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feministische filmkritiek

mieke ceulemans

Karakteristiek voor het hedendaagse
feminisme is het bewustzijn dat de mas-
samedia van cruciaal belang zijn, in de
zin dat zij de beoogde sociale veran-
dering in sterke mate kunnen stimuleren
of afremmen. Het is in dit kader dat de
feministische kritiek op de massamedia
in het algemeen, en filmkritiek in het bij-
zonder, dient gesitueerd te worden. De
belangstelling voor het filmmedium
reikt evenwel verder dan het formuleren
van de kritiek op de voorstelling van
vrouwen of, in ruimere zin, van sek-
serollen in film. Er is een groeiende in-
teresse voor de rol van vrouwen in de
film zowel als spektakel als creatieve
kracht. Voorbeelden hiervan zijn de
herwaardering van het werk van
vrouwelijke cineasten uit het verleden,
het herschrijven van filmgeschiedenis
vanuit een feministisch perspectief, de
pogingen tot het construeren van een
coherente filmtheorie, die als basis
moet dienen voor een feministische
(tegen-cinema.)

Feministische filmvisies die tot nu toe
geformuleerd werden reflecteren zeer
uiteenlopende en grotendeels onver-
zoenbare standpunten, die variéren van
subjectief-impressionistische com-
mentaren tot structuralistische en psy-
cho-analystische benaderingen. Tot
dusver is de integratie van deze diverse
benaderingen in één overkoepelende
theorie niet tot stand gekomen. Dit naast
elkaar bestaan van divergerende per-
spectieven is gedeeltelijk een reflectie
van de ontwikkeling van feministische
filmanalyse als een tijdsproces, en is
gedeeltelijk te wijten aan de aanvanke-
lijk fundamentele verschillen tussen
Britse en Amerikaanse filmeritici en
practici (1).

De eerste stappen in de richting van een
feministische filmkritiek werden gezet
in de Verenigde Staten. Volgens Britse
critici was dit Amerikaanse pio-
nierswerk in essentie afgeleid van "The

dominant traditions of practical criti-
cism based on personal response and
subjectivity» (2). Drie in boekvorm ge-
publiceerde studies van de jaren
1973-74 fungeren als typische ver-
tegenwoordigers van deze beginfase
(3). De Britse school echter wenst verder
te gaan dan de eerder simplistische
analyse van sekserollen in de film vanuit
een vrouwelijk standpunt. Aanhangers
van deze richting leggen de nadruk op
de ontwikkeling van een feministische
filmtheorie. Daartoe is een grondige
studie vereist van de manier waarop de
ideologie die alle niveaus van de sa-
menleving doordringt, nl. seksisme (4),
gereproduceerd word in de film. Film
dient dus beschouwd te worden als een
medium dat werkzaam is binnen een
bepaalde socio-culturele context (5).
Vermits, zo wordt er geargumenteerd,
de communicatie van ideologie es-
sentieel plaatsgrijpt op het formele ni-
veau, i.e. in de visuele filmtaal, dient fe-
ministische filmanalyse rekening te
houden met zowel het visuele als het
narratieve niveau. Het is precies omdat
zij alleen de visuele filmtaal bestuderen
dat auteurs zoals Haskell, Rosen en
Mellen vatbaar zijn voor kritiek (6).

Het centrale geschilpunt in de discussie
rond feminisme en cinema is dus de
kwestie van rollenstudie vanuit een so-
ciologische benadering, versus de op-
bouw van een theoretisch kader dat te-
gelijkertijd toepasbaar is op filmanalyse
en filmpraktijk. In een commentaar op
dit debat stellen Kay en Peary dat «the
movement away from role-model stu-
dies and impressionistic, personal criti-
cism toward structuralism and psycho-
analytic theory wins converts by the day
among feminist critics», met de toe-
voeging dat «much of the best writing is
yet to come» (7).

In tegenstelling tot rollenstudies van
andere massamedia heeft het onder-
zoek naar het beeld van de vrouw in de

film complexe theoretische en me-
thodologische problemen opgeworpen.
De onderstaande discussie van feminis-
tische filmanalyse is daarom gestruc-
tureerd rond de centrale polemiek: so-
ciologische analyse gebaseerd op de
empirische studie van vrouwenrollen in
de film versus filmtheoretische benade-
ringen.

