Cine y Diferencia Sexual.
Apuntes feministas

EvA PARRONDO COPPEL

Liberar a la mujer es negarse a encerrarla en las relaciones que sostie-
ne con el hombre, pero no negarlas. Aunque se plantee para st, no dejard
de existir también para él; al reconocerse mutuamente como sujeto cada
cual serd para el otro, sin embargo, el otro. La reciprocidad de sus relacio-
nes no suprimird los mil&ifros que engendra la division de seres humanos
en dos categorias separadas: el deseo, la posesion, el amor, el suefio, la
aventura.

Simone de Beauvoir

En su libro de 1948 EI Sequndo Sexo. Los mitos y los hechos/La experiencia
vivida la madre del feminismo moderno, la filésofa Simone de Beauvoir,
se plantea “escribir un libro sobre la mujer” para investigar “de dénde
proviene” su “sumisién” al hombre', de dénde proviene esa complacen-
cia de la mujer en ser un mitico Otro, un mero objeto, del hombre. Si bien
es un hecho historico que las mujeres han padecido desventajas legales,
sociales y econdmicas en el orden patriarcal, para la fildsofa existencialis-
ta lo que “falta explicar” es el hecho de que las mujeres hayan sido com-
plices de esa situacién de sumisién durante tanto tiempo®.

Podemos reivindicar El Segundo Sexo como “una obra filosé6fica sobre
la diferencia sexual y sus consecuencias” que sigue planteaindonos inte-
rrogantes cruciales para el feminismo contemporaneo, a saber: ;como
transformar el hecho singular de que la mujer “siendo una libertad auté-
noma, como todo ser humano” se elija como el Otro-objeto del hombre*
en vez de elegirse como sujeto, libre de “voluntades ajenas™ y “de este-
reotipos histéricos y miticos de lo que es ser mujer”*?, ;como se puede
llevar a cabo una transformacién psico-social para que las mujeres dejen
de “esquivar” “el riesgo metafisico de una libertad que debe inventar sus
propios fines sin ayuda”” y elijan proyectar el porvenir con su ser-hacer
singular®?, ;cémo lograr que frente a lo Real del goce, que “lejos de libe-
rar, la encadena”, pueda la mujer encontrar una palabra verdadera que
la sujete “sin cuestionar su mismo ser, en libertad”?

1 Simone DE BEAUVOIR: EI
Segundo Sexo. La experiencia vivida,
vol. 1, Ediciones Siglo XX, Buenos
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2 Idem, p. 18.
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op.cit, p. 17.

8 Véase Jean-Paul SARTRE: El
ser y la nada (1943), Editorial
Alianza Universidad, Madrid,
1989, p. 490 y p. 501.

9 Simone DE BEAUVOIR:
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1990, pp. 24-35, p. 35; Mary Ann
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La teoria feminista del cine, cuyos origenes podemos situar principal-
mente en el Festival de Cine de Edimburgo del afio 1974, en los cursos de
cine organizados por el British Film Institute durante esta década, en el
volumen “Notes on Women’s Cinema” (1973) de Claire Johnston y Pam
Cook y en el articulo “Visual Pleasure and Narrative Cinema” de Laura
Mulvey publicado en la revista Screen en 1975, cumplié la funcién de
convertir la cuestion de “la diferencia sexual” en objeto tedrico y de ana-
lisis pertinente tanto a nivel textual como metapsicolégico (que es el ana-
lisis de la relacién entre la espectadora y el dispositivo econémico-libidi-
nal cinematogréfico, en especial el dispositivo hollywoodiense) en el
ambito de la teoria del cine. Aunque podemos considerar positivamente
el articulo de Mulvey en tanto que funcioné como detonante en la proli-
feracion de trabajos tedricos feministas sobre el cine, no es menos cierto
que este articulo sent6 las bases de una teoria del cine paraddjicamente
“anti-feminista”, si entendemos con Simone de Beauvoir que “antifemi-
nistas” son aquellos que tratan de “probar la inferioridad de la mujer”™.

