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Ley paterna— sino también en su incorporacion de los procesos de negacion
y fetichismo, mediante los cuales el espectador es consciente del cardcter ilu-
sorio de la imagen cinemate grdlica y aun asi sigue creyendo en la imagen.
Esta creencia, ademas, tiene como premisa que el espectador esté situado a
una distancia segura, y en este sentido se basa en el voyeurismo (con reso-
nancias sddicas). No hay duda de Que el cine se fundo sobre el placer de mi-
rar, y fue concebido desde sus origenes como un lugar desde donde se podia
«espiar» a los demds. Lo que Freud denominaba «escopotilias, el impulso de
converlir al otro en objeto de una mirada curiosa, es uno de los elementos pri-
mordiales en la seduccion cinematogrifica. En efecto, algunos titulos de las
primeras peliculas certifican esta fascinacion: As Seen Through a Telescope
(1900}, Ce que I'on voir de mon sixieme (1901), Through the Kevhole (1900)
y Peeping Tom in the Dressing Room (1903), Ll dispositivo cinematogrilico
combina, para Metz, la hiperpercepcién visual con la minima movilidad fisi-
cay necesita de un espectador secreto e inmévil que lo absorbe todo a través
de sus ojos. El mecanismo preciso de gratificacion «se basa en que sabemos
que los obictos que miramos no saben que los estamos mirando» (Metz,
1977). El voyeur mantiene una escrupulosa distancia entre el objeto y el ojo.
La invisibilidad del voyeur produce la visibilidad de los objetos de su mira-
da. El desmoronamiento de esos procesos, la destruccion de la distancia vo-
yeuristica ilusoria, es lo que Hitchcock escenifica alegdricamente en La ven-
tana indiscreta (Rear Window, 1954), donde el protagonista es sorprendido
in fraganti mediante una serie de inversiones escopicas que le convierten en
objeto de la mirada. E| psicoandlisis, como veremos ms tarde, reaparecio en
muchos de los movimientos posteriores como el feminismo cinematogrifico
¥ el poscolonialismo, e influyé claramente en la obra de liguras posteriores
como Kaja Silverman, Joan Copjec y Slavoj Zizek.
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La intervencion feminista

En sumomento dlgido, el ala izquierda de la teorfa semidtica del cine as-
piraba a cristalizar una amalgama creativa de los proyectos de la «Santisima
Trinidad» (o el Triunvirato Siniestro, segiin el punto de vista) formada por
Althusser, Saussure y Lacan. En una amistosa division del trabajo, el mar-
Xismo suministraria la teoria de la sociedad y de la ideologia; la semidtica,
la teoria del significado; el psicoandlisis. la teoria del sujeto. Pero lo cierto
s que no era nada ficil sintetizar el psicoandlisis freudiano con la sociolo-
gia marxista, o el materialismo histérico con un estructuralismo en Qran me-
dida ahistérico. Ademds, el periodo posterior a Mayo del 68 se vio marcado
por el declive generalizado del prestigio del marxismo en favor del surgi-
miento de la nueva politica de movimientos sociales como el feminismo, la
liberacién gay, la ecologia y ¢l apoyo a las minorias, El declive del marxis-
mo se debid no sélo a la transparente crisis de las sociedades socialistas (un
punto en ocasiones explotado para ocultar el hecho de que el capitalismo glo-
bal tambicn estaba en crisis), sino también a un creciente esceplicismo res-
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pecto a las eorias totalizadoras, Paulatinamente, eleentro de atencion de las
teorias cinematogrificas radicales s desplaza lejos de las cuestrones de cla
se ¢ ideoloufa hacia otros dmbitos.

