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E V A  P A R R O N D O  C O P P E L  

Mi  intención en este artículo no es ni profundizar ni ser absoluta- 
mente exhaustiva acerca de la compleja y turbulenta relación 
entre el Cine y las corrientes teóricas de corte feminista -pues tal 
empresa requeriría un libro completo-, sino más bien dar una 
visión meramente general, basándome sobre todo en mis lecturas e 

impresiones personales sobre este tema, tan poco desarrollado en nuestro g 
país. Y es que parece que en España muy pocos teóricos se han interesado 3: 
por la relación entre Teoría del Cine y el Feminismo-, y, si lo han hecho, 
ha sido de forma casual o anecdótica. Bien es cierto que la mayoría de los 5 
teóricos de cine de este país son hombres y, de alguna manera, y con cier- > 
ta lógica, el tema de la mujer no se les plantea como algo fundamental. 2 
Otra situación muy distinta es la que podemos observar en los países 
anglosajones, donde el movimiento feminista de los setenta tuvo gran 
alcance, y en los que la mujer ha accedido a puestos académicos impor- .q 
tantes en los departamentos de Cine y Televisión, hechos que claramente 
han fomentado un profundo y amplio desarrollo teórico sobre la relación $ 
de la mujer y el cine, tanto a nivel textual como contextual. "7 

IMAGENES DE MUJER 
Cuando en los años setenta las feministas se acercaron al cine como medio cultural y 

de transmisión de ideas, se propusieron descubrir y analizar qué tipo de 
representaciones, de significados, creaba el cine sobre la mujer y cómo se 
construían estos significados. Para ello decidieron centrarse, sobre todo, 
en el Cine Clásico de Hollywood por ser el cine que más se veía en el 
mundo. Es decir, el objetivo principal era analizar cuáles eran las imáge- 
nes que se daban de la mujer a nivel visual y narrativo, qué funciones 
cumplían las mujeres dentro de la estructura narrativa de las películas y 
qué funciones no ejercían, cómo no eran nunca representadas (2). 

(1) Este artículo tiene su wip m la primera parte de una 121 Antetedente fundammtal &!m de esta línea, y uno de 
c o n f ~ w i a  pmnunciada m la Facultad de Historia de la los l i bm  más citados, €5 la obra de Mollv Haskell. From 
Universidad de Vieo [Campus de Orensei el 18 de .!&va de Reverence to Rape. Jhe Treatment oi  M'omen in the 
195, titulada: 'Feminismo y Cine:el casode Alhed Hitch- Movies (Chicaea v Londres. The l'niversitv o¡ Chicaeo 
coci<'. Press, 1'3871 11' ed.:1?:3]. 



Las feministas empezaron por denunciar que en el Cine Clásico el dis- 
curso de la mujer estaba ausente, ya que los personajes femeninos ni con- 
taban sus historias ni controlaban sus imágenes. La preocupación inicial 
fue, pues, el análisis de las "imágenes de mujer" que daba el cine de 
Hollywood. Las feministas destacaron la existencia de dos estereotipos de 
mujer, dos caras de la misma moneda: 

a) la mujer "buena", maternal, enclaustrada en el espacio doméstico, 
decicada a maridos e hijos y, sobre todo, carente de toda carga erótica. 
Visualmente esto significa: escaso o nulo maquillaje, pelo recogido, ves- 
tuario "recatado" de colores poco llamativos, etc. 

b) la mujer "mala", la mujer fatal, la "vamp", la golddiggercuyo desti- 
no era, o bien convertirse en "buena" a través del amor romántico y el 
matrimonio con el héroe; o bien, y esto era lo que generalmente ocurría, 
era castigada con ceguera, parálisis o incluso la muerte. 