Rollenstudies

Deze soort van analyse, die thans als
voorbijgestreefd wordt beschouwd, kan
toegelicht worden aan de hand van de
drie hoger geciteerde werken. De te-
kortkomingen van dit soort benadering
zijn in feite grotendeels aan het lichtige-
bracht door kritieken die verschenen
zijn op het werk van Rosen, Mellen‘en
Haskell.

De bedoeling van zowel Haskell als Ro-
sen was een geschiedenis van vrouwen
in de film te schrijven. Vandaar de or-
ganisatie van hun boek rond opeen-
volgende decennia. Zulks was niet het
opzet van Joan Mellens werk, dat be-
perkt is tot de hedendaagse cinema en
bestaat uit autonome essais handelend
over een algemeen thema, een bepaalde
film, het werk van een cineast of een
actrice. De vrouwenrollen in de heden-
daagse film worden echter eveneens
geévalueerd vanuit een filmhistorisch
standpunt. Vandaar dat de drie auteurs
het volledig met elkaar eens zijn wat be-
treft hun slotconclusie — een conclusie
die reeds vervat isin de titel van Haskells
boek, «Form Reverence to Rape»: de
voorstelling van vrouwen in film ver-
toont een definitieve en toenemende
achteruitgang sinds het begin van de
eeuw. Het gevolg hiervan is dat de si-
tuatie van de vrouw op geen enkele con-
structieve of analytische wijze
weerspiegeld wordt in de hedendaagse
film (8). Mellen, maar vooral Rosen en
Haskell zijn dus aanhangers van de re-
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flectietheorie: film fungeert als een
spiegel waarin de sociale waarden en
normen gereflecteerd worden. Het is in
deze visie dat de beschrijving van het
filmbeeld van de moderne vrouw in ter-
men van ontaarding haar oorsprong
vindt.

Volgens Rosen is de cinema de veran-
deringen in de sociale rol en levensstijl
van vrouwen sinds de jaren '60 stil-
zwijgend voorbijgegaan, metéén enkele
uitzondering. Alleen de sexuele revolu-
tie kreeg ruime aandacht. Deze exploi-
tatie van hun pas verworven sexuele
vrijheid verbande vrouwen echter in
toenemende mate tot de rol van sex-
object. Vrouwenrollen werden met de
jaren onbeduidender en bleven ééndi-
mensioneel. Sexualiteit was het enige
facetvan de vrouwelijke persoonlijkheid
dat aan bod kwam en sex — klinisch,
gevoelloos, gealiéneerd en geweld-
dadig — werd het hoofdthema van de
moderne film.

Haskell beschouwt het decennium dat
een aanvang nam in 1963 als de som-
berste periode in de filmgeschiedenis
wat betreft de rol en de plaatsing van de
vrouw. Terwijl de sterkte en de sociale
invioed van de vrouwenbeweging ge-
stadig toenamen, verkondigde de cinema
de boodschap dat het een mannenwe-
reld is, waarvan vrouwen zo goed als
uitgesloten werden. De commerciéle ci-
nema gaf uitdrukking aan deze reactio-
naire stellingname via de verheerlijking
van de macht van de man en machismo
gekoppeld aan geweld tegen, en sex-
ploitatie, van de vrouw. Volgens Haskell
vertegenwoordigen de jaren '60 en '70
inderdaad «a man's decade in film» (9).
In deze context wordt de notie geintro-
duceerd van de regisseur-auteur — een
figuur die naar voren trad tijdens een
periode waarin film de transformatie
onderging van ontspanningsmedium
naar kunstvorm, van «the classical,
narrative framework and theam product
to the creation of a single artist» (10).
Het is aan de hand van de auteur-
theorie, i.e. de perceptie van film als een
kunstwerk gecfeéerd door de (man-
nelijke) regisseur, dat de filmische ge-
richtheid op de man en de enge, in es-
sentie door mannen gedefinieerde visie
op de vrouw geinterpreteerd worden. In
het merendeel van de Anglo-Ameri-
kaanse films van de jaren '60 en '70
wordt de hoofdrol gespeeld door een
mannelijke protagonist, die vaak het al-
ter-ego van de regisseur vertegenwoor-
digt. Dit hoofdpersonage wordt voorge-
steld als gealiéneerd en het slachtoffer

van de wreedheden van het mid-
denklasse leven: werk,succes en huwe-
lijk. De vrouw symboliseert het kwaad.
Zij tracht de man terug te brengen in de
hypocriete samenleving, die juist de
bron is van zijn aliénatie.

