nimero, una revisidén del concepto de género
asi como de las diferentes disciplinas due contribuyen a su
construccidén, sobre todo la antropologia, ver Martha Lamas, "La
antropologia feminista y la categoria de género". Rubin define el
"sistema sexo-género" comec el conjunto de disposiciones o
dispositivos por el cual una socliedad determinada transforma la
sexualidad bioldégica en productos de la actividad humana, es decir,
en cultura, y en el cual se satisfacen las necesidades humanas asi
transformadas. Dicho sistema es inherente a cualquier tipo de
sociedad, pero tiene variaciones. Es un sistema sobredeterminante
para la existencila social (colectiva e individual) .Otros nombres se
han usado para sefialar estas convenciones, distinguiéndolas de los
sistemas econdmicos e indicando su autonomia en relacidn a ellos.
Uno es "patriarcado™ y otro "modo de reproducioén™. Rubin encuentra
ciertas limitaciones en ambos: modo de reproduccidén designaria
restringidamente lo sexual frente al concepto mds amplioc de "modo
de produccidén"; sin embargo, reduce el cardcter de los fendmenos
que designa porque en ambos espacios tienen lugar tanto
"producciones® en sentido estricto como "reproducciones". E1l
sistema sexo-género se refiere a mucho mds que a la estricta
reproduccién bioldgica. Por otra parte, el término "patriarcado",
aundue es el mas comin para senalar la subordinacidn de la mujer en
la sociedad capitalista, no sirve para designar algunos sistemas
sexualmente estratificados, en los que el poder de los hombres no
surge de su funcidén en tanto padres o patriarcas. El sistema de
parentesco es en realidad una forma histérica del sistema
"sexo—-género" que concede ciertos derechos a los hombres sobre sus
parientes mujeres mientras que ellas no lo tienen sobre sus
parientes hombres ni sobre si mismas; en particular, Rubin se
refiere al sistema de regalos y al tabd sobre el incesto, que en
una doble articulacidén producen el "“intercambio de mujeres"™, due



investigacién de Rubin focaliza la situacién construida
histéricamente (el posicionamiento) en la que la mujer no ha
tenido pleno derecho sobre si misma, sobre su propio cuerpo.
La subordinacién de la mujer, la desaparicién de su cuerpo
como pertenencia propia, es origen de las relaciones que
organizan y producen las representaciénes de sexo y género en
las sociedades contempordneas. Igualmente, a mi modo de ver,
resalta el hecho de que tanto sexo como género adguieren
concrecidén en tanto representaciénes, es decir, subraya el
contexto cultural-simbélico de ambos ordenamientos.

Lo que nos interesa realizar en el siguiente trabajo es
el seguimiento de este posicionamiento referido por Rubin y
marcado, por un lado, en la "desposesién" de la mujer en
relacién a su propio cuerpo, y por otro lado, por el proceso
psicoanalitico de adquisicién del género, también referido en
Rubin y trabajado a profundidad por Chodorow, se manifiesta en
otros estudios donde la reflexién feminista se pregunta acerca
de la creacién cultural y artistica. Conceptos antropologicos
Y psicoanaliticos adquieren asi, a través de la lectura
feminista, nuevas claves interpretativas en relacién a los
Procesos culturales.
Acerca de la representacién

Las representaciones de la sexualidad y de los géneros

que conforman la corriente cultural predominante cumplen una

significa ademds del intercambio del acceso sexual y la supremacia
del cuerpo del varén sobre el de la mujer, el intercambio simbélico
lmpuesto por la genealogia, derechos y personas.



funcién socializante y educativa. Reflejan, al mismo tiempo
que distorsionan, el comportamiento real de los seres humanos,
ademds de influir en él1. El1 cuerpo y sus actos se entienden
segin los cédigos de significacién dominantes.

Entendemos a la cultura dominante como un campo de
fuerzas, no completamente homogéneo. Dentro de ella
encontramos patrones y uniformidad, pero también tensiones y
contradicciones.

La corriente principal de 1la cultura occidental se
encuentra estandarizada en estereotipos que no dan cabida a ia
realidad social diferenciada, experimentada por grupos
subordinados. 3(3)

Si lo que entendemos por realidad reside en el orden de
la percepcién no mediada por el lenguaje ni por sistema
simb6lico alguno, y por representacién de la realidad una
mediacién 1linguistica o simbdlica, existe sin duda una
distancia esencial entre realidad y representacién. Pero en
rigor, audn la percepcidén considerada como 1inmediata o
"natural" obedece a un complejo proceso de traduccidén ¥y

codificacién por parte de la mente. Nuestra percepcién se

(3)Mane jamos aqui el término estereotipo para designar una
concepcién de fabricacidn colectiva "simplificada o incluso
caricaturizada" de un personaje o aspecto de la sociedad, que
ocupa en nuestra mente una imagen exacta. (Diccionario de
Sociologia). En un orden cultural, se refiere a ideales positivos
o negativos, lugares comines o clichés que en principio,
cualquier persona cree comprender. Todo orden cultural
"estereotipiza" ideales y valores como manera de operar, pero no
toda cultura 1o hace con la misma estandarizacion, es decir, con
la misma variedad de matices y sentidos.



fundamenta en la codificacién del mundo en simbolos que 1o
re-presentan, que lo significan.

Entendemos por representacién, en un nivel muy general,
un movimiento de inteligibilizacién de la masa simbélica que
partiria de la experiencia.

Otro nivel de la representacién, el que propiamente nos
interesa aqui, estaria dado por la manera concreta de fabricar
imagenes.

Al relacionarnos con las imdagenes tratamos con una fuente
de impresiones sensoriales donde el significado ya ha sido
conferido, seleccionado y organizado por otro ser humano. La
imagen pertenece en este sentido a la cultura ¥ no a la
naturaleza. Es significante no por representar un mundo
natural sino un trabajo especifico.