A modo ilustrativo podemos pensar en las dos mujeres protagonistas 
que aparecen en la película de Fritz Lang Los Sobornados (The Big Heat, 
1953)(3). La mujer de Glenn Ford aparece siempre en el espacio domésti- 
co, en la cocina, y dedicada por completo al cuidado de su hija y marido. 
Y precisamente cuando abandona este espacio -para ir al cine con unas 
amigas- es asesinada. Por otro lado, tenemos a la mujer "mala" interpreta- 
da por Gloria Grahame quien, en una escena ya famosa, no aparece coci- 
nando sino preparándose un cóctel mientras canturrea y bailotea un poco. 
En el cine de los cuarenta y cincuenta una mujer que bebe alcohol, fuma, 
canta y baila, aparte de llevar vestidos con escote, estar maquillada, no 
llevar moño -más bien lucir una sensual melena- y dedicarse a ir de com- 
pras, una mujer con estas o alguna de estas características era, por con- 
vención, irremediablemente catalogada como una mujer atrevidamente 
sexual y, por tanto, de reputación incierta. La relación que la "vamp" 
mantiene con los hombres es también diferente. Lejos de compartir todo 
con ellos o "sacrificarse" por ellos, guarda sus distancias, es cínica en sus 
comentarios y suele tener objetivos ocultos -independencia, ambición-, 
objetivos que está dispuesta a alcanzar valiéndose de un hombre que, 
debido a su irresistible atractivo y poder de seducción, caiga inevitable- 
mente en sus redes. Por ello también la mujer de reputación dudosa suele 
estar asociada a los espejos. Son mujeres vanidosas que utilizan su belleza 
no para entregarse al hombre, sino para conseguir de él lo que deseen. El 
espejo permite significar no sólo el narcisismo de la mujer sino también su 
duplicidad. 

LA MUJER COMO IMAGEN 
Tras el interés inicial por el análisis de las imágenes de mujer a nivel narrativo y visual 

(buena vs. mala) se pasó a profundizar cada vez más en el tema de la 
mujer como imaqen. La mujer en el Cine Clásico, demostraron las feminis- 
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!as, aparece como imagendeseable, como objeto de deseo a la vez que 
como imagen de peligro, como objeto amenazador. Estas imágenes no 
dejan de estar, indudablemente, interrelacionadas: cuanto más deseable 
es una mujer, más peligrosa resulta. 

El origen de este debate sobre la mujer como imagen se lo debemos al 
influyente y siempre polémico artículo de Laura Mulvey: "Visual Pleasure 
and Narrative Cinema"(4). En este artículo la autora analiza, desde una 
perspectiva psicoanalítica(S), al placer de mirar, y la posición que la mujer 
ocupa dentro de esta economía, con intención de teorizar la evidente fas- 
cinación que el cine de Hollywood producía y produce en sus espectado- 
res. Pero espectadores que van a ser masculinos en esta postura teórica, 
pues -según la autora- los textos de Hollywood son construidos por y para 
hombres, y el lugar otorgado a la mujer va a ser el de mero objeto de la 
mirada deseante masculina, así como el de objeto amenazador para esa 
mirada. Mulvey, con este artículo, estableció las bases sobre las que las 
feministas pensarían la diferencia sexual en relación al placer de ver cine, 
a partir de la dicotomía entre: 

a) El hombre que controla la mirada erótica y la evolución de la narra- 
ción. 

b) La mujer, que es objeto de la mirada y que deviene espectáculo o 
fetiche. 

Para Mulvey, al igual que para el teórico francés Raymond Bellour, el 
placer del cine clásico de Hollywood depende de lo que se denomina en 
psicoanálisis voyeurismo y fetichismo. De forma breve, diremos que el 
voyeurismo es el placer de mirar sin ser visto y el fetichismo consiste en 
sexualizar una parte del cuerpo o del vestuario de la mujer con objeto de 
ocultar/revelar el hecho de la diferencia sexual(6). Para Laura Mulvey, 
entonces, la mujer en el Cine Clásico no es sino un espectáculo para la 
mirada deseante del hombre. Mirada tanto de los espectadores masculinos 
diegéticos como extradiegéticos. Miradas que se combinan de una manera 
perfecta y verosímil a través de los mecanismos de identificación desarro- 
llados por el Cine Clásico. Así es que, según Mulvey, el espectador se 
identifica con la cámara o con el personaje masculino y sin ser visto -pues 
a fin de cuentas está en una sala de cine a oscuras- mira el cuerpo de una 
mujer que se presenta para que él la mire como absoluto objeto de deseo, 