El ulc_]\'.m\icmn respecto al markismo no stenfico l\CCL‘.\ZII'-I:IHIL‘INC. el
abandono de la politica opositora; 1o que sneedio es que ¢l impulso opositor
ee trasladé a otra serie de pricticas ¢ inquictudes. Sien los anos sesenti la
clase y la ideologia habian dominado ¢l analisis, en los anos setentay uchcnl-
ta ambas empezaron a dejarse aun lacdo en Favor de un «amantras de raza, ge-
nero' v sexualidad, mis limitado {ya que no incluye categorias de clase) y al
mism;) tiempo mits amplio. Gran parte de la discusion gird, a partir de enton-
ces. en tormo a cuestiones feministas. il objetivo del feminismo cra explorar
Jas estructuras de poder y los mecanismos psicosociales subyacentes @ .lil S0-
ciedad patriarcal, con el proposito de transformar, cn altima in.\‘luncm..l}o
o la teorfa v Ta eritica cinematogrifica sino también toda forma de relacion
social cuya jc“rurquial esté hasada en el género. En este sentido, el feminismo
en el cine estaba vineulado al activismo de los grupos de concienciacion y a
un repertorio de prieticas tales como conlerencias lemdticas y c:unpzl'ﬁ;\x po-
liticas centradas en temas de especial importancia para la mujer: las violacio-
nes. el abuso marital, las atenciones a la infancia. el derecho al aborto, entre
otros. todo ello sumido en una atmastera en la que «lo personal es politicon.

La teorfa feminista, como se ha seialado con frecuencia, no es tinica
sino plural. El feminismo tiene rafces milenarias que se remontan @ 1‘117'“"“-"
miticas como Lilith, las guerreras amazonas y obras clisicas como Lisistra-
1. Pero durante el siglo del cine se han producido, como minimo. dos olca-
das de activismo feminista (en Occidente), ja primera de cllas vinculada a la
fucha por el sufragio universal y la segunda surgida de los movimientos po-
liticos de liberacion en los abos sesenta. 1 movimiento de la « Women's Li-
berations toma su nombre en dicha década por analogia con cl movimiento
de lu «Black Liberations, del mismo modo gue ¢l término «SEXISINO» 8¢ acu-
i6 sisuiendo el modelo de «racismo». (Las mujeres de color de los Movi-
micnIos de liberacion de los negros y de los movimicntos anticolonialistas
ambicén se sumaron a las filas del feminismo. pero no necesariamente en el
contexto de Ta teorfa del cine.) Muchas feministas elaboraron sus anidlisis del
sexismo basandose en anteriores conceptualizaciones del -acismo, lendme-
no que remite al paralclismo establecido décadas antes entre la primera olea-
dar de eritica feminista del paternalismo 'y la critica abolicionista de la escla-

1. Se entiende que, @ lo largo del presente capitulo. el términe «ecneroe (en inglés, gen-
ey, asi como s derivado «oenéricon., se emplea —si el contexto ne indica lo contrario-—cn
- y e H T H w " o5 ) I
el sentido de «género sextals v no en el de «género» cincmatogralico {en inplés. genre), [N
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vitud. El feminismo cinematogrilico, como el feminismo en general, partio
de textos «protofeministas» como A Roont of One’s Own, de Virginia Woolf,
y El segundo sexo, de Simone de Beauvoir. El titulo de Simone de Beauvoir
suponia un rechazo del monismo sexual de Freud. la idea de que toda sexua-
lidad estaba definida por una tnica libido de cardcter escencialmente mascu-
lino. De Beauvoir entendia que Lanto las mujeres como los negros cstaban en
proceso de emancipacion de un paternalismo que hasta entonces les mante-
nia en su «lugar» (la formulacién no contemplaba cl hecho de que algunas
de las mujeres eran negras). Las mujeres, afirmd, «no nacen, se hacen»; el
poder patriarcal emplea el mero hecho de la diferencia bioldgica para fabri-
car y jerarquizar la diferencia entre géneros. No existe ningtin «problema de
las mujeres» sino tan sélo un problema de los hombres, del mismo modo
que no hay un «problema de los negros» sino que éste es de los blancos.
(Tres clisicos feministas de finales de los afios sesenta, Amazon ( Jdvssey, de
Ti-Grace Atkinson. Dialectic of Sex, de Shulamith Firestone y Sexual Poli-
fies. de Kate Millett, estaban dedicados a de Beauvoir,) EI feminismo tam-
bicn se basé en The Feminine Mystigue (1963), de Betty Fricdan, y en la
obra de feministas posteriores como Nancy Chodorow, Sandra Gilbert, Su-
<an Gubar. Adrienne Rich, Audre Lorde, Kate Millett, Hélene Cixous y
Luce Irigaray. Fucron también acontecimientos clave la creacion en Esta-
dos Unidos de la National Organization of Women, en 1966, y de Ja revis-
ta Ms. en 1972,