Een ander kenmerk van de moderne
film, dat parallel loopt met de gericht-
heid op de mannenwereld, de nadruk op
sex en de algemene verachting voor
huwelijk (en moederschap) is de ver-
heerlijking van de jeugd — een feno-
meen dat, volgens Rosen, heelwat
oudere actrices gedwongen heeft zich
vroegtijdig uit de industrie terug te trek-
ken. Het is echter de verschijning van de
«yrouwelijke» held — een ontwikkeling
naar analogie met de androgynie van de
anti-vrouwelijke rock cultuur — die erin
geslaagd is vrouwen nagenoeg hele-
maal uit te drijven. Ongeacht de im-
plicatie van een liberalizering en een
samenkomen van de seksen, is an-
drogynie in film uitsluitend geassocieerd
met het mannelijk geslacht. De ge-
voelige «vrouw=»-man keert zich niet tot
de vrouw, maar tot een spiegelbeeld van
zichzelf. Het andere extreem is de ver-

heerlijking van geweld en machismo, .

wat door Haskell geinterpreteerd wordt
als een reactie zowel op de «vrouwe-
lijke» held als op de vrouwenbeweging,
«suggesting a backlash in which mid-
dle-class men, fearful of their eroding
masculinity, take refuge in the super-
male fantasies of Goebbels and Don
Corleone» (11).

De filmrollen toebedeeld aan vrouwen
tijdens de laatste tien jaren kunnen der-
halve beschreven worden als perifeer in
het gunstigste geval, onbestaand in het
slechtste geval, of zuiver sexueel. Deze
toenemende trivializering van vrouwe-
lijke filmrollen wordt zowel door Haskell
als door Rosen in verband gebracht met
de ineenstorting van het studio- en
sterrensysteem onder impact van de
televisie. Volgens Haskell ging de op-
komst van de televisie gepaard met een
aanzienlijke schaalverkleining van de
filmproduktie, en bijgevolg een ge-
voelige vermindering van de werkgele-
genheid. Vrouwenrollen werden niet
alleen schaars, maar, wegens de status-
verheffing van de (hoofdzakelijk man-
nelijke) regisseurs tot super-artiesten,
ook meer en meer inhoudelijk bepaald
vanuit een mannelijke visie. Rosen legt
de nadruk op veranderingen in de om-
vang en de samenstelling van het film-
publiek. De filmindustrie trachtte het
verlies te recupereren via winstgevende
formules hoofdzakelijk gericht op de

meest frekwente bioscoopgangers, nl.
jongeren en mannen. De blaam voor het
gebrek aan positieve vrouwelijke rol-
modellen berust evenwel niet alleen, en
niet hoofdzakelijk bij de televisie. In de
visie van Rosen en Haskell ligt de schuld
in eerste instantie bij de mannelijke re-
gisseurs en de filmindustrie als dus-
danig.

Volgens Haskell, bij voorbeeld, geven
bepaalde cineasten openlijk blijk van
vrouwenhaat, en fungeert de Ameri-
kaanse filmindustrie als dusdanig als
een gewillig propaganda-instrument ter
versterking van «de grove leugen» dat
vrouwen ondergeschikt zijn aan man-
nen.

