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MARTA SELVA 
A la recerca de la mirada perduda. 

Si el debat sobre el temade lasubjectivitat 6s vigent actualment, es deu 
probablement, entre altresmotius, al fetdeque encararomanenvigents 
criteris valoratius relatius a les dones, que impedeixen la seva definició 
mes enlla de la idea d'alteritat respecte a I'home. 

Maria Aurelia Capmany, des de les planes del seu text La dona a Ca- 
talunya, escrit I'any 1966,diu: =Ladefinició de ladonas'estableix a partir 
de dues dades basiques.En primer lloc de ~'~lt~ri tat,d'aquest ser enfront 
de l a  mirada conscient de I'home,i en segon lloc de la 
dependencia.L'essencia de la humanitat es troba,doncs,en' el primer 
sexe,en el mascle,en el baró ..... ). 

Tant en la recercad'aquesta ifldependencia essencial i conceptual,com 
en la seva continuada refutació,el món del cinema i per tant una 
determinada mirada constitu'ida espectacularment, ha tingut molt a 
veure. 

Ha quedat explicat en I'article anterior ,que el cinema construeix dins del 
modus de representació institucional més est&s,una serie de models de 
representació . Models caracteritzats per ['efecte de I'objectivitat ,adqui- 
rida gracies a les estrategiesdel relat&,ematografi~, que, al seu entorn 
es tradueixen en pautesdecomportament i d'identitat. La le~ t~ ra~ r í t iCa  
d'aquests models constitu'its dinsdel modus de representació cinema- 
togrwica, evidencia que, malgrat la naturalitza~i6 de la que s6n 
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objecte, nosón altracosaqueconstruccions, ique comatals, s'organihen 
segons uns criteris previs, concordants, la majoria de cops, amb el 
pensament patriarcal. 

El cinema classic ai que ens referim, formulaestructuralment un tipus de 
mirada sobre els personatges que determina, sexualitzant-la, la seva 
adscripció a uns arquetips que es modulen Segons els canons que 
donen pertinencia d'allo masculí a I'espai públic, al progres , i al domini 
conseqüent de les situacions plantejades. El que correspon a alio 
femení es I'espai privat, i'estaticitat o no-evolució, i I'obediencia. Evi- 
dentment, el que s'esta ventilant en aquest debat no es altre cosa que 
el desig. Nomes I'existencia i reconeixement d'un desig fa possible ser 
protagonista d'una  aventura^^. Si nomes es reconeix com a natural el 
desig masculi, i per tant susceptible de transformació en materia 
cultural, tota acció condu'ida per una dona -a qui encara no li esta 
reconegudatal <(virtut),-esperdefinicio, no-natural i pertant d'impossible 
conversió en materia cultural. El que per a uns és legitima evolució, per 

~ ~ 

a les altres sera aberració. Per tant, I'emergencia d'un desig per part 
dels personatges femenins dins dels films adscrits a generes com el 
cinema negre o el mateix melodrama, sera sempre objecte de castig i 
de mort, en una clara al.lusiÓ al correlat que la practica social legítima. 

És per tant la fantasia patriarcal la que organitza i construeix a imatge 
del seu desig, tota una tramoia de virtuals representacions femenines 
ambdiverses versemblances segons els moments i situacions. És, com 
jadeia Maria Aurelia Capmany, la -mirada masculinasancionadora~~ la 
que definira també el que es ser dona o el com s'ha de ser dona 
cinematograficament. 

En el moment en que les dones travessen I'eix, senyalat per la línia 
invisible que separa el fora de camp i el camp visual, per situar-se 
darrere la camara, - el fora de camp amb poder d'escriptura , el camp 
de la imatge-, esdeve - aquest cop sense sentit metafóric - un camp de 
proves per a noves representacions que signifiquen I'apertura de nous 
espais fílmics. Alemania palida madre (Deutschland, bleiche Mutter), 
el film d'Helma Sanders-Brahms, realitzat I'any 1980, es un dels que 



I - DUODA Rev~sta d'Estudis Femtnistes núrn 3-1992 

mes obertament encara la transgressió de la representació cinemato- 
graficaatposaren escenaun esdevenimentpúblic de tantatrascenden- 
cia com la vidaa Alemanya des de la pujada de Hitler al poder fins ben 
entrada la posiguerra. 

Enel treball d'Helrna Sanders, hi ha una voluntat de recrear el fet historic 
des d'una perspectiva diferent que es concreta tant en la tria dels 
personatges que conduiran el relat, com en el sentitque les ldeesde pau 

L i guerra aniran adquirint al llarg del text c~nematografic. 