(4lEste artículo ha sido publicado en d i v m s  adoiqías. 
Véase pw eiemplo: The Sexual Subjecf. A Scrm Reader in 
Sexuafiiy(1ondres y Nueva York, Routledee, IPP2i. pp. 22- 
34. Hay taducción al castellano por Santos Zunrunqui en 
Eutopías Valencia, 1q88i. 
(51 Me atrevo a poner en duda la versión que Mulvey nos 
da de la teoría psicoanalíiica. En mi opinión simplifica, 
para demostrar su hipótesis, el 'complelo de castración" 
freudiano, así como la teoría de la libido desarml~ada por 
Freud (por ejemplo,. Mulvev emplea indistintamente los 
términos de voveurismo v escopoiiliai. Pero principale- 
mente niega los principales pni lados psicoanalaica, es 
d ~ i r ,  la hipótesis del inconsciente lidesde cuando existe 
diieremia sexual en el inconsciente!i v de la binxua!idad 
inherente a todo ser humano ies Mulvev, v no Freud, 
quien ieuala femenino a muier y maxul im a hombre). 

Véase Frwd: Obras Completar (Madrid, Biblioteca Nueva, 
19'41, principalmente: 'Los instintos y sus destinos" (tomo 
Vll, BTres ensayos para una teoria sexual' itomo IVi y 
3exuaMad femenina" i t o m  Vllli. Para aquellos interesa- 
dos en la uiilización del psicoanálisis por parte de las 
feministas, me remito al primer libro contemporáneo que 
critica las diversas versiones del psicoanálisis dadas por 
algunas famosas feministas, a la vez que defiende la uiili- 
dad de la teoría ireudiana para la causa feminista. Me 
rehero al libro de lulie! Miiche!l: Psicoanálisis v Feminii- 
mo IBarcelona, Anagrama, lP82111%,: 19741. Para una 
apro~imación clara v concisa a los conceptos heudianos, 
véan Laplanche y Pontaiis: Diccionario de Psicoanálisis 
18arcelona, Labor, l%31. 
(61 Sioriund Freud, "La inshnb y sus dem'iws', iop. cit.), 
PO. 2?3q-2052. 



para que él satisfaga sus deseos y fantasías. Ahora bien, como ya hemos 
apuntado, para Mulvey, el cuepo de la mujer no es sólo objeto de deseo y 
fascinación para los hombres, sino también objeto de angustia, puesto que 
el hombre no puede dejar de sentirse amenazado por este deseo que la 
mujer despierta en él. De esta angustia masculina surge, según Mulvey, la 
imagen de la mujer peligrosa y amenazante, la dark lady, culpable de las 
desgracias que recaen sobre los hombres y que por eso mismo debe ser 
controlada, incluso investigada, y finalmente castigada(7). En relación a 
este tipo de mujer y la amenaza que supone para el hombre, los textos de 
Hollywood, según Mulvey, optan por dos soluciones: o bien la mujer 
deviene fetiche, es decir, su belleza se enfatiza y deviene satisfactoria en 
sí misma (cine de Sternberg) -lo que remite a cierta idealización de la 
mujer-; o bien la mujer es víctima del sadismo masculino (cine de Hitch- 
cock). E l  caso de una película como Gilda (Charles Vidor, 1946) ha sido 
numerosas veces traído a colación como ejemplo ilustrativo de esta 
posición teórica(8). En la famosa escena del "striptease" parecen estar sin- 

tetizadas las estructuras visuales y narrativas denunciadas por Mulvey: 
1. Voyeurismo: Glenn Ford mira a través de una ventana, sin poder ser 

visto, la espectacular entrada de Gilda en el club. Nos encontramos aquí, 
podríamos decir, con una metáfora de la propia economía voyeurista del 
cine. Glenn Ford, y con él todos los espectadores varones, intra y extradie- 
géticos van a verldisfrutar del espectáculo que proporciona la mujer. 

2. Fetichismo: el cuerpo de la mujer deviene fetiche a partir de prime- 
ros planos de su rostro y melena. Aparte del obvio fetiche del guante y la 
gargantilla. 

3. La mujer es castigada por su excesiva sexualidad. Glenn Ford se la 
lleva del escenario v le da la famosa bofetada. 

fue 
n t t c  

LA ESPECTADORA 
Laura Mulvey deiiende, pues, que los mecanismos visuales y narrativos construidos 

por el cine de Hollywood conducen a que el espectador masculino se 
identifique felizmente con el protagonista y, a través de éste, ejerza una 
mirada activa y placentera, a la vez que un saber controlador, sobre la 
figura femenina. 