El andlisis de la imagen filmica hace uso de un par de
conceptos que acompafian el andlisis de la representacién: por
un lado los de texto y lectura; por el otro, mimesis vy
diégesis.

El texto como sistema de signos: la pelicula es en este
sentido un texto destinado a ser leido. Esto subraya la
dimensién del cémo, gque y que tan bien significa. En este
sentido, todo encuentro visual puede ser decodificado.

Como lo sehala Berger *(5) nuestra "forma de ver" esta sujeta

a un orden que, sustentado a través del tiempo, conforma un

‘(5)Berger, John. Ways of Seeing. BBC and Penguin Books,
London, 1972.



habito. La alteracién o cambio de esta forma de ver, de este
héabito perceptual, seria la advertencia de la diferencia.

En el analisis de las representacidnes estd en juego la
"forma de ver" como horizonte cultural. Se trata de un
andlisis eminentemente. interpretativo. Ia imagen en cuanto
texto nos adentra en la lectura en tanto decodificacion activa
por parte del sujeto receptor. La investigacién de las
representaciénes puede abordar por lo menos dos niveles: el
primero es el andlisis de la estructura de la representacién
y de la historia de sus cambios, ampliaciones o reduccidnes,
asi como de su cardcter de vehiculo de ideas, imé&genes,
discursos. El segundo se centraria en el &mbito de 1la
interrelacidn entre cultura dominante y sujetos destinatarios
o receptores. Este nivel investiga la capacidad real de
reinterpretacién o relectura gque los sujetos estan en
capacidad de realizar de las imd&genes predominantes °(6), y

conlleva como trasfondo la teoria de la recepciodn.

Al referirnos a la diégesis, estamos privilegiando el

andlisis del contenido, la representacién en tanto historia o

°(6)Citando a Vance: "Dar por hecho que los simbolos tienen un
significado unitario, el que les asigna la cultura dominante,
significa dejar de estudiar la experiencia y el conocimiento de los
simbolos en los individuos, asi como la capacidad individual de
transformarlos y manipularlos de una forma compleja que se nutre
del juego, de la creatividad, del humor y la inteligencia. Esta
suposicién concede a la cultura dominante una hegemonia que ésta
afirma poseer pero que rara vez posee. Dejar de lado el potencial
de cambio es...colocar al sujeto fuera de la cultura, como mero
receptor pasivo de los sistemas oficiales de los simbolos™ op. cit.
33.



relato. L.a mimesis en cambio, focaliza lag formas a traves de
las cudles se estructura o discurre el relato. La diégesis
podria ser entendida como el significado y la mimesis como el

significante.

Escritura femenina

La creacién artistica realizada por mujeres encuentra o
quiere encontrar una especificidad en la gque el factor
determinante resulte del punto de vista de guien lo realiza.
A los problemas propios del trabajo sobre un material
especifico -el lenguaje en el caso de la literatura, la imagen
cinematica en el cine- se agregan las determinaciones
propias de quien trabaja ese material, desde el punto de
vista de 1las diferencias de género.

En el campo de la literatura existe una teorizacidn sobre
la diferencia de formas, contenidos y estilos proveniente
de la determinacidn genérica. Las mujeres se han cuestionado
acerca de lo especifico de su trabajo sobre el 1lenguaje.
Virginia Woolf se preguntaba sobre la posibilidad de escribir
oraciones de mujeres, es decir, sobre la posibilidad o 1la
necesidad de desarrollar una marca sobre el lenguaje no sdélo
por lo que se dice sino por quién lo dice.

El que habla elige el lenguaje, es decir, la forma de la
representacidén; por ejemplo, plantea Woolf, la utilizacioén de

la primera persona constituye una constante en la literatura



de hombres °(7) . En consecuencia, habria una forma de
aproximacién y de creacidén artistica propiamente masculina y
otra propiamente femenina; pero ella no se derivaria de manera
automatica de la scla pertenencia digamos natural e
involuntaria al sexo. Es evidente que existe un modo femenino
de apreciacién del mundo no tanto opuesto sino diferente de un
modo masculino. No s6lo accedemos a ambos modos sino que los

| creamos y recreamos, tanto hombres como mujeres. Para no
reducir esta diferencia entre las formas masculinas vy
femeninas de apreciacién y apropiacién del mundo a
estereotipos y lugares comunes hay que recoconocer gque, por lo
menos, los rasgos propios de los modos femenino y masculino
son aun objeto de investigacién, asi como también la medida en
que uno y otro son mas o menos sensibles a las presiones de la
cultura dominante.

Las posibilidades del "lenguaje" o "escritura" femenina
han sido exploradas en el discurso reciente sobre todo desde
el psicoanadlisis y la semiética. E1 feminismo llamado "de la
diferencia", que busca un sentido en si, se ha preocupado por
investigar al "ser" en femenino.

Antoinette Fouque y el grupo Psychanalyse e Politique

introducen a fines de los sesenta la discusién en torno a la

(7)Woolf, Virginia, A Writerns Diary, Hartcourt, Brace and Co.
New York, 1954.



constitucién del texto poético y siendo esta relacidn variable
segqun el contexto, la época y el lector, resulta imposible
fijar caracteristicas formales, una especie de canon, que le
sean propias, un algo ya fijado de 1o femenino.

Ello nos lleva a sehalar otro conjunto de ideas gque se
desprenden de 1la investigacién en torno a 1la escritura
femenina: el que atafie al momento de la recepcién como crucial
y constitutivo del lenguaije.