Van Joan Mellen, auteur van «Women
and Their Sexuality in the New Film»,
wordt gezegd dat ze een scherpere poli-
tieke visie heeft op het feminisme en op
de kwestie van de opbouw van een fe-
ministische cinema. Vandaar dat ver-
tegenwoordigers van de filmtheoreti-
sche richting enigszins positiever staan
tegenover haar werk vergeleken bij de
twee hoger geciteerde studies. De
auteur blijft echter evenzeer in gebreke
wat betreft een soliede theoretische ba-
sis van waaruit een feministische ci-
nema kan ontwikkeld worden en is dus
uiteindelijk vatbaar voor dezelfde kritiek
(12). Ofschoon Mellen's benadering
blijk geeft van een beter begrip van de
relatie tussen film en de ruimere sociale
context, gebruikt ze dezelfde termino-
logie als Haskell en Rosen («degenera-
tion», «diminished creatures») in haar
beschrijving van het vrouwbeeld in de
moderne film. Evenals deze auteurs be-
schouwt zij de films van de jaren '40 als
een hoogtepunt wat betreft het beeld
van de vrouw. Mellen legt een direct
verband tussen de filmvoorstelling van
vrouwen als sterke en onafhankelijk in-
dividuen tijdens de oorlogsjaren («une-
qualled since») en de socio-economi-
sche condities («capitalism in tem-
porary crisis»), die vrouwen ertoe ver-
plichtten te leven zonder, of tenminste
onafhankelijk van mannen (13). Waar
Rosen en Haskell ambivalent zijn in hun
evaluatie van de Europese cinema —
vrouwenrollen in de Europese film wor-
den enerzijds beschreven als superieur
qua belang, diepte en realisme, maar
zijn anderzijds in sterkere mate bepaald
door de(mannelijke) visie van de cineast
—, ziet Mellen geen verschil tussen
Europa en Amerika, socialisme en ka-
pitalisme, wat betreft het vrouwbeeld in
de film. Vandaar haar stelling dat «the
present power of the bourgeoisie dic-
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tates the current image of women in
most of international cinema» (14).
Mellen ziet het «ontaarde» vrouwen-
beeld in de hedendaagse film als een
manifestatie van de aftakeling van de
traditionele waarden en instellingen en
meer bepaald van de ondermijning van
het gezin als de hoeksteen van de maat-
schappij. Recente ontwikkelingen in de
voorstelling van vrouwen, nl. het feit dat
het traditionele beeld van de (asexuele)
huisvrouw meer en meer de plaats moet
ruimen voor dat van de— meestal alleen
op het vlak van de sexualiteit — «vrije»
vrouw, wijzen op een reactie in de zin
van co-optatie van het nieuwe bewust-
zijn van de vrouwenbeweging. Sexuele
vrijheid voor de vrouw, in de versie van
de moderne cinema, impliceert emotio-
nele leegte, desintegratie en aliénatie:
onafhankelijkheid betekent afwezigheid
van de band met haard en huwelijk, de
traditionele bron van geluk, innerlijke
vrede en natuurlijke bevrediging voor de
vrouw. Zodoende slaagt de cinema erin
lippendienst te bewijzen aan de
vrouwenbeweging entegelijkertijd, ge-
zien de afwezigheid van positieve al-
ternatieven, de oude waarden te re-af-
firmeren. Dit geldt evenzeer voor de
minderheid van vrouwelijke cineasten
en scenarioschrijvers, die momenteel
werkzaam zijn in de industrie. Hun bij-
drage is evenzeer beperkt gebleven tot
de vaststelling en registratie van wat de
samenleving vrouwen heeft aangedaan.
Ofschoon de auteur zich aansluit bij de
algemene oproep voor een toename van
het aantal vrouwen op alle niveaus, is zij
er niet van overtuigd dat de aanwezig-
heid van vrouwen automatisch een
evenwichtiger vrouwbeeld garandeert.
Het feit dat vrouwenrollen gecreéerd
door vrouwelijke cineasten evenzeer in
gebreke blijven wat betreft «resiliency,
forcefulness, imagination or talent» (15)
wijst erop dat vrouwelijke zowel als
mannelijke kunstenaars onderworpen
zijn aan de prevalerende normen binnen
de filmindustrie en de ruimere sociale
context. Evenals haar collega's-critici
zoekt Mellen haar «geisoleerde mo-
menten», uitzonderingen op het pa-
troon. Voorbeelden hiervan zijn te vin-
den, zij het infrekwent, in films waarin de
cultuur en haar instellingen ontmaskerd
worden als de bron van de «bescha-
digde» persoonlijkheid van de vrouw.
Voor Mellen volstaat het niet dat de film
de vrouw centraal stelt, maar dient er
een verband gelegd te worden tussen de
psychologie van de vrouw en de struc-
tuur van een maatschappij, die vrouwen

onderdrukt en die de mythe van de on-
dergeschiktheid van de vrouw geinsti-
tutionaliseerd heeft. Ter illustratie ver-
wijst de auteur naar de genuanceerde
voorstelling van vrouwen in enkele uit-
zonderlijke films van de laatste jaren die
kunnen ondergebracht worden in de
categorie van de zogenaamde
vrouwenfilms.