La tendencia feminista en los estudios sobre cine se vio defendida por
vez primera en los emergentes festivales de cine de mujeres (Nueva York y
Edimburgo) celebrados en 1972, asi como ¢n libros muy populares publica-
dos a principios de los setenta como From Reverence to Rape, de Molly
Haskell, Popcorn Venus, de Marjorie Rosen y Women and Sexuality in the
New Film, de Joan Mellon. El libro de Molly Haskell, cautelosamente femi-
nista, rechazaba el supuesto progreso de las mujeres en el cine. trazando a su
vez la errdtica trayectoria desde la «reverencia» caballeresca del ¢cine mudo
a la «violaciéns en el Hollywood de los afios setenta, cuyo cenit lo consti-
wian las atrevidas heroinas de las comedias screwball de los afios treinta.
Haskell criticaba tanto el reaccionarismo antifeminista de Hollywood como
ol falocentrismo del cine de arte y ensayo europeo, y sélo salvaba al «wo-
man’s picture» por erigirse en ocasional portavoz del sufrimiento femenino
bhajo el patriarcado. Todas estas obras hacian him-:upié. cn general, en temas
de representacion de la mujer, especialmente a través de estercotipos nega-
tivos —virgenes, putas, vampiresas, descerebradas, bollycaos, cazafortunas,
institutrices, chismosas. juguetes erdticos— que infantilizaban a las mujeres
o las demonizaban o las convertian en exuberantes objetos sexuales. De-
mostraban que el sexismo en el cine, como sucede con el sexismo en el mun-
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do tridimensional, era proteico: podia presentarse como idealizacion de la

mujer en tanto ser moralmente superior, como denigracion de ésta por cas-

trada y asexual, como hipérbole que la convierte en fenume futale dotada de
un terroritico poder, como enyidia de sus capacidades reproductivas o como

temor ante la mujer como encarnacion de la naturaleza, el envejecimiento y

la muerte. El cine dejaba a las mujeres en un callejon sin salida. Como es-

cribio lTa novelista Angela Carter: «En el cine, ese prostibulo de celuloide
donde la mercancia puede contemplarse eternamente sin poder comprarse
jamis, la tension entre la belleza de las mujeres, que es admirable, y la ne-
sacion de la sexualidad, que es el origen mismo de esa belleza pcr(; gue es
al mismo tiempo inmoral, alcanza un impasse perfector (Carter, 1978, pag.

60). }

1 feminismo ofrece unas coordenadas metodologicas y tedricas a gran
escala cuyas inplicaciones alcanzan todas lus facetas del pensamicnto cvinc-
matogrilico. Por lo que respecta al cine de autor, fa teoria feminista del cine
criticd su masculinismo, propio de un club para hombres, propiciando a su
vez la recuperacion «rqueoldgicar de autoras como Alice Guy-Blache (po-
siblemente la primera cineasta profesional del mundo), Lois Weber y Anita

Loos en Estados Unidos, Aziza Amir en Egipto, Marfa Landeta en México,
asi como Gilda de Abreu y Carmen Santos en Brasil. La teoria revisd, por
tanto, la cuestion del cine de autor desde una perspectiva feminista. Sandy
Flitterman-Lewis (1990) exploré el proceso de «bisqueda de un nuevo len-
suaje cinematogrilico capaz de expresar el deseo lemenino», encarnado en
autoras como Germaine Dulac y Agnes Varda. La teorfa feminista del cine
también suscité nuevas ideas sobre el estilo (I cuestion de la écrinre femi-
nine). las jerarquias industriales y los procesos de produccion (la histérica
relegacion de fas mujeres a trabajos como el montaje, similar a la «costura»
y lus tareas de «scriprgirt», similar a «ordenar la casa»), y sobre las teorfas
del espectador (la mirada femenina, el masoquismo, el disfraz).