Por ultimo mencionaremos aqui a la jurista italiana
Lia Cigarini, 1993, quien distingue tres maneras de entender
la "practica de la diferencia femenina": la del "orden de las
cosas"™ dque entiende que las mujeres son distintas en los
contenidos de su operar en el mundo; la del "orden del
pensamiento" que plantea que la diferencia se inventa mediante
estudios y pensamientos, y la que ella sostiene, del orden
simbdlico, que entiende que la diferencia consiste en el

sentido, el significado del ser mujer.

Las teorizacidnes en torno a un cine femenino

Podemos afirmar que cierto cine hecho por mujeres puede
compartir una serie de rasgos que le dan su especificidad,
diferencidndolo de otras manifestaciones cinematograficas.
Pero igualmente tendremos que admitir que esta peculiar manera
de ver, 1la femenina, puede ser compartida por algunos
realizadores varones, y a la inversa, que algun cine, a pesar
de estar hecho por mujeres, tiene que ver con una visién del

mundo que dificilmente podria ser definida como femenina.



misma, un cuerpo excesivo, muy cercano. Esta posicién
previene a la mujer de tomar la misma distancia que el vardn
en relacién a los sistemas de significacioén. La diferencia, la
especificidad femenina, es teorizada aqui en términos de
proximidad espacial. Su subjetividad propia estaria vinculada
a la relacién privilegiada con el cuerpo materno. E n
contraposicién a esta cercania con el propio cuerpo, la
distancia del varén en relacién a su cuerpo da paso a una
distancia temporal al servicio del conocimiento (logos). En lo
femenino, esta incapacidad de tomar distancia se traduce en
una inhabilidad para fetichizar. La mujer esta construida de
diferente manera que el vardn en relacién al proceso del
mirar. Ha existido una mirada oblicua, como en la fotografia
de Robert Desnoe, que censura, dejando en la oscuridad la
mirada femenina, mientras que el objeto de la mirada masculina
es totalmente presente, y se trata del cuerpo desnudo de la
mujer.

La elaboracién femenina como cercania, presente para si
misma, no es la definicién de una "esencia femenina" sino un
lugar construido culturalmente y asignado a la mujer. La
feminidad es asi producida de manhera especifica por una red de
relaciones de poder.

Julia Kristeva (1976) introduce el concepto de lo poético
en el lenguaje femenino, como la peculiaridad de aquel texto
que focaliza los procesos por los cudles construye sus propios
significados. Un texto se constituye como poético en relacién

a su lectura. Privilegiando el momento de la relacién en la



diferencia sexual y la necesidad de un nuevo orden simb6lico.
“(8)

La linguista y psicoanalista francesa Luce Irigaray 1974,
1977, plantea gque el lenguaje femenino actda al margen de la
légica aristotélica, la cual impregna y domina al lenguaie
masculino. La constitucién sexual de la mujer, propiamente los
labios de la vagina, provocarian una ausencia de fijacién del
significado y de la subjetividad, en oposgicién a la coherencia
Y aparente globalidad de la subjetividad implicada en 1la
monolitica ereccién del falo como significante primario.

Mientras que el discurso occidental estaria marcado por
significados univocos, lineales e instrumentales, la relacién
femenina con el lenguaje privilegiaria la pluralidad, la
multiplicidad de significados, la vaguedad. La relacidn
femenina con el lenguaje constituiria un desafio a 1la
subjetividad ideolégica unitaria construida, de acuerdo al
modelo lacaniano, en vy mediante 1la significacién, y cuyo
contenido es el del orden simbélico falogocéntrico.

Helene Cixous (1976, 1980) que ha desarrollado junto con
otras autoras el concepto de "escritura femenina" sostiene
que mientras el varon estd orientado al exito social, hacia la
sublimacidn, la mujer es, basicamente vy de manera

predominante, cuerpo. Una presencia demasiado presente a si

(8)Por orden simb6lico nos referimos a Lacan en cuanto a los
vinculos entre cultura y psique en la constitucién del YO, pero
tambien al trabajo de George Duby que ilumina las articulaciones
entre economia y cultura en tanto orden simbélico.



Fntendemos entonces a la '"sensibilidad femenina™ o "lo
femenino" como una dimensién subordinada y blogqueada por el
orden falogocéntrico que afecta igualmente a vardnes Yy
mujeres, es decir, un modo de ser que sufre una represidn
global en el orden simbélico y que desborda el confinamiento
genérico.

No serd nada dificil, entonces, estar de acuerdo en Jue
desde 1la especificidad asumida y consclente traten de
producirse categorias universales, es decir que el cine de
mujer se proponga ser un cine diferente, mas alla de ciertos
desplazamientos contraldeolégicos. Y que pueda compartir
intenciones con un cine hecho por varones.

La afirmacién de esta diferencia pasa por el orden de la
representacién tanto diegética como mimética: tema vy
protagonismo, pero también manera de narrar, mirada. La imagen
cinematica (aquella que incorpora movimiento y sonido, la que
constituye propiamente el lenguaje cilnematografico) abre un
espacio semidtico, pues resulta de un proceso significante.

*(9)

®(9) Haremos nuestras las tesis de Metz (1977) para trabajar
la especificidad del lengualje cinematografico:

1. E1 estatuto analdégico de 1la imagen (para algunos, su
iconicidad) funciona no sdélo como analogia sino también, entre
otras cosas, como un medio de transferir cdédigos. Por tanto, el
mensaje visual puede no ser analégico, al menos en el sentido
corriente del +término; la analogia visual admite wvariaciones
cualitativas, la semejanza se aprecia de manera diversa segun las
culturas. A su vez, la imagen estd formada por sistemas muy
diversos, no hay razén para pensar que un coédigo especifico
explique en su totalidad el alcance de una imagen.