;Dónde sitúa Mulvev a la espectadora en todo este entramado? Para 
esta teórica la espectadora tiene dos caminos alternativos: o bien se identi- 
fica con el héroe, sufriendo entonces cierto proceso de "masculinización"; 
o bien se identifica de forma narcisista con el personaje femenino situán- 
dose en una posición pasiva de ser mirada y en una posición masoquista 

ser castigada). 
E l  traba10 de Laura Mulvev, ése es sin duda su mérito incuestionable, 
un detonante que provocó toda una serie de elaboraciones teóricas 

,u- han ido constituvendo el encuadre feminista en torno a la teoría del 
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Rebeca 
cine. Muchas de las feministas se negaron a aceptar tanto que los persona- (Rebecca), 
jes femeninos fueran tan pasivos -y así se inició toda una búsqueda, en 
géneros como el melodrama o el llamado "Cine de mujeres" (IVomen's AMed Hitchcock, 

íilms), de personajes femeninos más positivos, personajes que contasen 1940 

sus propias historias-, como empezaron a teorizar acerca de otros tipos 
de placer que pudiesen explicar la asistencia de las espectadoras a las 
salas (9). 

Mary Ann Doane, por ejemplo, elabora a partir del trabajo de Mulvey 
una teoría sobre la espectadora partiendo de la base de la existencia de un 
"deseo femenino" (female desire) narcisista, común a todas las mujeres - 
que se opondría al supuesto "deseo masculino" (male desire) voyeurista, 
que todos los hombres compartirían-, que lleva a la espectadora hacia una 
identificación con los personajes pasivo-masoquistas. Ahora bien, Doane 
trata de superar esta supuesta imposibilidad para la espectadora de rela- 
cionarse con el texto fílmico de forma femenina si no es en términos pasi- 
vos, y, para ello, retoma el concepto de "femineidad como mascarada" 
elaborado por la psicoanalista Joan Riviere 110). Para Doane la proxirni- 
dad narcisista de la mujer a la imagen femenina de la pantalla -pues ella 
es la imagen- no tiene por qué llevar necesariamente a la espectadora 

(91 Por supierto, todo porihle placer de tipo ma'oaui% o nalrqic i londw v Yueva Yo*, Rwldoe,  lqq l  i 
pasivo, la! v como io había !emulado Vu;'.irv. era apnpra- loan Riv!er~, "\Ymiianiiness as a jtayuerade" iorieinal: 
dor por ser "politicamectr inconec!<'. i"!" re!riprero en \':flor Rurqin. 1 a r " ~ c  Donald v 3ora 
1101 Vary Ann Chane. "Film and the Ma'querade: hri- liao!an id<,, hrmabons in Faqiirr iLoildr6 v hiiiwa Yorl, 
sin! the Female Swctatof en kreen, vol. 23. n' 34, %R Rou~iedn~. 1QSh1, po. 35-44, Euiste traducción al apafiol 
tiernhre-Octubre IQfi!, pp. ;4-8-. v "Masouende Recorsi- en el I!lro eciitado pr Alicia Ro!q, la teniinpiddd como 
dered: F u r t b ~ r  fiouehti on the Fcma!e Sneciatoí eri su má~car~~Rarce~!~na. íutauets, lo''i~, p ~ .  11-21. 
I;hm Femmes Fa!zl~( F~minitm. FI'I T h  a16 hvthoa- 



hacia la posición femenina pasivo-masoquista en la que el texto de holly- 
woodiense parece querer situarla, si empezamos a considerar que la femi- 
neidad no es sino una máscara con respecto a la cual la mujer siempre 
mantiene cierta distancia(l1). La mujer, pues, puede reconocer la posición 
femenina otorgada a la mujer, pero aún así puede distanciarse en relación 
a esta misma posición. 

Tania Modleski (121, por su parte, también defiende la hipótesis de la 
existencia de cierta distancia entre la espectadora y el texto fílmico. Pero 
sitúa esta distancia en la "conciencia feminista" de las espectadoras, quie- 
nes, aunque se identifiquen con el personaje femenino, se mantienen a la 
vez críticas con respecto a él, pues son conscientes de que el personaje 
femenino refleja la posición de sujeto oprimido que caracteriza la situa- 
ción de la mujer en la sociedad patriarcal. 

