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MARTA SELVA
A la recerca de la mirada perduda.

Sieldebat sobre el tema de la subjectivitat és vigent actuaiment, es deu
probablement, entre altres motius, al fetde que encara romanen vigents
criteris valoratius relatius a les dones, que impedeixen la seva definicio
més 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!'any 1966,diu: «<La definicid de |a dona s'estableix a partir
de dues dades basiques.En primer lloc de I'alteritat,d’aquest ser enfront
de la mirada conscient de I'home,i en segon lloc de la
dependéncia.L’esséncia de la humanitat es troba,doncs,en el primer
sexe,en el mascle,en el bard.....»

Tanten larecercad'aquesta independéncia essencial i conceptual,com
en la seva continuada refutacio,el mén del cinema i per tant una
determinada mirada constituida espectacularment, ha tingut molt a
veure.

Ha quedat explicat enI'article anterigr que el cinema construeix dins del
modus de representacié institucional més estés,una série de models de
representacio . Models caracteritzats per 'efecte de I'objectivitat .adqui-
rida gracies ales estratégies delrelat cinematografic , que, al seuentorn
es tradueixen en pautes de comportament i d'identitat. Lalectura critica
d'aquests models constituits dins del modus de representacio cinema-
tografica, evidencia que, malgrat |a naturalitzacié de la gue sén
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objecte, no sén altra cosa que construccions, ique com atals, s'organitzen
segons uns criteris previs, concordants, la majoria de cops, amb el
pensament patriarcal.

El cinema classic at que ens referim, formula estructuraiment un tipus de
mirada sobre els personatges que determina, sexualitzant-la, la seva
adscripcid a uns arquetips gue es modulen segons els canons que
donen pertinéncia d’alld masculi a 'espai pablic, al progrés , i al domini
consequent de les situacions plantejades. El que correspon a alld
femeni es l'espai privat, ['estaticitat 0 no-evolugid, i 'obediéncia. Evi-
dentment, el que s’'esta ventilant en aquest debat no és alire cosa que
el desig. Només I'existéncia i reconeixement d'un desig fa possible ser
protagonistad'una «aventura». Si nomes es reconeix com a natural el
desig masculi, i per tant susceptible de transformacié en matéria
cultural, tota accié conduida per una dona -a qui encara no li esta
reconegudatal «virtut»- ésperdefinicio, no-natural ipertantd’impossible
conversid en matéria cultural. Elque per a uns és legitima evolucio, per
a les altres sera aberracié. Per tant, 'emergéncia d'un desig per part
dels personatges femenins dins dels films adscrits a géneres com el
cinema negre o el mateix melodrama, sera sempre objecte de castig i
de mort, en una clara al.lusié al correlat que la practica social legitima.

Es per tant la fantasia patriarcal Ia que organitza i construeix a imatge
del seu desig, tota una tramoia de virtuals representacions femenines
amb diverses versemblances segons els momentsisituacions. Es, com
jadeia Maria Aurgtia Capmany, la «mirada masculina sancionadora» la
que definird també el que és ser dona o el com s’ha de ser dona
cinematograficament.

En el moment en qué les dones travessen l'eix, senyalat per Ia linia
invisible que separa el fora de campiel camp visual, per situar-se
darrere la camara, - el fora de camp amb poder d'escriptura, el camp
de laimatge-, esdeve - aquest cop sense sentit metaforic - un camp de
proves pera noves representacions que signifiquen I'apertura de nous
espais filmics. Alemania palida madre (Deutschland, bleiche Mutter),
el film d'Helma Sanders-Brahms, realitzat I'any 1980, és un dels que

182




e DUODA Revista d'Estudis Feministes ntm 3-1982

més obertament encara la transgressié de la representacié cinemato-
grafica alposar en escenaun esdeveniment public de tantatrascendén-
ciacomlavidaa Alemanya desde la pujada de Hitier al poder fins ben
entrada la posiguerra.

En eltreball d’'Helma Sanders, hiha unavoluntat de recrear el fet historic
des d'una perspectiva diferent que es concreta tant en 1a tria dels
personatges que conduiran gl relat, com en el sentitque les idees de pau
i guerra aniran adquirint al lfarg del text cinematografic.