2. Ademas de las formas que le son propias, el cine integra en
su discurso signos que provienen del exterior; esos signos pueden
ser de muchas especies, pueden pertenecer a otros lenguajes
artisticos o expresivos, por ejemplo las formas del relato o de la



Tl terreno para la accidén de la critica feminista de 1la
representacién cinematogrdfica empieza con los discursos que
a través del cine comercial y de la mayoria de los medios de
comunicacién se han elaborado sobre la mujer. Su
representacioén como objeto del deseo, locus de la sexualidad,
constituye un obligado punto de partida para comprender la
manera en que se construye la diferencia sexual y su impacto
en la subjetividad contempordnea, iniciando asi un andlisis
que ha permitido a la mnujer descifrar y desbloquear los
dispositivos de la cultura dominante tal y como ella se

expresa en las representaciones cinemdtica. El otro dmbito es

construccidén dramdtica, la composicién pldastica de las imdgenes,
las relaciones de colores dentro del cuadro, la misica, todo lo
relativo a la luz y los efectos expresivos de la fotografia, los
sistemas de la moda, del disefio y del decorado, la actuacién y
también la gama de expresiones y actitudes socializadas sobre las
que reposa la comunicacidén cotidiana y que nos remiten a los
codigos de la conversacidn, de la mimica, de la gestualidad.

A todo ello hay dque agregar la forma propiamente
cinematogrdfica, es decir, el conjunto de procedimientos que sélo
existen en el cine: movimientos de cédmara, relaciones de tamafio y
duracién de 1los planos, organizacién de unidades narrativas,
procedimientos de montaje, la relacién de imagen y sonido, por
mencionar algunos.

En suma, el lenguaje cinematografico no se reduce solamente a

lo especificamente cinematogrdfico. Tanto lo "filmico™ como 1lo
"filmado" lo constituyen. Para Metz el mensaje cinematogrdfico pone
en Jjuego cinco niveles de codificacidn:
La especificidad del lenguaje cinematogrdfico no puede ser una
heterogeneidad entendida como la coexistencia de diversos cédigos,
algunos especificos y otros T'prestados", asociados pero no
articulados en un sélo y mismo lenguaje (Lebel, 1973). Estariamos,
pues, de acuerdo con la tendencia a considerar tanto 1las
significaciones que surgen de las formas cinematograficas como las
que surgen de otros codigos dque estdn en la pelicula, como
significaciones esencialmente filmicas, formando todas ellas el
"contenido de la imagen™.



el propio cine de mujeres, que mostraba como la busqueda de
una representacién mds compleja de la imagen femenina ponia en
cuestion una serie de roles que en la narrativa dominante eran
reservados para la representacién femenina. El ficcionalizar
a partir de la propila experiencia ha sido esencial para
proveer de una "autoconciencia™ a la cultura femenina, donde
se manifiesta su papel en o0 su exclusioén de la vida publica,
sus fantasias y obsesiones, su sentido de pertenencia o
integraciéon a un cierto mundo objetivo. E1 discurso
autobiografico ha sido un camino para nombrar y describir a
la mujer desde ella misma, para construir ese "yo" que se
interroga, del cual ya habldbamos. Como resultado de ello
encontramos una gama mucho mas amplia de personajes femeninos
mds complejos, que se hos presentan como sujetos cinemdticos,
Y que son mostrados realizando también una gama mds amplia de
actividades, con miltiples actitudes y en mayor detalle que
nunca antes en el cine.

A partir de los setenta un complejo topos
critico-analitico de la cinematografia feminista se nutre de:
a) el andlisis del funcionamiento de este aparato
institucional, de la relectura de algunas de sus peliculas
cldsicas, asi como del estudio del estilo de los directores
que marcaron época, como Cukor, Von Sternberg, Welles, Walsh,
Hitchcock, entre otros, y b) el andlisis de diversas
estrategias cinemdticas femeninas propuestas por directoras

como Duras, Von Trotta, Rainer, Akerman, entre otras.



lLos conceptos centrales que este andlisis ha elaborado

giran en torno a los siguientes problenas:

-la imagen y posicién de la mujer en el cine;

-su representacién como objeto del deseo masculino y lo que
esto implica para la sexualidad y el deseo femenino;

-el realismo o ilusionismo como forma dominante de 1la
narracién cinematogrdafica y sus efectos en la recepcién;

-la representacién relacionada con la pertenencia a una raza,
a una clase, y-o a la preferencia sexual;

—-la pertinencia de una estética femenina en el cine:;

-el funcionamiento del operativo psiquico consciente e
inconsciente activado por el c¢inematégrafo, preguntédndose
sobre las motivaciones y 1las fuentes de placer del
espectador-mujer frente a la pantalla.

Estos temas han sido elaborados a partir de dos
tendencias en la aproximacién feminista al quehacer
cinematografico:

a) la que da por sentados los procesos de significacién,
poniendo en cuestién los significados y no el significante y
b)la que plantea que son los procesos mismos de produccién de
significado los que hay que cuestionar y alterar, considerando
el caracter ideoldgico de los proceso de significacién como

algo a subvertir °(10) .

?(10) Estas dos tendencias han sido analizadas por Ruby
Rich (1980) como dos voces del feminismo, provenientes de ambitos
geograficos e  ideolégicos diferenciados: el acercamiento
norteamericano, caracterizado por su interés sociolégico y
fenomenolégico, frente al acercamiento britdnico, caracterizado por
su énfasis tebrico y analitico.