Volgens Molly Haskell, die uitvoeriger
ingaat op dit fenomeen, vertegenwoor-
digt de vrouwenfilm een bepaald, zij het
inferieur geacht genre in de geschiede-
nis van de film, dat een hoogtepunt be-
leefde in de jaren "40 (16). Moderne af-
spiegelingen van dit genre stellen
vrouwenfiguren centraal,. die weliswaar
sympathiek worden voorgesteld, maar
die geen bevredigend alternatief kun-
nen vinden voor romantiek, huwelijk en
moederschap. Het feit dat deze vrouwen
een relatie die geen voldoening schenkt
definitief afwijzen, zelfs indien ze niets
in de plaats kunnen stellen, is volgens
Haskell evenwel een meer accurate
weerspeigeling van de tijdsgeest dan de
voorstelling van geweld als een uitlaat
voor frustratie. Liefde is nog steeds het
hoofdthema van de vrouwenfilm. De im-
plicatie is, zoals de term zelf suggereert
— door het feit dat films die handelen
over de vrouw en haar emotionele pro-
blemen gegroepeerd worden in een
aparte en minderwaardige categorie,
gescheiden van films die relaties tussen
mannen behandelen zonder het etiket
«mannenfilms» opgeplakt te krijgen —,
dat vrouwenaangelegenheden duidelijk
verschillend zijn van wat de man aan-
belangt. Het feit dat de vrouw in de he-
dendaagse vrouwenfilm uiteindelijk de
voorkeur geeft aan alleen-zijn boven en
onbevredigende man-vrouw relatie
wijst erop dat de kloof tussen de seksen
wijder is dan ooit tevoren in de ge-
schiedenis van de film. Alleen buiten de
industrie, in de onafhankelijke film (en
tot op zekere hoogte in de Europese
film) vindt Haskell «anything that could
call itself awoman's cinemas» (17). Het is
in deze context dat de drie auteurs het
hebben over de films «emerging from
and about the political mainstream of
the women's movement» (18). Mellen
evenwel verwerpt deze films als docu-
mentaires, die waarde hebben als in-
strumenten in het «consciousnessrais-
ing»-proces, maar «which have yet to
become part of the art film» (19). Zoals
Haskell en Rosen beperkt Mellen haar
studie tot de narratieve fictionele film,
«on the not always articulated as-

sumption that the fictional mode is a
more effective vehicle for the un-
conscious, the subterranean, the re-
flective and emergent sociaal and psy-
chic impulse» (20). Het is precies omdat
ze totaal betrokken zijn op de narratieve
kunstfilm en kwesties zoals fictioneel
vs. documentair, narratieve vormen en
de situatie van de kijker volledig terzijde
laten dat deze auteurs er niet in slagen
een coherente visie op feministische
filmanalyse en produktie te formuleren.
De waarde van deze en gelijkaardige
studies, hoe onvolmaakt en onvolledig
deze ook mogen lijken vergeleken bij de
nieuwere ontwikkelingen, ligt in het
pionierswerk dat ze leverden op het viak
van feminisme en filmkritiek.

Ontwikkelingen in de richting van een
feministische cinema

De nieuwe benaderingen van feminis-
tische filmanalyse, die thans in een min
of meer gevorderd ontwikkelingssta-
dium zijn, vinden hun oorsprong in de
ontoereikendheid van rollenstudies
zoals hoger geillustreerd op het viak van
de opbouw van een feministische ci-
nema. De verbinding van filmanalyse
met de praktijk van het maken van films
is de voornaamste bekommernis van de
filmtheoretische richting. Wat deze
school, ontstaan in Groot-Brittannié,
beoogt is (a) de formulering van een
theorie gebaseerd op een grondige stu-
die van het filmmedium; (b) de bepaling
van een feministische benadering op
deze basis; (c) het onderzoek van de
relaties tussen cultuur, ideologie, het
bewuste en onbewuste, kunstenaar en
kunstwerk, en het effect van dit alles op
de voorstelling van vrouwen in film. (21)
De ontwikkeling van deze benadering
vond plaats binnen de intellectuele
context rond «The New Left Reviews,
het tijdschrift «Screen» en de afdeling
Education van het Britisch Film Insti-
tute. Het denken van deze kerngroep
werd sterk beinvioed door onder meer
de Franse structuralisten Claude Lévi-
Strauss en Roland Barthes, de inter-
pretatie van Freudiaanse psycho-analyse
door Jacques Lacan, Juliet Mitchell's
«Psychoanalysis and Feminism», Marx
en de reinterpretaties van Marx door
Louis Althusser.