En efecto, en la medida en que Mulvey “toma como punto de partida
la forma en la que el cine refleja, revela e incluso participa en la correcta y
socialmente establecida interpretacion de la diferencia sexual” asi como se
apropia de la teoria psicoanalitica, como “arma politica”, para demostrar
“la manera en la que el inconsciente de la sociedad patriarcal ha estruc-
turado la forma cinematografica”", el articulo no s6lo asume y difunde el
a-priori de que la produccién cinematogréfica de la diferencia sexual
conlleva ineludiblemente una jerarquizacién, una subordinacién de un
término (‘'mujer’) a otro ("hombre'), sino que ademas produce un discurso
anti-psicoanalitico que reniega de la subjetividad de las mujeres. Por un
lado, Mulvey niega que las peliculas de Hollywood, incluidas aquellas
con protagonista femenina, construyan posiciones de deseo para 'la
mujer filmica'. Por otro lado, Mulvey niega 'un lugar deseante' para la
espectadora ya que, al parecer, la mirada deseante del hombre (incluyén-
dose en esta categoria el personaje masculino de la pelicula, el camera-
man-director y el espectador), tiene el poder de convertir al sujeto, que la
mujer es, en un objeto en sentido ontoldgico, en un espectaculo pasivo-
narcisista que, como 'aclarard' Mary Ann Doane en 1987, no esta investi-
do por el deseo™.

La ideologia victimista de esta teoria 'feminista' del cine que desgra-
ciadamente es la que mas trasciende, ha sido rdpidamente apropiada por
las transnacionales Secciones Femeninas que actualmente (Octubre 2003)
teje-manejan la educacién audiovisual europea a través de intervencio-
nes puritanas y represoras en el aula universitaria de las facultades de
comunicaciéon audiovisual. Por ejemplo, en el manual ARESTE.
Arrinconando Estereotipos en los medios de comunicacion y la publicidad
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(2003), manual didactico co-financiado por la Comisién Europea bajo el
Programa Comunitario de Igualdad (con un presupuesto de 75 millones
de pesetas), promovido por la Consejeria de Trabajo y la Direccién
General de la Mujer de la Comunidad de Madrid, dirigido por esta
Direcciéon General (siendo la directora Dofia Asuncién Miura y 'la comisa-
ria politica' Dofia Purificaciéon Verdes), realizado por varios 'organismos
socios' (los organismos de Igualdad de Francia, Italia y Portugal, varias
Universidades publicas y privadas” y el Ente Publico Radio Televisiéon
Madrid) y destinado a “estudiantes universitarios, futuros profesionales
de los medios de comunicacién y la publicidad, profesores universitarios,
medios de comunicacion”*, “se han excluido [...] todos aquellos puntos
polémicos® que presumiblemente podian centrar el debate en temas aje-
nos [“pertenecientes a Otros”] o no esenciales [son esenciales “los temas
segln los cuales se dice que la realidad existe”] a la imagen de mujeres y
hombres en los medios de comunicacién y publicidad, tales como deter-
minados aspectos sobre la religion, la politica, el sexo”".

'El trabajo de edicién' realizado por la DGM en el cuaderno de cine del
proyecto consisti en:

® borrar un parrafo del anélisis de 'Bruce Willis' en Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994) por hacerse en él referencia a temas como 'la
homosexualidad' y 'el sadomasoquismo"’.

e borrar una frase de la conclusién del anélisis de Julia Roberts' basada
en una conexion intertextual entre Pretty Woman (Garry Marshall, 1990) y
Erin Brockovich (Steven Soderbergh, 2000) para “ajustar el contenido del
Manual a lo requerido y aprobado por la Comisiéon Europea y al colectivo
destinatario”".

* no realizar “la supresién solicitada por la profesora [Eva Parrondo
Coppel] del apartado titulado 'Un punto para la reflexién' sobre la pelicu-
la Pretty Woman, apartado que se ha redactado desde esta Direccion
General y en el que se pretende inducir a la reflexion al alumnado sobre
los estereotipos y la valoracién social de los mismos”.