Para esta orientacién, en tanto los modos habituales de
representacién constituyen formas de subjetividad propias de
una cultura patriarcal o masculina, el "modo femenino" deberia
en si desafiar y trastocar su constitucién ideolégica.(Kuhn,
1982) Esta tendencia, interrogando la estructura de la
representacién en el cine ©propone crear estrategias
cinematograficas diversas cuyo motor radica en el
desplazamiento de la imagen de la mujer de objeto a sujeto del
deseo, estrategias que cuestionan radicalmente las formas
narrativas del Modo de Representaciédn Institucional y del tipo
de placer que el receptor femenino encuentra en ellas,
proponiendose una ruptura formal con dicho cine. Claire
Johnston y Pam Cook (1974) y su propuesta de un cine
de(s)constructivo asi comoc Laura Mulvey (1975) y su nocidén de
contra o anticine representan claramente esta tendencia. Su
estrategia cinematografica consiste en negar el realismo
ilusionista mediante la ruptura del flujo de la narrativa e
interrogar los procesos de produccidn filmica para construir
una audiencia mas critica y exponer asi dreas de la opresién
femenina hasta ahora no representadas.

Mulvey es particularmente importante por ser a la vez
tedérica y cineasta. Siguiendo el camino del cuestionamiento
radical a la ideologia patriarcal en el texto cinematografico,
asume la critica como un proceso de des-naturalizacidn que
cuestiona la unidad del texto, que traza sus "ausencias

estructurantes™ y su relacién con el problema universal de la




castracién simbdlica. Buscando méas alla de la aparente
coherencia de la pelicula se encuentran los sintomas de la
ideologia ya que ésta no tiene existencia independiente sino
que estd siendo presentada-representada por la pelicula. Lo
que concierne a una politica feminista desde esta perspectiva
es cémo enfrentar el inconsciente estructurado como lenguaje
desde el lenguaje patriarcal.

El cine en tanto sistema de representacidén avanzado,
plantea preguntas sobre cémo el inconsciente estructura formas
de ver y formas de placer al mirar. La mirada predominante
hasta hoy es la masculina, la cual ha funcionado como
dominante y represora de la mirada (del deseo) de la mujer, a
través del control que ejerce sobre el discurso y el deseo
femenino. El1 hombre mira a la mujer, la mujer se ve a si misma
siendo el objeto de la mirada (Berger 1972). La mirada se
torna asi en centro de atencién, el enigma a descifrar a
través de las claves psicoanaliticas v semiolégicas.

En el cine tradicional 1la imagen de la mujer ha
funcionado en dos niveles: como objeto erdético para los
personajes en la narracidén, y como objeto erdético para el
espectador. La mujer actdia en la narrativa la mirada del
espectador a la vez que la de los personajes masculinos en la
pelicula, ambos entretejidos de tal forma que no representen

una ruptura en la diégesis *°(11).

b3

(11) Dice Metz: “El cine, ya cuando hace a fifnes del siglo XIX,

[

quedo como atrapado por la tradicién occidental y aristotélica de

las artes de ficcién y representacion, de la diégesis y de 1
amimesis, tradicidn para la que yva estaban preparados los



Pero la imagen de la mujer en la cinematografia sucumbe
a su impacto sexual lo que conduce al film fuera de su propio
tiempo y espacio. El cuerpo ocupa toda la pantalla en sentido
metaférico; 1los detalles de las piernas, de los senos, los
acercamientos convencionales del rostro, de los labios o de
los ojos, integran dentro de la narrativa un modo diferente de
erotismo.

El cuerpo fragmentado, 1la metonimia, destruye 1la
perspectiva renacentista (Berger 1972) y con ello la ilusioén
de profundidad necesaria para la narrativa, provocando 1lo
plano, la cualidad de un recorte o de 1o icdnico por sobre la
verosimilitud de la pantalla.

Un primer nivel de alteracién de este funcionamiento es
el impulso por transgredir las formas de representacion que
gobiernan al cine, las cuales han apresado a la mujer en una
imagen. Por ejemplo, mirar a la cémara es una trasgresién a
una de las reglas convencionales del cine, ya que significa
afirmarse a si mismo como sujeto mds que como objeto del
deseo: la mirada a la cdmara implica un ir mds lejos del
espacio diegético de la pelicula y de 1los mitos de

representacién que atrapan a la mujer, haciendo evidente 1lo

espectadores -preparados mental, pero también pulsionalmente- por
la experiencia de la novela, del teatro y de la pintura
figurativa, tradicién por consiguiente la mas rentable para la
industria del cine. Aldn hoy, la mayoria de peliculas rodadas
participan, a uno u otro nivel, de la f6rmula ficcional..."
Christian Metz, Psicoandlisis y Cine. El Significante Imaginario.

Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1979. edicién francesa, 1977. pp.
41-42 .



irreal de la imagen, rompiendo el encanto voyeurista de ver
sin ser visto.

La manera particular en que el cine "revela" el espacio
v los objetos a través del encuadre y sus desplazamientos, que
determinan el emplazamiento de la mirada, posee una afinidad
con la dindmica del deseo, con la excitacién y retencidén del
mismo en relacién a la frontera que frena la mirada. **(12)

Mulvey realiza el camino recorrido por Metz en relacién
a la significacién en el cine, pero preguntandose sobre la
particularidad del sujeto-mujer. Considera que en un mundo
marcado por la diferenciacién sexual, el placer de la mirada
estd dividido en activo-masculino/pasivo-femenino. La mirada
determinante es la masculina, la cual proyecta su fantasia
sobre 1la imagen de la mujer, construyéndola segun esa
fantasia.