El punt de vista triat és el d'una nenaiper tant en aquesta seleccid de
la veu i la mirada protagonista es deixa de banda tota intencié objecti-
vitzadora. Son les impressions d'aguesta nhena les que causen amb la
seva mirada una representacié que no té cap altre intencio, que oferir
un espai on s'estructuri un relat ple d'apreciacions particulars. Helma
Sanders bescanvia l'ordre jerarquic. Es colloquen en el ¢entre uns
esdeveniments que afecten 'ordre del privat i situa en el fora de camp
al.ludit el que el discurs historic oficial havia instaurat en el centre de
la narracio sobre aquest passat. El mén public, el front, és practicament
el.liptic del relat , i les vivéncies de |la nena protagonista.amb la seva
mare - alliberada de les «tasques» reproductores tipiques per laimpos-
sibilitat material de dur-fes a terme -, ocupen el centre del seu discurs
sobre el passat, validant, d’aquesta manera, un re-enfocament no
androcéntric del text cinematografic i efectuant una transgressié en
I'ordre jerarquic establert académicament enire pablic i privat. En el
mateix ordre de coses queda descentrat també, a partir de I'evolucio
discordant del publicidel privat, la dogmatica sobre 'ordre i el benestar.
En aguest punt és quan el text d'Helma Sanders s'ofereix com a meés
interessant per a una lectura feminista, ja que ofereix una «interessant»
associacio entre  guerra=desordre=ordre intim=felicitat |
pau=ordre=desordre interior- (fruit de la reinstauracio de l'ordre patriar-
cal) = infelicitat. Aixi, mentre la nena, enla fugida amb ia seva mare dels
bombardejos, viu lasevarelacié amb ellaplenadellibertat, en elmoment
en qué la pau es reinstaura, la familia queda de hou ¢onstituida, amb
un cap visible i plé d'autoritat. Ef 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 castracié simbolitzada per 'extraccia de tota la dentadura.

Amb aquest final, |a realitzadora reinterpreta la pau i reinterpreta, en
conseqléncia, el dret possible a oferir una altra visio de la guerra, Si
situem el treball d'aquestarealitzadora gn el context d'intentar reorientar
el sentit simbolic i socialment emblematic dels espais poblats per les
seves protagonistes, podem tambe parlar de reorientacio de la significa-
cié simbdlicadel temps,quan ens referimal freball de Chantal Akermann
a Jeanne Dielman, 23, Quai du Comerce 1080 Bruxelles (1976},

Efectivament, Helma Sanders Brahms centra el seu treball en |a trans-
gressio dels conceptes que organitzen la subjectivitat dins del cinema
classici, pertant, questionaen el seu exercicil'objectivitat que es pretén
constituir des de la naturalitzacié dels aconteixements que aquest
cinema selecciona. Chantal Akermann situa la seva transgressié en el
pol de la temporalitat i en el relat de la vida de la seva protagonista
donara prioritat (temporal) precissament a alld que el relatclassic manté
en 'oblit, en Fellipsi. Seran puntualment eludides, per alira banda,
aquelles escenes que es consideren pertinents en |'estructura cinema-
tografica classicadonat que movilitzen I'accié en ladireccié convencio-
nalment acceptada pel model de representacio institucional. Els temps
morts, el treball doméstic reiterativ i monoton seran les accions esco-
llides per a significar [a vida de |a prostituta, en comptes de recrear la
mirada voyeristica dels espectadors/es en ¢ls successius encontres
sexuals que es produeixen. S'adopta un tractament temporal quasi
identic al de la durada real de les accions; el qué provoca una dificultat
de lectura que evidencia tot I'artifici de la temporalitat del cinema classic
ielplaervoyeuristic es transformaen desplaenga (avorriment/angoixa}.
Akermann desestructura tambe el tractament espaial al no ferun us de
la fragmentacié del cos de Ia dona de forma convencional amb et que
evidencia Iartificiositat de la «naturalitzacié» del cinema c¢lassic.

En uni altre cas, es construeixen unes identitats que mantenen una

relacid amb els parametres espaialsitemporals, suggerides desd'alires
mirades sobre els aconteixements i la seva significacié.
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Aixi es gqlestiona el binomi objectivitat-subjectivitat al que s'acull el
cinema classic, produint un descentrament del lloc que ocupa
I'espectadora/or i obrint una fissura a través de la qual es pot pensar en
construir noves mirades, no tant arravatades ni tant androcéntriques.
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