Hay, pues, tras Mulvey, una cierta tendencia a teorizar el tema de la 
espectadora a partir de una búsqueda de formas de ver y experimentar el 
cine "específicamente femeninas" (female specific), es decir, formas que 
sólo la espectadora conoce y disfruta. Todas estas formulaciones, sin 
embargo, no dejan de tener, en mi opinión, cierto carácter sospechoso, 
puesto que, de una forma u otra se está forzando la postura de que existe 
un placer, siempre "politicamente correcto", femenino a la hora de ver 
cine, placer que es dominio de las espectadoras. Y esta necesidad de justi- 
ficar el placer de ver cine en las mujeres no hace sino señalar, a mi enten- 
der, que existe una cierta lucha, quizás camuflada, entre un "yo ferninis- 
tan, que desea luchar contra la opresión de las mujeres, y "un sujeto del 
inconsciente" inevitablemente apolítico (13). Sujeto que no sólo no se 
puede hacer desaparecer a voluntad, sino que además entra en contacto 
con el film y con su trama simbólica más profunda (14). Sujeto del incons- 
ciente que reconoce como propios una serie de deseos y unos determina- 
dos tipos de placer que a menudo las feministas tienden a considerar, 
como hemos visto, consecuencia directa de la opresión y de la domina- 
ción de la mujer por parte de los hombres. Ahora bien, otras feministas, 
como Constance Penley (15), ya han declarado la necesidad de que las 
feministas empiecen a "tomarse el inconsciente en serio", a pesar de las 
dificultades que esto conlleve para la creación de un sujeto política- 

11 11 Oib podemos deiar de aclarar que Dowe no retoma 
nactam:e la noc ih  jn den R'wrere para quin, tal v 
c m  m t h  l e r d  ni a ~ m l o .  la idea de ieminei- 
dad c m  mirara no se refiere tanto a qw la rmiwdad 
es una máscara que la muier se puede qsitar o pner, 
c m  a aw la imineidad es, d l o  es. c m  mircara. Mis- 
cara trar la cual no hav nada. v menos una hipotéwa 
'erencia" f m i n a  m& 'dadera.. 

piesta más i d i a i a  es que históricamente, desde d cine 
mudo hasta n&m días, el cine bui-gu(s ha desanollado 
d i v e m  mecanismos para provocar ambi@edad v para 
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iemiriirta de cine tleae como tarea tonto revelar estos 
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Hi fc icoc~ and Feminict Jhiieon iVuwa York, Methuen, 1"-1 en Chnqine Cledhill ~ed  1 Hm is I\?iere m 
19881. Heart is Ilondres, BFI, 1-41, p. 235. 
(1 31 lulia 1- parece resumir muy bien eda p m b h r ~ ~ á t  (141 Véase lesuc Conzález Requma, ' í h b l a ~ a .  El Film 
ca: ' C m  mujer es mi deber pquntanne c h  es pi- Clasico' [Archivos de /a Fllmot~a, n V 4 ,  lunio 19931, 
ble que los d i o s  de comunicación puedan seducim pp. 89.106. 
hada el pinto de que disirute. en iorma de enbptenimien- (1 5) Condance Penley, The Futvre d a n  lllusion : Film, 
to o arte, con obras en lar que la vidimización de las Feminirm and Psvchoanalvsis Ilondres y Nueva York, 
muieres es uno de sus componentes esenciales. La re+ Routledee, 19891. 



Alien. 
mente feminista. Penley defiende que aunque el inconsciente no sea una Eloaavopasajem 
base idónea sobre la que construir una teoría política feminista -precisa- 
mente porque el psicoanálisis defiende que el sujeto está dividido y que (Alien), 

su identidad es inestable-, sí que lo es para un feminismo que busque ir Ridley ~cott ,  1979. 

más allá del idealismo, de la utopía, del moralismo o de la práctica políti- Foto de rodaje 

ca y que se interese, sobre todo, por el tema del deseo. 