Esta divisién activo/pasiva ha controlado la estructura
narrativa, la cual se apoya en el papel del varén como quien
"hace" dque las cosas sucedan: es el protagonista de la
historia no sélo porque es su historia sino también porque es
el portador de la fantasia de la pelicula, el representante

del poder en un sentido mas amplio, en tanto que conduce la

1 1

(12) "La manera que posee el cine, con sus ambulantes encuadres
(ambulantes como la mirada, como la caricia), de...revelar el
espacio tiene algo que ver con una especie de permanente
desvestirse,...un striptease menos directo pero mas perfeccionado
pues también permite...sustraer a la vista lo primero que habia
mnostrado, reanudar y no solo retener (como el nino cuando nace el
fetiche, el nifio que ya ha visto pero cuya mirada inicia una
rdpida marcha atras...Metz, p. 74, op. cit.



mirada del espectador. Esto es posible a través de los
procesos puestos en accidn para estructurar la pelicula en
torno a una figura central con la cual el espectador se puede
identificar.

El cine clasico, dice Mulvey, pone en accién una relacidn
particular espectador-texto que excluye a la mujer pordgue la
condena ya sea a tomar una posicidén masoquista identificéndose
con el objeto del deseo o una posicién masculina, volviéndose
el espectador activo del texto y asumiendo cierto grado de
control a través de la identificacidén transexual (Mulvey
1979).

Poniendo a actuar las categorias lacanianas en el
andlisis de la relacidén que se establece entre el cine y el
espectador, el "campo del sujeto" resulta constituido por tres
zonas: la del inconsciente, la del lenguaje y la de la
especularidad, {(relacidén de la mirada y la percepcidn). La
subjetividad estaria constituida en y mediante el habla, y se
trataria de un proceso, no encuentra un momento de
culminacién.

El proceso de significacidén es el proceso del sujeto. El
inconsciente se forma en ese mismo proceso de constitucién del
sujeto, que es el de la adquisicién del lenguaje: hay una
serie de momentos privilegiados, como la fase del espejo vy el
complejo de edipo, donde se producen una serie de represiocnes
que se convierten en el contenido del inconsciente.

En la fase del espejo el nific reconoce su imagen

reflejada como algo separado al de la madre, ubicando su



propio cuerpo como algo auténomo al mundo exterior. Esta fase
en el modelo lacaniano esta dominada por el Imaginario, y mas
o0 menos corresponde a lo definido por Freud como escopofilia,
que en términos esquemdticos se refiere al placer de mirar al
otro como objeto **(13).

Lo importante es que cuando ocurre la fase del espejo,
las ambiciones fisicas del nifo sobrepasan sus posibilidades
motoras, de tal manera que el reconocimiento que hace de si
mismo en su imagen es placentera en tanto &1 imagina que esa
imagen del espejo es mas completa, mds perfecta que la
experiencia que tiene de su propio cuerpo.

De esta manera, el reconocimiento de la propia imagen va
acompafiado con la 1idea de superioridad de 1la imagen,
reintroyectada en el sujeto alienado como ego ideal y base

para la posterior identificacidén con los otros.

1 2

(13) Lacan, Jacques, en Escritos I y II, Ed. Siglo XXI, México,
1974 y 1975. Freud, Sigmund, Los Instintos y sus Destinos, en
Obras Completas en tres tomos, Ed. Biblioteca Nueva, Madrid,

1968. Estos mecanismos psiqulcos estan presentes en el espectador
c1nematograf1co para quien, aunque identificarse en la forma
prlmarla ya no es una necesidad actual, sigue dependiendo de un
juego identificatorio permanente- 1dent1f1cac1on continuada para
Lacan~-, sin el cudl no habria vida social alguna. Metz (1977)
retoma a Lacan para establecer la constitucién p51coanallt1ca del
51gn1flcante c1nematogréf1co y el funcionamiento del cine como
maquinaria sociopsiquica, planteando que el cine como dispositivo
se adentra por la vertiente de lo simbélico, de lo secundario,

mas de lo que lo hace el espejo de la 1nfanc1a, vya que el cine es
un espejo donde estamos ausentes y por fuerza tenemos que
identificarnos. Nos muestra también el vinculo existente entre
los procesos psiquicos primarios de carencia y desdoblamiento de
la creencia, temor a la castracién y fetichismo con el
significante del cine.



Mulvey resalta la importancia de que sea una imagen lo
que constituye la matriz de lo imaginario, del proceso de
reconocimiento y de la identificacién asi como de la primera
articulacién de la subjetividad.

Plantea entonces la existencia de dos aspectos
contradictorios en la estructura del placer provocado por la
mirada en el cine dominante: la escopofilia por un lado, que
implica la separacidén del sujeto y del objeto visto en la
pantalla, vy la identificacidén con la imagen vista, producto
del desarrollo del narcisismo y la constitucién del ego, que
implica su identificacién con el objeto en la pantalla a
través de la fascinacién y el reconocimiento. La primera es
funcién de los instintos sexuales, la segunda del ego
libidinal, manifestando una dicotomia central en Freud due
aparece a vVeces como polaridad dramatica en términos del
placer.

Ambas son estructuras formativas, mecanismos sin
significados propios gque tienen que estar atados a una
idealizacién, formande asi 1los conceptos imaginarios vy
erotizados del mundo gque constituirdn la percepcién del
sujeto.

El operativo cinematico convencional proporciona un mundo
de fantasia complementario a esta contradiccidén entre libido
y ego; sin embargo, esta articulacidn del aparato cinemdtico
y la estructura psiquica del sujeto enfrenta al limite una
paradoja: los instintos sexuales y los procesos de

identificacién encuentran sus significados en el orden



simb6lico que articula al deseo. El deseo permite trascender
lo instintivo y 1lo imaginario, pero sus referentes 1lo
devuelven siempre al momento traumdtico de su origen: el
complejo de castracidn.

Por lo tanto la mirada puede ser placentera en la forma
al tiempo que encerrar una amenaza en su contenido, y es
precisamente la mujer en tanto imagen-representacién quien
cristaliza esta paradoija de placer-peligro.