Este apartado para la reflexion aparece justamente en medio del siguien-
te argumento: “esta comedia romantica nos cuenta una historia de amor
clasica entre Vivian, una prostituta de pueblo de buen corazén (Julia
Roberts), y Edward, un empresario millonario, cosmopolita, desconfiado y
agresivo profesionalmente (Richard Gere). Una serie de diferencias remar-
can la imposibilidad de la pareja: la diferencia de clase (pobre/rico), la dife-
rencia espacial (Hollywood Boulevard/Bervely Hills, pueblo/gran ciu-
dad), la diferencia de educacién (sin modales/con modales, sin
estudios/con estudios), la diferencia emocional (con amigos/sin amigos,
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13 Universidad Europea de
Madrid, Universita degli Studi di
Roma, Université Paris 8,
Universite degli Studi di Firenze,
Universidad de Sevilla,
Universidad Complutense de
Madrid y Universidade Fernando
Pessoa de Oporto.

14 Documento de la tercera reu-
nién de socios Proyecto Areste,
Sevilla, 1-3 de diciembre del 2002,

p-4

15 "polemico-a", adjetivo que
proviene del griego polemikos<pole-
mos = guerra: 'dicese del tema que
estd sujeto a discusion", Diccionario
Anaya de la Lengua, 1979, p. 525.

16 Asi lo explica la DGM en el
e-mail enviado a los representantes
de sus organismos socios asi como
a la decana de la Universidad
Europea de Madrid (Dona Matilde
Eiroa), tras tener "conocimiento de
la carta que la profesora Eva
Parrondo ha remitido a los socios
del proyecto Areste, explicando los
motivos [censura, no con nuestro
nombre] por los que ha solicitado a
esta Direccién General que su nom-
bre y el de Marina Diaz no aparez-
can en la lista de experto/as del
proyecto Areste". En el manual los
autores "aparecen por orden alfabé-
tico en un listado tnico, sin que se
atribuya el contenido de cada cua-
derno a ninguna persona concreta".
Podemos comprobar que basando-
se en presunciones la DGM no duda
en menoscabar la integridad de la
labor docente de los profesores y la
defensa de valores constitucionales
como la libertad de expresion, el
respeto a la diferencia y el derecho
a recibir una educacion.

17 "Tres grupos de teatro
denunciaron ayer que el
Ayuntamiento de Brunete, gober-
nado por el Partido Popular [la
concejal de Cultura es Concepcion
Iglesias], ha censurado las obras
que iban a representar en un certa-
men municipal [...] Las obras en
cuestion son Terror y Miseria del
Tercer Reich, un alegato pacifista de
Bertolt Brecht, Severa Vigilancia, de
Jean Genet, que incluye una defen-
sa de la homosexualidad, y Ultimo
invierno en Charenton, sobre el
Marqués de Sade". En EI Pais, 30 de
marzo del 2003, Madrid, p. 8.
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18 "A finales de la década (90),
la maternidad aparece como dis-
curso que busca contener, sin éxito,
el exceso sexual que implica la
figura de la prostituta”. Algunas
referencias bibliograficas sobre la
dialéctica prostituta/madre en el
cine de Hollywood, son: André
BAZIN: ;Qué es el Cine?, Ediciones
Rialp, Madrid, 1990, pp. 243-274;
Hilary RADNER: "Pretty is as
Pretty Does. Free Enterprise and
the Marriage Plot", en Jim
COLLINS, Hilary RADNER y Ava
PREACHER COLLINS (eds.): Film
Theory Goes to the Movies,
Routledge, Nueva York y Londres,
1993, pp. 56-76; Edward BUSCOM-
BE: StageCoach, BFI, Londres, 1992;
Juan Miguel COMPANY: "Entre
Pentesilea y Penélope. La condicién
femenina en el Western", en EI
Aprendizaje del Tiempo, Coleccion
Eutopias/Maior, Valencia, 1995,
pp- 61-69.

19 Respuesta cientifica progra-
mada: los personajes de las pelicu-
las son irreales no porque sean per-
sonajes de una pelicula sino por-
que, objetivamente, no responden a
cémo los hombres y las mujeres
reales desearfan verse reflejados.
Por esta razon, los actuales estereo-
tipos deben "ser arrinconados" y
sustituidos por otros estereotipos
que 'para un alto porcentaje de la
sociedad' sean 'mas reales' y que
deberén ser ‘aplicados' por los pro-
fesionales de los medios.