LA MUJER Y EL "CINE DE MUJERES" 
Durante los años ochenta se produjo un cambio de rumbo en el debate feminista acer- 
ca del cine. La relación espectadoraífilm (fernale spectatonhip) -empezó a 
plantearse- no debía ser considerada en relación al cine en términos gene- 
rales, sino en relación a cada género cinematográfico en particular, pues 
cada género ha ido desarrollando a lo largo de su historia unas marcas 
textuales y estrategias particulares dirigidas al espectador, que llevan a 
que éste se involucre en la historia de determinada manera. De este 
modo, si el western y el cine negro fueron rápidamente catalogados como 
géneros masculinos, es decir, géneros dirigidos a espectadores varones y 
en los que la mujer está marginada (161, el melodrama y, sobre todo, el 
subgrupo de filmes denominado "Cine de mujeres" estaban dirigidos espe- 
cialmente a las espectadoras. El interés teórico de las feministas se centró 
principalmente, pues, en el análisis de este tipo de películas, que se 
caracterizaban porque la narración era construida a partir del deseo de la 

(16) Véase Laura Mulvev, 'Notes on Sirk and Melodra- is, pp 75-82 
ma" en Chnrtine Glediiill (ed 1 Home is IVhere the Heart 
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protagonista y la historia estaba contada desde su punto de vista (17). 
Ahora bien, a partir de aquí las feministas se encontraron con la necesi- 
dad no sólo de analizar qué tipos de deseos y de "subjetividad" definen a 
los personajes femeninos de estos géneros (18), sino también hasta qué 
punto estos filmes construyen una posición que podamos llamar femeni- 
na para la espectadora. Según Laura Mulvey, en los melodramas protago- 
nizados por mujeres, la protagonista transgrede las barreras impuestas por 
su sexo y por su clase social, pero sólo para encontrarse con el dolor y el 
ostracismo de los que la rodean, así como con dos únicas alternativas tras 
su transgresión inicial: el retorno al hogar y el sacrificio, o la muerte. Pam 
Cook (1 91, por otro lado, señala que si en el "Cine de mujeres" domina el 
deseo femenino es porque de lo que se trata es de situar este deseo en el 
orden de lo imaginario (mundos utópicos, de ensueño) donde tradicional- 
mente ha estado relegado. Ahora bien, según Cook, este deseo femenino 
produce un "exceso" que la narración clásica es incapaz de contener y 
que provoca una transformación en el punto de vista de la protagonista 
que se convierte en un punto de vista histérico o paranoico. Es decir, 
que, de acuerdo con la autora, s i  el deseo femenino está presente en el 
"Cine de mujeres", lo está en forma de síntoma, en forma de enfermedad 
física o psíquica. Esto mismo conlleva que el cuerpo de la mujer, en este 
género, deje de ser un cuerpo erótico para convertirse en un cuerpo enig- 
mático, en un misterio que tiene que ser investigado e interpretado a tra- 
vés de sus síntomas. Janet Walker (20) se ha interesado especialmente en 
analizar aquellos filmes, desde los cuarenta hasta los sesenta, en los que 
la protagonista sufre una patología y cómo el tratamiento y la curación de 
ésta se interrelaciona estrechamente con una historia de amor (en 
muchos casos con el mismo psiquiatra). Mary Ann Doane, centrándose 
sobre todo en el "Cine de mujeres" de los cuarenta y en el subgrupo de 
"películas paranoicas" (Rebecca, The Two Mrs Carrolls, Secret Beyond 
the Door, Gaslight, Caught, Suspicion ... ) concluye que, debido principal- 
mente a que las espectadoras intra y extradiegéticas a las que va dirigido 
el género no pueden instalarse en una posición de placer voyeur o feti- 
chista en relación al cuerpo de otra mujer (generalmente la primera espo- 
sa), por ser estas posiciones masculinas,la mirada al no poder ser placen- 
tera, se transforma en angustiosa, en paranoica. De ahí que en este tipo 
de película de mujer, con fundamento o sin él, sospeche y tema que va a 
ser asesinada por su propio marido. Es decir, que ella en un principio mira, 
domina el punto de vista, pero su mirada no va a ser una mirada erótica, 
como la del hombre, sino una mirada paranoica. Mirada que la va a con- 
ducir a menudo a ser víctima del sadismo masculino. Por tanto, de acuer- 
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Psicosis 
do con Doane, el "Cine de mujeres" no hace sino confirmar la especta- 
cularización de la mujer en manos de la mirada masculina, porque cuan- (Psvcho), 

do la mujer mira, su mirada se transforma en paranoica, y tras ello su *lfred Hitchcock, 

deseo se transforma : el deseo de mirar va a pasar al deseo de ser desea- 1960 

da (para no ser asesinada), con lo que al final se la devuelve a su posi- 
ción pasiva (21). 