Volviendo entonces al receptor-espectador, observamos que
se identifica con la figura principal masculina de tal forma
gue el poder del protagonista, en tanto controlador de 1los
acontecimientos, coincide con el poder activo de la mirada
erética. La coincidencia de ambos poderes produce un
sentimiento de omnipotencia, sentimiento que recuerda al
momento original o primigenio de reconocimiento frente al
espejo. El personaje en la pantalla puede hacer que las cosas
sucedan y controlar los acontecimientos de mejor manera que el
sujeto-espectador, igual que la imagen en el espejo al momento
de la constitucion del yo tenia el control de la coordinacioén
motora.

En contraste con la figura de la mujer en tanto icono, la
figqura del varén activo, ego-ideal en el proceso de
identificaciédn, demanda un espacio tridimensional
correspondiente también al del momento del espejo, donde el
sujeto alienado internaliza su propia representacidén de esta

existencia imaginaria.



Agqui la funcién esencial del cine es reproducir de la
mejor manera las 1llamadas "condiciones naturales" de la
percepcién humana: todo tenderd a borrar los limites del
espacio de la pantalla, de tal forma que el protagonista varén
domine un escenario ilusionista, donde €1 articula la mirada
y crea la accién. La manera en que la mujer es representada en
el cine, continua Mulvey, asi como las convenciones del cine
dominante para provocar esa imagen y su contraparte, la mirada
activa del vardén, nos adentran en la estructura de la
representacién de la ideologia patriarcal: pero la mujer, en
tanto representacioén, significa castracion dentro de la teoria
psicoanalitica. Es en si una amenaza. Ello provoca la
utilizacion de mecanismos voyeristicos y fetichizantes para
controlar el peligro.

El voyeurismo tiene que ver con investigar a la mujer,
desmitificar su misterio. Se vincula con el sadismo al
encontrar en la culpabilidad de la imagen femenina 1la
solucién a 1la amenaza gque representa, lo cual permite
recuperar el dominio del varén por el acto de castigar o
perdonar. Este mecanismo requiere de la narratividad en el
cine, ya que depende de una historia lineal, con principio y
fin.

El segundo mecanismo exorcisa el peligro convirtiéndolo
en fetiche, construyendo su belleza y convirtiéndolo en algo
en si mismo satisfactorio. Esta manera de resolver la paradoija
no necesita de 1la historia ni del tiempo 1lineal, ya que

focaliza el instinto erdtico en la mirada.



como ejemplo del funcionamiento de estos mecanismos en la
estructura formal y narrativa del cine clédsico, Mulvey analiza
la funcioén de la figura de Marlene Dietrich en las peliculas
de Sternberqg, asi como el caso de las peliculas de Hitchcock
que ponen a actuar ambos mecanismos.

Si bien ninguno de estos niveles interactuantes es
exclusivo del c¢ine, en ¢él alcanzan su desarrollo mas
paradoxal, precisamente por su relacidn con la especularidad.
Es el lugar de la mirada lo que define al cine, la posibilidad
de variarla y exponerla; esto es 1lo que lo distingue en su
forma potencial voyerista de otras formas de arte, como el
teatro o el espectdaculo. De hecho, el cine crea la forma en
que la mujer debe ser mirada.

El cine pone en Jjuego tres miradas en compleja
interaccidén: la mirada original de la cédmara, que se produce
en el mero acto de filmar; la de la audiencia, que se
identifica con la mirada masculina que objetiva a la mujer
vista en la pantalla; y la del texto filmico, la de los
personajes entre si, dentro de la ilusién de la pelicula.
Las convenciones del cine narrativo tradicional subordinan
las dos primeras a la tercera, eliminando conscientemente la
camara intrusiva y previniendo el distanciamiento de 1la
audiencia. Sin estas dos ausencias (la existencia material del
proceso filmico, y la lectura critica de la audiencia), el
drama de ficcidn no puede lograr la apariencia de realidad, de
verosimilitud necesaria para que todo el proceso descrito

anteriormente ocurra en las mentes de los espectadores.



Pero lo que resalta Mulvey es que la estructura de la
mirada en el cine narrativo de ficcioén funciona con una
contradiccién inherente a sus premisas, la de la imagen
femenina, a la vez objeto del deseo y amenaza de castracién,
que constantemente compromete la unidad de la diégesis e
irrumpe en el mundo ilusorio como fetiche.

Los codigos cinematograficos crean una mirada, un mundo
y un cobjeto, producen una ilusién a la medida del deseo. Las
preocupaciones formales del gran cine industrial reflejan las
obsesiones psiquicas de la sociedad que 10 produce. Son estos
codigos cinematogriaficos y su relacidon con estructuras
externas los que deben ser cuestionados para poder trasgredir
el cine dominante y el placer que provoca. De ello parte la
nocién de contracine que propone Mulvey y que atafie no sélo a
la forma cinematografica, sino a su relacién con el
espectador, buscando destruirlo como "invitado invisible",
como espectador, y constituirlo como receptor.

Esta propuesta radical encontré pronto una serie de
criticas que mostraban sus puntos débiles sobre todo en
referencia al andlisis del espectador y sus relaciones con el
texto cinematografico.

Bergstrom (1979) contrapone a la visidén de la diferencia
sexual entendida como rigidas polaridades, una visién que
enfatiza la bisexualidad de los seres humanos, la movilidad de
las identificaciones miltiples y fluidas, abiertas a cualquier
espectador, focalizando el campo del andlisis en las posibles

lecturas que el lector haga del texto.