20 El candidato a la presencia
del gobierno, Mariano Rajoy, anun-
cia que su politica educativa serfa
la de “implantar [ poner en ejecu-
ci6n doctrinas, instituciones o cos-
tumbres nuevas”’] algunos valores
que son fundamentales: el valor del
esfuerzo, el principio del mérito, la
distincién de lo que es bueno y lo
que es malo™, en El Pafs, 18 de
octubre, 2003, p. 23.

21 "Queremos hacer constar
que [...] no ha habido en ningtin
caso, intencion de censurar los tex-
tos, ni desde luego hay que adjudi-
car una intencidn politica en las
modificaciones realizadas por esta
Direccién General en el Cuaderno
de Cine".

segura/inseguro, confiada/desconfiado, flexible/rigido). Por otro lado,
sin embargo, la pelicula también indica la posibilidad de la formacién de
la pareja. Esta expectativa no sélo es genérica (una comedia roméntica
termina con la constitucion de la pareja) ni sélo estd determinada por las
caracteristicas que comparten los personajes (los dos “joden por dinero”,
los dos viven en ‘el dltimo piso', los dos han sufrido varios desengafios
amorosos) sino que ademads la formacién de la pareja se anuncia formal-
mente al comenzar la pelicula [...]".

En la version publicada (p. 156), tras 'flexible'/'rigido’, la DGM, (1)
metié un punto y aparte, (2) eliminé el "por otro lado, sin embargo’, des-
hilvanando este argumento romantico “demasiado personal” y politica-
mente 'innecesario' “para el cumplimiento de los objetivos del
Cuaderno” de cine y (3) incorpord, en su apartado 'para la reflexion', la
afirmaciéon de que "Edward responde a un modelo masculino valorado
positivamente por un gran sector, en tanto que la figura de la prostituta a la
que encarna Vivian, se valora con cardcter negativo por un alto porcentaje de
la sociedad” (el énfasis es mio) asi como dos preguntas (!):

e “;son [los personajes de la pelicula] reales o irreales?”.
e “;responden a la expectativa de mujeres y hombres?”".

En el ambito de la teoria feminista del cine actual, en parte sostén ide-
olégico de este tipo de praxis educativa moralista y represora® que se
quiere despolitizada®, nos encontramos, a mi juicio, con dos obstaculos
principales que obstruyen la apariciéon de interpretaciones sobre la pro-
duccién y la organizacién de la diferencia sexual en el cine desde una
perspectiva politica liberadora para las mujeres.

1. El primer obstdculo reside en 'los beneficios' que se derivan de la
idea de que 'la mujer' es una 'victima oprimida universal'. A través de
esta idea:

¢ se niega que histéricamente las mujeres han ejercido un poder sobre
los otros en funcién de los privilegios de raza, clase, educacion, preferen-
cia sexual, edad o posicién social.

* se produce una representacion absoluta de 'la mujer' eclipsando las
diferencias y la multiplicidad de posiciones de las mujeres en la realidad
social contemporanea.

* se produce una representaciéon de 'la mujer' como sujeto 'pasivo’
que renuncia por otro al propio interés, como sujeto "sacrificado" (por y
para el sistema de explotaciéon capitalista), como sujeto "sin facultades
intelectivas ni volitivas" (cuando, por ejemplo, apufiala a su pareja).
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e se validan reivindicaciones puritanas y/o anti-psicoanaliticas. Por
ejemplo, en su introduccién a la nueva edicién del libro que edit6é en
1978, “Women in Film Noir” (las mujeres en el cine negro), E. Ann
Kaplan®, justifica de forma significativa la exclusiéon de la perspectiva
psicoanalitica en la coleccién de articulos de una nueva generacion de
tedricas feministas del cine (la que habia representado Claire Johnston en
la primera edicién) rechazando 'educadamente’ la idea de que las muje-
res, como los hombres, estén afectadas por la pulsion erética-de muerte
asi como la interpretacién, defendida por Elizabeth Cowie en Shades of
Noir”, de que la mujer fatal es una fantasia, compartida por las mujeres
tanto como por los hombres, acerca de la sexualidad peligrosa de una
mujer*.