LA MUJER Y OTRQS GÉNEROS 
Aparte del melodrama y del "Cine de mujeres", las feministas han centrado su atención 
también, aunque no tan extensamente, en otros géneros como, por 
ejemplo, el cine negro, el cine de terror o el cine de ciencia ficción. 
Mientras que en la antología Women in  Film Noir, que ya hemos citado, 
las teóricas se preocupan principalmente por definir el género en térrni- 
nos masculinos -aunque también analicen la presencia de la mujer a 
nivel narrativo y visual (femme fatale vs. mujer maternal)- y demostrar 
así la negación del espacio y del discurso femenino que lleva a acabo el 
género, no podemos decir lo mismo de las teóricas que se han interesa- 
do por el cine de terror o de ciencia ficción. Barbara Creed en su artícu- 
lo "Horror and the Monstruous-Feminine: An lmaginary Abjection" (22),  
lleva a cabo un análisis a partir del trabajo de Julia Kristeva ( 2 3 ) ,  de lo 
femenino en el género de ciencia fición ( en especial en la película de R. 
Scott Alien). Para Creed, lo femenino en esta película está significado a 
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través del monstruocomo madre fálica, es decir, la madre en su vertiente 
de figura "monstruosa" y siniestra para el sujeto. La figura materna es esa 
figura de la que el sujeto tiene que separarse para entrar en el orden sim- 
bólico. Figura que, entonces y necesariamente, deviene rechazada 
iabjected y transformada en monstruo terrorífico que amenaza con ani- 
quilar al sujeto (2.1). 

Dentro del mismo interés por el género de terror, Carol Clover analiza 
lo femenino tal y como aparece en un subgénero como los slasher films 
(Psicosis como antecedente fundamental, La matanza de Texas, La noche 
de Hallorveen ... ) (25) .  Clover es consciente de que el género en sí mismo 
es atractivo para un análisis feminista porque a primera vista nos parece 
evidente que lo femenino está siempre del lado de la víctima (chicas jóve- 
nes y guapas), mientras que lo masculino está del lado del asesino sádico 
y psicótico. Pero esto es así sólo a primera vista. En primer lugar, señala 
Clover, no sólo chicos jovencitos son asesinados (aunque la cámara no se 
recree con tanto detalle en sus muertes, ni se les dé tanto tiempo a experi- 
mentar terror como a las chicas), sino que también se da el caso de muje- 
res asesinadas (aunque sus motivos son bien diferentes a los de los hom- 
bres). Y, en segundo lugar, porque tanto la masculinidad del asesino (a 
menudo se viste de mujer) como la femineidad de la protagonista son 
puestas en duda. 

Efecti\famente, en este género es una mujer la que sobrevive y la que 
se enfrenta al asesino en una lucha en la que demuestra su inteligencia y 
valor. No hay héroe, sino heroína: "La chica final". Sin embargo, es cier- 
to que reconocemos desde el principio a esta "Chica final" precisamente 
por su "poca feminidad": su nombre no es Mary ni Susi, sino Steve, Mar- 
ti, Terrv; es la girl-scout, la que sabe de mecánica, "la repelente" y la 
que no quiere saber nada sobre sexo. Es la que a lo largo del filme se va 
a ir masculinizando paulatinamente hasta llegar a convertirse al final en 
una auténtica heroina fálica (ella es la que "tiene" el arma: cuchillo, 
hacha, sierra ... ) con la que mata al asesino. Y es en ese momento en que 
la chica deviene fálica cuando la historia se resuelve y el terror cesa 
(26). Si  este género le interesa a Clover, como feminista, es precisamente 
porque a pesar de ser una mujer la protagonista, el género tiene un 
inmenso éxito entre adolescentes varones. Hecho que, primero, pone en 
cuestión claramente la premisa defendida por numerosas feministas de 
que la identificación en cine se produce de acuerdo al sexo del especta- 
dor; y, se-undo, le permite a Clover defender que el espectador, inde- 
pendientemente de su sexo, se relaciona, más que con un personaje 
concreto, con la escena en su conjunto y se identifica tanto con el 
sadismo v la femineidad del asesino, como con la masculinidad en 
potencia de la, primero, mujer víctima. Y es precisamente esta flexibili- 
dad -defiende la autora-, este juego de identidades sexuales entre los 
personajes, lo que permite a sus espectadores experimentar emoción y 
placer cuando ven estas películas. 
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CINE Y FANTASIA 
Esta crítica radical a la rigidez del modelo teórico iniciado por Mulvev, en relación a 
la mujer como imagen en el cine y como espectadora, fue iniciada a 
mediados de los ochenta por un grupo de feministas, algunas provinien- 
tes de la publicación m/f (27),aparecida en 1978, que decidieron "tomar- 
se el inconsciente en serio" v que -no sólo habían empezado por des- 
montar el presupuesto de opresión v victimización universal de la mujer, 
sino también el mismo concepto de "mujer" o femineidad "original" 
(defendieron que el mismo concepto de mujer no es una unidad dada, 
sino una construcción de discursos específicos)- en sus trabajos teóricos 
sobre cine empezaron a aplicar conceptos psicoanalíticos como el de 
fantasía. 