Esta tendencia pone en tela de juicio el hecho de que la
representacién de la cultura dominante tenga el poder
monolitico que dice tener, y centra el asunto en la capacidad
de respuesta y la imaginacidén de los receptores. Gaine
(1987) critica a las tedricas del contracine por haber creado
un canon instantdneo en un campo apenas abierto a la
investigacién. El feminismo ha creado, dice, un potente
andlisis de la cultura patriarcal como monolito opresivo, pero
todavia esta por determinarse la relacidn de la cultura de la
mujer con lo dominante, como es que se modifica o resiste. El
feminismo reciente ha sido absorbido por el problema de 1la
diferencia sexual pero la cuestidn relevante que deberia
ocupar ahora su interés es reconocer y nombrar cdmo la
diferencia interactuia con lo dominante. G alne
cuestiona la afirmacidén de dgue todo placer narrativo es
masculino. Propone explorar otra serie de determinaciones que
operan en la imaginacién y la fantasia sexual femenina y que
no se contemplan en el esquema psicoanalitico asumido por
Mulvey. Desde esta perspectiva, la fantasia erdética de la
mujer aparece como un terreno poco investigado por el
feminismo, que a veces se comporta ante esta fantasia como
frente a una especie de tabd opuesto a una cierta 'moral
feminista™.

Sin embargo, asegura Gaine, en el terreno de 1la
sexualidad, muy imbricado como ya hemos visto con los

operativos que pone en accién el cine, las mujeres disienten



de las "prédcticas politicas correctas” en relacién a sus
fantasias sexuales y a sus pasiones.

otra critica importante al acercamiento de Mulvey va mas
en relacién al propioc cuerpo tedrico del psicoandlisis y como
ha sido cuestionado por 1las alteraciones de 1la familia
contemporanea. Kaplan {1983) plantea que las propias
conclusiénes de Freud estén siendo puestas en muy diferentes
escenarios, en tanto que las sociedades han cambiado, la
familia se ha desintegrado, la pareja se ha transformado: las
madres estdn solas con sus hijos, los padres se involucran mas
en la crianza y viven solos con sus hijos.

El supuesto freudiano era la clédsica familia victoriana.
Su teoria aplicada a la actualidad nos lleva a resultados muy
diferentes: las madres solteras han tenido que inventar nuevos
roles simbdélicos, que combinan papeles antes del padre, con
papeles de la madre o mujer tradicional; el niho no puede
posicionar a la madre como objeto de "la ley del padre" de
manera tan evidente, ya que en el nuevo marco de padres
solteros es el deseo de la mujer lo que pone las cosas en
movimiento; en suma, el proceso de "“liberacién femenina®
altera el orden de lo simbdlico y permite el desarrollo de
situaciones novedosas que escapan al andlisis dicotémico

presente en Mulvey.

Existen otros acercamientos interesantes a la
problematica de la representacidén femenina en el cine.

Teresa de ZLaurentis (1984, 1987) en sus estudios sobre



feminismo, semiética y cine propone la distincidn entre mujer
como construccidén ficcional donde convergen diversos discursos
occidentales, congruentes entre si, como el critico y el
cientifico, el literario y el juridico; y mujeres, los sujetos
histéricos reales que no pueden ser definidos todavia fuera de
las formaciones discursivas anteriores.

Cuestionar las formas en que se dan las relaciones entre
mujer vy mujeres, Yy descubrir o trazar los modelos
epistemoldégicos, los presupuestos y la jerarquia valorativa
implicita puestos en accién en cada discurso y cada
representacién de la mujer son algunas de las tareas de la
investigacién que propone de Laurentis. Con esa intencién
discute con Freud, Lacan, Calvino, Foucault, Hitchcock, Yy
otros autores.

El horizonte de su trabajo es la posibilidad de una
politica de autorepresentacion asi como el dilema de cémo
producir las condiciones de visibilidad para un sujeto social
diferente.

Acerca de la pertinencia de una estética femenina en el
cine propone alterar los terminos de la cuestién, desplazando
el interés por el autor, la mirada o el texto como origen y
determinante del sentido, hacia la esfera publica del cine
como tecnologia social, enfatizando la relacién con el
receptor.

Analizando Jeanne Dielmann, pelicula de Chantall Akerman,
de Laurentis aventura que no se trata sélo de una pelicula

solkre la cxperiencia de una mujer sino gue se dirige al



receptor en tanto mujer, es decir, es una pelicula cuya
organizacién del espacio visual y simbélico interroga o habla
al espectador como mujer, sin importar su género. La pelicula
define todos los puntos de identificacidén -con el personaje,
con la camara, con la imagen-, como de mujer, femeninos o

feninistas, como se le prefiera llamar.

Hasta aqui algunas de las aportaciones gue nos ofrece la
preocupacién feminista en torno al cine, a la imagen y a la
representacién. El amplio campo dibuijado compromete al cine
tanto en su exterioridad, cuestiondndolo como industria,
tecnologia social, productor-reproductor de la subjetividad,
educador sentimental, constructor de gestos genéricos, pero
también en su interioridad, como lenguaije. De esta
manera, el cine como objeto del saber desde la perspectiva
feminista nos invita a un espectro complejo de interacciones
donde se prefiguran, contrariamente a los grandes mitos del
Modelo de Representacion Institucional, cuerpos desnudos gue
pugnan por mostrarse, articulando su propio lenguaje y manera
de ver, haciendo(nos) visible su ser.

La politica cultural feminista, entendida como produccién
de significacidnes culturales que intervienen en 1la
desconstruccién de la cultura dominante, aborda el problema de
la representacién cinematogrdfica poniendo a funcionar sus
dimensidnes psicoanaliticas y semiéticas, tanto en el trabajo

de lectura-interpretacién de las peliculas, promoviendo un



nuevo saber acerca de ellas, como en la creaclon
cinematografica, trabajando sobre las posibilidades del

propio lengualje.
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