I El punt de vista triat es el d'una nena i per tant en aquesta selecció de 
I la veu i la m~rada protagonista es deixa de banda tota intenció objecti- 

vitzadora. Són les impressions d'aquesta nena les que causen amb la 
seva mirada una representació que no te cap altre intencio, Que oferir 
un espai on s'estruciuri un relat p¡e d'apreciacions particulars. Helma 
Sanders bescanvia I'ordre jerarquic. Es col.loquen en el centre uns 
esdeveniments que afecten I'ordre del privat i situa en el fora de camp 
al.ludit el que el discurs histbric oficial havia instaurat en el centre de 
la narració sobre aquest passat. El món públic, el front, es practicament 
el.liptic del relat , i les vivencies de la nena protagonistaamb la seva 
mare - alliberada de les "tasques), reproductores tipiques per la impos- 
sibilitat material de dur-les a terme , ocupen el centre del seu discurs 
sobre el passat, validant, d'aquesta manera, un re-enfocament no 
androcentric del text cinematografic i efectuant una transgressió en 
I'ordre jerarquic establert academicament entre públic i privat. En el 
mateix ordre de coses queda descentrat també, a partir de I'evolucló 
discordant del públic i del privat, ladogmaticasobre I'ordre i el benestar. 
En aquest punt és quan el text d'Helma Sanders s'ofereix com a mes 
interessant per a una lectura feminista, jaque ofereix una ~~interessantls 
associació entre guerra=desordre=ordre intim=felicitat i 
pau=ordre=desordre interior- (fruit de la reinstauració de I'ordre patriar- 
cal) = infelicitat. Així, mentre la nena, en la fugida amb la seva mare dels 
bombardejos,viu lasevarelació ambella plenade llibertat, en elmoment 
en que la pau es reinstaura, la família queda de nou constitu'ida, amb 
un cap visible i ple d'autoritat. El constrenyiment al que obliga el nou 
estat de pau provoca en la mare una monstruosa malaltia que la 
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portara a la castració simbolitzada per I'extracciá de tota la dentadura. 

Amb aquest final, la realitzadora reinterpreta la pau i reinterpreta, en 
conseqübncia, el dret- possible a oferir una altra visió de la guerra. Si 
situem el treball d'aquestarealitzadoraen el context d'intentar reorientar 
el sentit simbolic i socialment emblematic dels espais poblats per les 
sevesprotagonistes, podem també parlar de reorientacio de lasignifica- 
ciosimbolicadel temps,quan ens referim al treball de Chantal Akermann 
a Jeanne Dielman, 23, Quai du Camerce 1080 '~ruxel les (1 976). 

Efectivament, Helma Sanders Brahms centra el seu treball en la trans- 
gressió dels conceptes que organitzen la subjectivitat dins del cinema 
classic i, per tant, qüestionaen el seu exercici I'objectivitat que es pretén 
constituir des de la naturalització dels aconteixernents que aquest 
cinema selecciona. Chantal Akermann situa la seva transgressió en el 
pol de la temporalitat i en el relat de la vida de la seva protagonista 
donara prioritat (temporal) precissament a all0 que el relat classic manté 
en I'oblit, en I'el.lipsi. Seran wuntualment eludides, per altra banda, 
aquelles escenes que es consideren pertinents en l'estructura cinema- 
toarafica classica donat aue movilitzen I'acció en ladirecció convencio- 
n iment acceptada pel model de representació institucional. Els temps 
morts, el treball domestic reiteratiu i monoton seran les accions esco- 
llides per a significar la vida de la prostituta, en comptes de recrear la 
mirada voyeríst~ca dels espectadorsJes en els successius encontres 
sexuals que es produeixen. S'adopta un tractament temporal quasi 
identic al de la durada real de les accions; el que provoca una dificultat 
de lectura que evidencia tot I'artifici de la temporalitat del cinema classic 
ielplaervoyeurístic es transformaen desplaen~a(avorriment/angoixa). 
Akerrnann desestructura també el tractament espaial al no fer un us de 
la fragmentació del cos de la dona de forma convencional amb el que 
evidencia I'artificiositat de la -naturalització>, del cinema classic. 

En un i altre cas, es construeixen unes identitats que mantenen una 
relació ambels parametres espaials i temporals, suggerides desd'altres 
mirades sobre els aconteixements i la seva significació. 
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Així es qüestiona el binomi objectivitat-subjectivitat al que s'acull el 
cinema classic, produint un descentrament del lloc que ocupa 
I'espectadora/or i obrin! una fissura a traves de la qual es pot pensar en 
construir noves mirades, no tant arravatades ni tant androcentriques. 
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