Ofschoon de verschillende theorieén
ontwikkeld in deze context met elkaar
gemeen hebben dat ze telkens een bij-
drage leveren tot de opbouw van een
systematische wetenschapvan de film en
zijn werking, staan ze nog steeds los van
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elkaar. Een feministische filmtheorie als
dusdanig is momenteel nog in het sta-
dium van ontwikkeling. De geschriften
die in de onderstaande tekst behandeld
worden geven uitdrukking aan diver-
gerende standpunten en vormen als zo-
danig slechts gedeeltelijke bijdragen tot
een filmtheorie in opbouw. Zoals ge-
zegd kunnen de theoretische en me-
thodologische innovaties in feminis-
tische filmkritiek beschouwd worden als
een reactie op de inhoudsanalytische
benadering vertegenwoordigd door
auteurs zoals Haskell, Rosen en Mellen.
In een commentaar op deze werken
door Place & Burton (22) wordt feminis-
tische filmkritiek een drievoudige taak
opgelegd: een historisch-economische
analyse van de maatschappelijke
structuren, het onderzoek van de relatie
tussen kunst en ideologie, de studie van
de relatie tussen inhoud en vorm, en
meer bepaald van de subversieve mo-
gelijkheden van de visuele filmtaal t.o.v.
de ideologie die dominant is op het
narratieve vliak. Vooral de relatie tussen
visuele en narratieve stijl wordt bena-
drukt. Het is precies op dit viak dat hoger-
vernoemde auteurs tekort schieten.
Daarom verwerpen Place & Burton hun
conclusie dat de films van de jaren '40
een hoogtepunt vormen wat betreft het
vrouwenbeeld in de cinema, ofschoon
ze toegeven datbepaalde films uitdeze
periode inderdaad opvallend progres-
sief zijn op het vliak van de inhoud. De
jaren 50 die door Rosen, Haskell en
Mellen gebrandmerkt worden als uiter-
mate sexistisch, vertegenwoordigen
volgens Place & Burton juist een bijzon-
der interessante periode in de film-
geschiedenis. Ter illustratie worden de
melodrama’s geregisseerd door
Douglas Sirk geciteerd. In deze films
worden de traditionele waarden — ro-
mantische liefde als de ultieme ervaring,
het cruciale belang van het gezin, de
vrouw als echtgenote en moeder —
ogenschijnlijk bevestigd. De werking
van de visuele vorm fungeert evenwel
als kritiek op de ideologie verkondigd
op het viak van het verhaal.

Evenals Place & Burton stelt Johnston,
in een kritiek op de werken van Rosen,
Haskell en Mellen (23), de vraag centraal
welke richting feministische filmanalyse
dient uit te gaan. Johnston's specifieke
bijdrage ligt echter in het verband dat zij
legt tussen filmkritiek en de opbouw van
een feministische cinema. Haar voor-
naamste bezwaar tegen inhoudsanaly-
tisch-geinspireerde studies is dan ook
dat deze werken totaal in gebreke blij-

ven in dit opzicht en m.b.t. de plaats van
vrouwelijke cineasten in de film-
geschiedenis tengevolge van een totaal
gebrek aan belangstelling voor, en be-
grip van de werking van de formele film-
stijl. Johnston's persoonlijke visie is
sterk geispireerd door de auteurtheorie,
psycho-analyse en de werken van Lévi-
Strauss en Juliet Mitchell. Vanuit deze
achtergrond ziet Johnston de analyse
van filmtekstconstructie, voorstelling en
betekenisvorming als de basis voor de
ontwikkeling van strategieén voor de
opbouw van een feministische cinema.
Tekstconstructie en betekenisvorming
worden beschouwd als processen
waarin zowel de kijker als de cineast
participeren. Een opvatting van film als
de uitdrukking van de ideologische po-
sitie van de regisseur/auteur wordt dus
verworpen. Gesteld wordt dat de cineast
werkt met «the rules and meanings gen-
erated by 'classic Hollywood cinema’,
which still provide the dominant codes
in which films are read» (24).