. El tlfm_inisnm cinematogrilico, en una primera etapa, se centrd en obje-
tivos prdcticos tales como la concienciacion, la denuncia del imaginario ne-
gativo de las mujeres en los medios de comunicacion, junto a cuestiones de
cardicter mds teorico. Como afirmaba el « Womanifesto» de la Conference of
Feminists in the Media celebrada en Nueva York en [975: «No aceptamos
la actual estructura de poder y tenemos el compromiso de cambiarla me-
diante el contenido y la estructura de nuestras imdgenes y por la forma en
que nos relacionamos entre nosotras en nUestros trabajos y con nuestro pu-
blico» (Rich, 1998, pig. 73). Adaptando y reformando en parte la preexis-
tente amalgama de marxismo, semidtica y psicoandlisis empleada por criti-
cos anteriores (en su mayoria hombres), tedricas como Laura Mulvey, Pam
Cook, Rosalind Coward, Jacqueline Rose, Kaja Silverman, Mary Ann Doa-
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ne, Judith Mayne, Sandy Flitterman-Lewis, Elizabeth Cowie, Gertrud Koch.
Parveen Adams, Teresa de Lauretis, entre muchas otras, criticaron el esen-
cialismo ingenuo de los primeros anos del feminismo y abandonaron ¢l tena
de la identidad sexual biologica, consideradi como algo vineulado a fa «-
wralezas, en favor del concepto de «géneron, considerado como constructo
social modelado por Ta contingencia cultural ¢ histérica, variable y por 1o
tanto susceptible de reconstruccion, En lugar de centrarse en la cmagen» de
la mujer, la teorfa feminista desvio su atencion hacia el cardeter genérico de
Ja propia vision y al papel que desempenaban el voyeurismo, el letichismo
y el narcisismo en la construccion de una vision masculinista de la mujer.
Esta discusion levo los debates s allit de T mera tarea correctiva de se-
falar las representaciones erroneas y Jos estercotipos, a fin de examinar la
maneri en que el cine dominante creasu propio espectador. En « Women's
Cinema as Counter Cinemiy —ensayo escrito por primera vez para ¢l Wo-
men’s Event del Festival de Cine de Edimburgo de 1976-—, Cluire Juhnston
reivindicaba gue el andlisis debia centrarse no s6lo en la imagen sino tam-
bién en las operaciones jconogrilicas y narrativas del exto que emplazan @
la mujer en posiciones subordinadas. Los personajes masculinos del cine,
senalé Johnston, tienden a ser figuras activas, muy individualizadas, mien-
tras que las figuras femeninas parecen entidades abstractas surgidas del
mundo intemporal del mito. Al mismo tiempo, Johnston abogaba por un
cine femenino qgue combinase el distanciamiento reflexivo con la escenili-
cacion del desco femenino.”

Tedricas como Johnston y publicaciones como Camera Obscura pedian
1a deconstruceion radical del cine patriarcal de Hollywood y el desarrolio de
un cine feminista de vanguardia ecjemplificado por la obra de Margueriie
Duras. Yvonne Rainer, Nelly Kaplan'y Chantal Akerman. El feminismo ci-
nematogritico fue especialmente pujante en Gran Bretaia, Estados Unidos
y en el norte de Europa. (Pese a la importancia de la teoria feminista en
Francia —Cixous, Irigaray, Witlig— y pese d la importancia de las cineas-
tas francesas, la teorfa feminista del cine no fue una fuerza relevante en ese
pais.)

El feminismo también se hizo eco de diversas corrientes psicoanaliticas.
En Psychoanalysis and Feminism (1974), Juliet Mitchell sostuvo que aun-
que Freud reflejo indudablemente las actitudes patriarcales de su época tam-
bién ofrecio los instrumentos tedricos para rascenderlas al mostrar como el
patriarcado afectaba a sus pacientes. El lexto inaugural de la teoria feminis-
ta del cine. como minimo en su modalidad psicoanalitica, fue el ensayo fun-
dacional de Laura Mulvey «Visual Pleasure and Narrative Cinemar, publi-