El  artículo de Elizabeth Cowie titulado así, "Fantasía"(l984) (281, 
desarrolla la idea de que el cine es un medio que funciona, a nivel 
colectivo, como lo hacen las fantasías -en el sentido psicoanalítico del 
término (29)- a nivel individual. Según Cowie, el cine sigue mecanismos 
similares a los de la fantasía, a la vez que hace uso de estrategias narrati- 
vas que le permiten dar coherencia y lógica a la historia. Puesta en esce- 
na del deseo, pues, que no requiere tanto de objetos de deseo universa- 
les como de la posibilidad de que tanto hombres como mujeres puedan 
encontrar su(s) lugar(es): masculino-activo/femenino-pasivo. Parece que 
s i  bien los términos de la diferencia sexual, esto es, Masculinoffemenino, 
son fijos, la relación que los personajes mantienen con estos términos, 
así como la relación de los espectadores con los personajes, es flexible v 
variable. El espectador/a, según esta posición teórica, puede identiiicarse 
sucesiva o simultáneamente con diferentes personajes, va sean éstos 
masculinos o femeninos, al igual que puede identificarse con la escena 
representada en su conjunto o con una "figura ficticia" que mira dicha 
escena (30). 

Esta postura teórica de hecho problematiza y hace mucho más com- 
plejo el debate acerca de la mujer en el cine, así como la relación de la. 
espectadora con los textos fílmicos (31). Y es que ya no podemos garan- 
tizar, desde esta perspectiva, la existencia de un "deseo femenino" ni de 
un "placer femenino" que todas las mujeres compartirían, como tampo- 
co podemos garantizar que la construcción de la mujer en el cine o en 
otro tipo de discursos se relacione directamente con mujeres "reales". 
Ya no podemos hablar de La Mujer, puesto que La Mujer es efecto del 
discurso y cada discurso construye Su Mujer. >Cuál, o cómo, es la mujer 
que construye el Cine Clásico de Hollvwood? O mejor aún: jcómo cons- 
truye el Cine Clásico a la mujer?, >cómo construye, en definitiva, la dife- 
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rencia sexual? Pues el significado de "mujer" no surge de un referente 
"real'' al que representaría, sino que surge a partir de la propia construc- 
ción de "lamujer" en un discurso concreto. Creo que esta es una pregun- 
ta fundamental que un grupo de feministas se han empezado a plantear 
y que se ha tomado como base para enfocar toda una labor analítica de 
filmes concretos. Los obstáculos, problemas y avances de esta tarea son 
cuestiones futuras. 
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This article presents an introductory overview on the 

?tical work; on cinema written from a feminist 

eaive in the last t h i q  years. What are the feminist 

ions? What are their main genres of interest? What do 

ists have to say on the viewer/text relationship? Far 

an only theoretical position, we find different and 

conflicting perspectives, sharing the same time and 

place. In fact, if we want to understand the feminist 

outlook in relation to the cinema theory, it would be more 

appropiate to talk about Feminisms and Cinema. 
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