® se desresponsabiliza a las mujeres de su propios destinos sometién-
dolas a una Ley paternalista anti-constitucional que “protege” a las
mujeres, buenas 'por naturaleza', de forma especial para que tanto
'Asuntos Sociales' como 'la Consejeria de Trabajo' puedan cumplir la fun-
cién benéfica de re-habilitarlas™.

e se atribuye al Otro (el hombre) el papel menos envidiable de 'culpa-
ble', es decir, el papel de agente absoluto del mal, de la desigualdad
social y de la violencia®.

2. El segundo obstédculo a la interpretacién personal-politica de la
organizacién de la diferencia sexual en el cine desde un punto de vista
liberador para la mujer es, sin duda, el que Sigmund Freud ya vislum-
brara en “las producciones literarias de las 'emancipadas™ de su tiempo:
esa especie de rencor anadido a 'la hostilidad normal' que caracteriza las
relaciones entre los sexos”. En efecto, las tedricas del cine que actualmen-
te se alinean dentro de los estudios culturales pos(e)modernos basan su
identidad feminista en:

e la ilusion, la esperanza, de un porvenir en el que el feminismo sea
un movimiento en el que sélo estaran incluidas aquellas espectadoras
cuyo interés por la mujer fatal del cine de Hollywood no radique en dis-
frutar de “fantasias prohibidas acerca de practicas sexuales sado-maso-
quistas o de jovenes y bellas mujeres comportandose de forma sexual-
mente agresiva” sino en apreciar el poder que las mujeres tienen sobre
los hombres en un “mundo ficcional” en el que “nadie es ético”.

* una especie de “derecho femenino a la venganza” que se vende como
“progresista”. Para Jacinda Read, por ejemplo, todo relato cinematografi-
co hollywoodiense basado en la estructura narrativa violacién-venganza
que sitte finalmente a la mujer vengativa como un agente de la Ley o un
sujeto a esa Ley, “articula una politica retrégrada” contra el feminismo®.
E. Ann Kaplan también celebra que, como ocurre en La Ultima Seduccion
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22 En 1988 E. Ann Kaplan es cate-
dratica de Inglés en la Universidad
del Estado de Nueva York, fundado-
ra y directora del Instituto de
Humanidades y escribiendo un libro
sobre "el trauma, el envejecimiento y
la cultura de la belleza".

23 Elizabeth COWIE: "Film Noir
and Women", en Joan COPJEC (ed.):
Shades of Noir, Verso, Londres, 1994,
pp- 121-165.

24 E. Ann KAPLAN:
"Introduction to New Edition", en E.
Ann Kaplan (ed.), Women in Film
Noir, BFI, Londres, 1998, pp. 1-14, p.
10.

25 Como ejemplifica la propuesta
del sefior Zaplana de crear una
"Carta de Derechos de las Mujeres
Maltratadas" (marzo, 2003).

26 T. TODOROV: Memoria del
mal, Tentacion del bien. Indagacion
sobre el siglo XX, Peninsula,
Barcelona, 2002, pp. 169-70.

27 Sigmund FREUD: "El tabu de
la virginidad" (1917 [1918], en Obras
Completas, Biblioteca Nueva, Madrid,
1974, pp. 2444-2453, p. 2453.

28 E. Ann KAPLAN: op.cit., p. 11.

29 Jacinda READ: The New
Avengers. Feminism, femininity and the
rape-revenge cycle, Manchester
University Press, 2000, pp. 206-7.
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30 E. Ann KAPLAN: op.cit, pp.
11-12.