2. Claire Johnston, «Women’s Cinema as Counter Cinemie, en Nichols ¢ 1983,
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cado en 1975, Bl ensavo embarcaba a Lacan (que no cra feministo yoa Alt-
husser (e timpoco lo era) en el proyecto femiista de postular el cardeter
aenérico de Ta narrativa v del punto de vista en el cine clisico de Hollywood.
Para Mulvey, el cine coreogralia tres tipos de «amiradas: la de Ta cdmara, Ta
de los personajes que se miran entre siy ki del espectador, i quien se indu-
ceaidentificarse voyeuristicamente con una mirada masculinista a la mujer.
Fl cine dominante asume las convenciones patriarcales al pl‘i\-‘ilCﬂi'.H" al
hombre en la narracion y el espectaculo. Para Mulvey. la «inlcrpcl:lci('ul»
ticne eénero. Al hombre se le convierte en sujeto activo de a narracion y la
mujer pasi i ser objeto pasivo de una mirada espectatorial definida como
masculing, El hombre es ¢l conductor del vehiculo de la narracion, la mujer
queda como pasajera. El placer visual en el cine reproduce, por tanto, la es-
tructura de unaomirada masculina y una «cualidad de ser miradas (ro-be-loo-
Led-a-ness) de la mujer, estructura binaria que refleja las asimétricas rela-
ciones de poder que presiden el mundo social real. Las espectadoras no
tienen otra L'I('L.'L'!()l] que identificarse con el activo protagonista o con la vic-
timizada y pasiva antagonista. El cine podia ser voyeuristico a lo Hitcheock
. donde el espectador se identifica con Ta mirada masculina sobre una mu-
jer n!w_icli\'i/'.ulu o fetichista a fo Sternberg, donde Ta belleza del cuerpo fe-
menino se desplicga a fin de frenar el flujo de la narracion en unos primeros
planos que irradian poder mdgico y erdtico. Si Claire Johnston abogaba por
L Tiberacion de las fantasias colectivas de Tas mujeres, Mulvey abogaba por
clrechazo estratégico del placer filmico. ‘ ) )

Mulvey fue posteriormente ceriticada (y se criticd ella misma) por encajar
alas Auxm'tl:ulnr:m en un molde masculinizado. En 1978, Christine Gledhill
cuestioné el cardeter exclusivamente textual del feminismo cinematogrifi-
(‘lii"-”:lju L insistencia de Ta produccion semidtica de significado, C(II'I‘C el
|1.("l|g:1'«1 de desaparecer Ta efectividad de a prictica S()Ciili_ ceondmica y po-
hicas (Gledhill, en Doane y otros, 1984). Elizabeth Cowie, en Fantasia»
(1984 reivindicaba identificaciones maltiples que traspasaran las barreras
entre eéneros. David Rodowick (1991) afirma que la teoria de Mulvey no
dejaba margen para la varabilidad histérica, Un ndmero especial de (};m('-
re Obsenra (1989) incluia unas cincuenta réplicas al ensayo de Mulvey. El
modelo de Mualvey se consideraba excesivamente (lclcrm;nisl;l. incnputx. d::
reparar en fas distintas Tormas en qgue las mujeres podian subvertir. redirigir
o socavar L mirada masculina, )

Muchas feministas senalaron las limitaciones ideoldgicas del freudis-
mo. que ;}l privilegiar el alo, el voveurismo masculino y L:l escenario edipi-
co no dejaba practicamente espacio para la \uhjuli\’itl&d femenina; estaba
bastante alejado. sin duda, de conceptos sutitmente genéricos como la «neu-
tralidad analitica». Se dijo que Freud solo se inlcr‘c.\'zlhn por la trayectoria
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edipica del nifo varon. Mary Ann Doane sostuvo gue I ineludible presen-
cia de su propio cuerpo femenino impide a Ja mujer establecer L distancia
necesaria respecto a la imagen para el placer y el control voyeuristicos. El
concepto del fetichismo, senald Doane, poco liene que ver en conjunto con
una espectadora «para quien la castracion no puede suponer amenaza algu-
na (véase Doane, en Doane y otros, 1984, pig. 79). Ademis, existen otras
opciones. Para Doane, la espectadora puede identificarse. de forma travesti-
dat. con la mirada masculina, con lo que se produce la paradoja de que ella
adquicre poder arrebatindosclo. al mismo tempo. a su propio género: o bien
puede identificarse de mancra masoquista con su propia esligmatizacion
como carencia (ibid.). En su estudio del woman’s film. Doane ( 1987 distin-
auid tres subgéneros —cl maternal, ¢l médico y el paranoico-- encarnados
en guiones de masoquismo ¢ histeria.

En su estudio del woman’s film, The Desire to Desire {1987). Doane
sostiene que tales peliculas, aun manteniendo en un primer plano a los per-
songjes femeninos, en Gltima instancia limitan y frustran su desco, dejiando-
los en una siluacion en la que su nica opeion es «descar descar». Los di-
yversos subgéneros que componen esti categoria trabajan en paralelo pero de
distintas maneras para conscguir este efecto. En las peliculas cuyo tema ¢s
la enfermedad. ¢l deseo femenino se reabsorbe en la relacion institucional
entre doctor y paciente. En los melodramas familiares. se sublima cn la ma-
ternidad. En la comedia romintica, se canaliza a traves del narcisismo. Y en
Jas peliculas de terror gotico, el deseo queda anulado por la ansiedad.

Gaylyn Studlar, por su parte. rebatié o Mulvey (junto a Baudry y a
Metz) al sugerir que la clave del acto espectatorial podria radicar no tanto cn
el voyeurismo y el fetichismo como ¢n un masoquismo enraizado en la me-
moria arcaica de una madre poderosa. La reaceion masculing ante el espec-
ticulo de la diferencia sexual, por ejemplo. podria ser mas masoquista que
sadica: «El dispositivo cinematogrifico y la estética masoguista ofrecen po-
siciones identificatorias para espectadores y espectadoras que reintegran la
bisexualidad psiquica, ofrecen los sensuales placeres de la sexualidad poli-
morfa y funden en uno al hombre y a Ja mujer en su identificacion con [a ma-
dre preedipica y ¢l desco que sienten por ¢sta (Studlar. 1988, piag. 192).
Monografias como Men, Women and Chain Saws, de Carol Clover, cambia-
ron ¢l terreno de debate al sugeriv que las posiciones espectatoriales pueden
oscilar entre actividad y pasividad, sadismo y masoquismo. Las peliculas

contemporiineas de terror, sugiri6, no sittan at espectador masculino en una
posicion sddica; mds bien le incitan a identificarse con la victima femenina
(Clover, 1992). Rhona J. Berenstein (1993) aiiadio complejidad al andlisis
del espectador en el cine de terror al proponer una vision de dicho género ci-
nematogrifico como actuacion (performance): un género marcado por lain-
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Ierprcl;wi(m(dc roles y por el distray. en el gue los espectadores adoptan y
descartan génerog v roles sexuales fijos. Teresa de Lauretis, por sy p:u‘lc‘
SOSWVO que Ta espectadora adoptaba ung posicion bisexual, pucsto que ’(l‘
h_l_m tunea renuncia del todo g sy desco por la madre, Reclamando un «Oe-
dlplll.\: ’lmcrrupms» que abamdonase los modelos masculinistys. de Lauretis
SUZITIo que el ¢ine debia ir myis alld de Ta diferenciy sexual para explorar h.s
dllcrunc_;ius entre mujeres. Para de Lauretis (1989), el género estaba (.'l'(‘.il(}(.)
por 'ill'l:.l.\' teenologias sociales, entre las que se cucnlull cine. Las tecnolo-
£1as sociales complejas —instituciones, fepresentaciones, procesos—— nmo-
delan a Jos individuos, Jes asignan un Papel, una funcién v un lugar, .l as tee-
nologias requieren cosas distintas de hombres ¥ mu'icres. ; um'l(.) los
hombres como Jus mujeres ticnen intereses en cnn'l‘!icm.vn los discursos
las pricticas de 1y sexualidad, o

.Trz!s las criticas recibidas, Mulvey elaboré una suerte de autocritica en
«Af!cr[lmu.ghls on Visual Pleasures. donde reconocig que habia obviade
(’io..s lemas importantes: ¢ melodrama y |y «mujer entre ef publico». En [ag
ullm?ux obras de [y estudiosa, el hibridismo bajtiniano ofrece una salida '.l
los hl.nmnios del Jacanismo, Kaja Silverman (l‘)‘)ZJ, POr su parte, dirjeic \'l‘l
:IFL‘.I)L‘I('!I] a las masculinidades “perversas», no filicas y purued}picu: (]l.lc
dicen «no» g poder, y sostuvo que el concepto de idcn!-ogiu seguia siendo
«unu_hcn‘umimuu indispensable no sélo para los estudios mzuL'qxisI;l.q sino
l;i{nhle‘n para los estudios feministas v de Jos homosexuales». Ej t'cmiﬁi;nm
pstcoanalitico abogaby POr una comprensién de 1a feminidad y |y mus‘(,:uli-
n'u‘lzul Como constructos culturales, resultantes de procesos (e ]Jn‘()ducc.idn y
diferenciacion discursiva y culiura]. La identificacion. que .
deraba un fendmeng monolitico, se dispersé a 1o lareo v o
lenso y cambiange campo de posicionamientos. La atenc