31 En E. Ann KAPLAN (ed.):
op.cit, pp. 151-163.

32 Idem, p. 160.

33 La invencioén de la pildora
no sélo es inseparable de la histori-
ca reivindicacién feminista por la
independencia entre sexualidad y
reproduccién (feminidad no es
maternidad: el ser sexual que una
mujer es no puede contenerse en
su ser-madre) sino que también es
inseparable de una novedosa tem-
poralidad para la mui'er y, por
tanto, también para el hombre.
Con la distribucién masiva de la
pildora, la maternidad dejé de ser
para siempre la 'vocacién natural'
en/para la mujer para plantearse
como un lugar de 'eleccion existen-
cial'. Es decir que con el invento de
la pildora se inventé no sélo un
anticonceptivo sino también un
lugar de libertad/angustia para la
mujer: cada mujer elige (se relacio-
na negativamente con lo dado),
segtin su situacion y a su hora, si va
a asumir la funcién materna o no.
Nota afiadida tras la conferencia
de Jestis Gonzélez Requena "La
escritura de la diferencia sexual" y
la conversacién con Luisa Moreno,
Ana Paula Ruiz, Amparo Garrido
y Amelia Lopez.

34 Maria ZAMBRANO: Espaiia,
suefio y verdad (1965), Edhasa. Los
libros de Sisifo, Barcelona, 2002, p.
20.

35 Michael HARDT y Antonio
NEGRI: Imperio (2000), Paidds.
Estado y Sociedad, Barcelona,
2002, p. 73.

36 Idem, p. 177.

37 Maria ZAMBRANO: op,cit,
p- 104.

38 Michael HARDT y Antonio
NEGRTI: op.cit. p. 327 y p. 329.

39 Idem, p. 351.

(The Last Seduction, John Dahl, 1993), la mujer fatal del cine de
Hollywood de 1990 sea una mujer idealmente femenina que no sélo atra-
pa en sus fatales redes al incauto que se deja utilizar por ella, esa jsiem-
pre mitica! bella mujer ambiciosa, sino que ademas lo asesine friamente y
logre huir impunemente con millones de délares robados™.

* un sexismo 'politicamente correcto’ contra el hombre. Por ejemplo,
Chris Straayer, en su articulo “Femme Fatale or Lesbian Femme: Bound in
Sexual Différance””' no s6lo manipula el discurso histérico para defender
que el cine negro se caracteriza por la imposibilidad del romance hetero-
sexual (eludiendo incluso peliculas tan conocidas como Laura [Otto
Preminger, 1944], Gilda [Charles Vidor, 1944] o El Suefio Eterno [The Big
Sleep, Howard Hawks, 1946]) sino que ademas produce y difunde, por
todas las universidades anglosajonas no lo olvidemos, la afirmacién de
que el cine negro posmoderno y posfeminista se caracteriza por dar cabi-
da a la posibilidad de un final roméntico porque, a diferencia de la pare-
ja clasica heterosexual, “dos mujeres pueden confiar una en la otra”*.

Si me he centrado en poner de relieve estos obstaculos 'feministas'
con los que se encuentra la teorfa del cine, ha sido también para recordar
lo que es facil de olvidar, y con lo que concluyo. El feminismo moderno
no surgié como un movimiento de hermanitas de la caridad y del buen
remedio cuya misién en la vida terrenal es representar y pedir protec-
cién-administracién para “la Otra mujer sometida” (las sufragistas, de
hecho, lucharon por su derecho al voto). El feminismo moderno tampoco
surgid como una secta de mujeres ambiciosas que buscaban saciar su sed
de venganza (las hippies, de hecho, lucharon por la liberacién de la
sexualidad de las mujeres y por otra concepcién de la maternidad®). El
feminismo moderno, mas bien y como he apuntado al principio, surgié
como un movimiento filoséfico-politico cuyo objetivo principal seria que
una multitud de mujeres, a través del 'conocimiento amoroso' del que
nos habla Marfa Zambrano®, elijan ser sujetos libres cosmopoliticos*, es
decir, sujetos con “el poder de afrontar la realidad e ir mas alla de las
condiciones de existencia dadas”* cambiando su propio destino con
“una energia propiamente creadora que transforme la desdicha hacién-
dola punto de partida de una resurreccién””.

Cualquier discurso “que obstruya este poder de actuar” de las muje-
res “es meramente un obstaculo [decadente] que hay que superar”® pues
las mujeres, junto con los hombres, pueden llegar a tejer, con “el hilo de
la productividad fundamental del ser”®, nuevos modos de vida que si
son posibles en la realidad.