antes se consi-
ncho de un ex-
‘ ¢ atencion exclusivy que
enun primer momento se presio a las diferencias sexuales dio paso a ung
creciente ramificacion de Jas diferencias entre mujeres. De Lauretis habla-
h_a de la «heterogeneidad productiva del feminismon Y pedia a las femi-
msl’us qUe pensasen en temas (e enunciacion e interpelacion: « Quien hace
peliculas para quicn, quién estg mirando y hablando c()mu“ donde vy ;
quicn?s* ) ‘ ‘ o
. La era de Ia teoriy feminista del cine ha coincidido con el apogeo del
tine realizado por mujeres. En un intento de esquematizar esty hc!crfwénc-l
produccion, Ruby Rich (1998, Propuso una taxonomis experime je ca.

) ub ntal de ca-
tegorias descriptivas;

3. Teresade Laun s, «Rethinking Women s Cinema: Acsthetje

. and Feminist Theorvs
e Erens (1990, nd Feminise Fheorys,
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Validativa (peliculas legitimadoras de [a lucha de las mujeres, como,
porejemplo, Union Maidy [1976]).

Correspondencia (peliculas de vanguardia como Film About ¢ Woman
Who... [1974), que inscriben a su autora en clinterior del texto).

3 Reconstructiva (peliculas formalmente experimentales como Thriller
[1979], de Sally Potter, que remodelan géneros cinematogrilicos con-

o

vencionales).

4 Medusiana (filmes como La novia del pirata [La Fiancée du pirate,
1969, de Nelly Kaplan, que celebran el potencial de los textos Teminis-
tas para «hacer saltar L ley por los aires»).

5 Realismo correctivo (largometrajes feministas dirigidos al gran piblico,
como Das Zaveite Frvachen der Chrivio Klages 19781, de von Trota),

Muchas de lTas peliculas realizadas por mujeres se inscriben en la lneq
del feminismo tedrico, como sucede en los filmes de Laura Mulvey y Peter
Wollen, Yvonne Rainer, Marleen Gooris, Su Friedrich, Sally Potter, Julie
Dash, Chantal Akerman, Jane Campion, Mira Nair, Lizzie Borden, entre
Olros ¢asos.,

Al mismo tiempo, en los afios ochenta y noventa las feministas empezil-
FOIL & mostrarse nus respetuosas con los placeres del cine mayoritario. En
The Women Who Knew Too Much, Tania Modleski senalé la notable ambi-
valencia de la mirada de Hitchcock sobre / para las mujeres, afirmando que
los personajes masculinos de su obra proyectan su propio sufrimiento sobre
los femeninos en una «dialéctica de identificacion y temor». Las feministas
también prestaron atencion a los géneros cinematogrificos populares, como
en la antologia del cine negro elaborada por Kaplan (1998) yvenel libro de
Christine Gledhill (1987) sobre ¢l melodrama. Algunas feministas alubaron
las encarnaciones carnavalescas de Io «mujer rebeldes, que orgullosamente
hace de st misma un especticulo a fin de superar su invisibilidad en la esle-
ra pablica. Partiendo de Bajtin y Mary Douglas, Kathleen Rowe ( 1995) se
lamentd de la gran atencién dispensada al melodrama ¥ a la victimizacion
feminista, y alababa en cambio Jas transgresiones en forma de comedia pro-
tagonizadas por mujeres excesivas —«demasiado gordas, demasiado diver-
tidas, demasiado ruidosas, demasiado viejas, demasiado rebeldes»— que
desestabilizan las Jjerarquias sociales. (Molly Haskell habia anticipado ¢n
parte esta actitud en su celebracion de Jas batalladoras heroinas de lus co-
medias screwbail.)

La teorfa feminista del cine también fue criticada por ser normativa-
mente «blanca» y por marginar a las leshianas ¥ a las mujeres de color. Ali-
ce Walker consideré que el término «leminismo» no resultaba alrayente
para los negros y acuio el adjetivo «womanist» para designar la literatura y

f{1111 n.m.\.\.:l
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Lo ertticaelaborada por mujeres negras.: Las lennamistas negras se quejaron de
que T Tormulacion de «l mujer como negros no tenii en cuenli (ue esos
anegross mbicn podian ser majeres. Como senald Barbara Christian: «Si
se Ladetine en tanto micmbro del colectivo negro, se suele negar el hecho de
que es mujer: siose o deline como mujer, se suele ignorar que s negra: si se
[ define como miembro de Ta clase trabajadora, su género y raza pasan a
ocupar un segundo planos (citado en Young-Bruchl, 1996, pdg. 514).

La poctisa Adnenne Rich (1979) hizo mencidn de esta eritica censuran-
doaese asolipsismo blancos, [a «vision de tinel que es incapaz de ver la ex-
periencia o Lo existencia de quienes no son blancos como algo precioso o
sipnilicativo, siono es a través de espasmaodicos reflejos de culpabilizacion
del todo impotentes, con poca o ninguna continuidad o utilidad politicas.
i Shohat senald en «Gender and the Culture of Empire» la presencia de
un subtexto colonialista en algunos escritos de Freud® y también deploro las
limitaciones del andlisis feminista convencional al tratar peliculas eurocolo-
nialistas como Narciso negro (Black Narcissus, 1946), que otorgan provi-
stonalmente el poder de la mirada a personajes femeninos pero solo como
parte de una mision colonial civilizadora (Shohat, en Bernstein y Studlar,
1996). Jane Gaines también hizo hincapié en el etnocentrismo de parte de la
teoria feminista, Bell Hooks sostuvo que las espectadoras de raza negra eran
opositoras casi por necesidad, de un modo que iba mds alld de la mirada cri-
tica de los espectadores negros (véase Hooks, 1992, pigs. 115-131).

Los logros de Ta teoria feminista del cine expusieron retroactivamente el
sustrato masculinista de la teoria cinematogrilica: la misoginia erotizada de
los surrealistas: el masculinismo heroico (edipico) de la teoria del autor, la
supuesti «objetividad» exenta de género de la semiética. El feminismo de-
tectd sexismo en las metiforas subliminales de las que se nuteian dichas teo-
rias. Tania Modleski describid el modo en que la Escuela de Franclort, por
ciemplo, feminizo a la cultura de masas vinculdndola a cualidades estereo-
tiprcamente asociadas con las mujeres. comao la pasividad y la sentimenta-
Hidad. En una division gendrica del trabajo simbolico, a las mujeres se las
culpabiliza de los perniciosos efectos de la cultura de masas consumista,
mientras que los varones cargan con la responsabilidad de generar una cul-
tura clevada y eritica con la sociedad.”

Lo Vdase Shobac ¢199 1y
ST Modteski, «empmmity and Mas¢siguerade, o Feminist Approach to Mass-Cul-
tures, en NMacCabe (1OR6)

L.a mutacion postestructuralista

A finales de los afios sesenta, el modelo saussuriano y la semidtica
estructuralista derivada de éste empezaron a ser objeto de ataques, especial-
mente por parte de la deconstruccion derridiana, en un proceso que desem-
bhocarfa en el surgimiento del postestructuralismo. EI movimiento postes-
tructuralista comparte con aquéllos la premisa estructuralista del papel
determinante y constitutivo del lenguaje y la tesis de que el significado se
hasa en la diferencia, pero rechaza el «suefio de cientificismo estructuralis-
ta, las esperanzas de estabilizar el juego de las diferencias en el interior de
un gran sistema general que englobe todos los aspectos de la cultura,

A partir de la obra de Friedrich Nietzsche y dg la fenomenologia de Hus-
serl v Heidegger, ¢l postestructuralismo vio que al impulso sistematizador
propio del estructuralismo debia contraponérsele todo aquello que dicho im-
pulso excluye y reprime. Muchos de los textos fundamentales del postes-
tructuralismo (por ejemplo, De la gramatologia. La escritura v la diferencia
y El fendmeno del discurso, de Derrida, todos ellos publicados originalmen-