Essentieel zowel in de constructie als in
de interpretatie van de filmtekst is «the
unconscious system of representation
which orders culture and through which
works of art are rendered comprehen-
sible» (25). In dit verband steunt John-
ston op Levi Strauss’ notie van het ver-
wantschapssysteem dat communiceert
via de uitwisseling van vrouwen — één
van de drie niveaus waarop sociale
communicatie plaatsgrijpt —, en op Ju-
liet Mitchell's stelling dat onze cultuur
vrouwen nog steeds op de eerste plaats
definieert binnen het verwantschaps-
systeem. In deze zin is de voorstelling
van vrouwen in de kunst, en dus in de
film, een boodschap of een teken dat
wordt overgebracht binnen de patriar-
chale cultuur i.p.v. een sociologisch
thema. Deze opvatting van de werking
van de filmtekst dient vervolgens gesi-
tueerd te worden in de context van de
socio-economische en politieke con-
dities op het ogenblik van de produktie.
Deze rudimentaire theorie wordt verder
uitgewerkt in twee publikaties, waarvan
Claire Johnston de redaktie verzorgde
(26). In hun respectieve artikels gewijd
aan Dorothy Arzner (27) stellen John-
ston en Cook dat het werk van deze
vrouw betekenis heeft voor een feminis-
tische cinema, niet omdat een vrouwe-
lijk perspectief prevaleert, maar vooral
omdat deze films, ofschoon gemaakt
binnen het systeem van Hollywood en
dus onderworpen aan de dominante
patriarchale ideologie, formele mid-
delen gebruiken om deze ideologie te

hekelen en in diskrediet te brengen.

In een eerder gepubliceerd werk (28)
geeft Johnston strategieén aan voor de
opbouw van een feministische cinema.
Opnieuw wordt er gerefereerd naar de
technieken gebruikt door Dorothy Arz-
ner en Ida Lupino om seksisme en de
verdrukking van de vrouw aan de kaak te
stellen. Het hoofdthema van dit artikel is
echter de wijze waarop de cinema my-
then over de vrouw incorporeert. De
auteur verwerpt de algemeen aanvaarde
opvatting dat de ontwikkeling van
vrouwenstereotypen een bewuste stra-
tegie was van de filmindustrie. De ste-
rotypering van vrouwen wordt terug-
gebracht tot de beginperiode van de
film. Gefixeerde iconografie — een be-
paald soort teken of cluster van tekens
gebaseerd op specifieke conventies
binnen het Hollywoord-genre — werd in
die tijd geintroduceerd om het
bioscooppubliek te helpen bij de in-
terpretatie van de film. Dit geeft evenwel
geen afdoende verklaring voor het feit
dat mannenrollen door de geschiedenis
heen veel meer gedifferentieerd zijn in
vergelijking met vrouwenrollen. De oor-
zaak hiervan dient volgens Johnston
gezocht te worden in de ideologie van
het seksisme per se en het feit dat
vrouwen worden voorgesteld als eeuwig
en onveranderlijk, terwijl de man in de
tijd gesitueerd wordt. Hier introduceert
de auteur het concept van de mythe als
de betekenaar van de ideologie, de
voornaamste functie van vrouwen in de
film. Als betekenaar van de overheer-
sende ideologie brengt de mythe de
(seksistische) ideologie over, maakt ze
onzichtbaar en daarom «natuurlijk». In
deze zin is de stereotypering van
vrouwen in de film uitgegroeid tot een
conventie met de connotatie van
realisme. Een dergelijke opvatting im-
pliceert dat een sociologische analyse
van vrouwenrollen in de film — i.e. een
«realistisch» interpretatie — onaan-
vaardbaar wordt geacht. Seksisme, en
een door mannen gedomineerde ci-
nema stellen de vrouwen niet voor als
zichzelf voorstellend, maar als wat zij
betekent voor de man. Het concept van
de vrouwelijke filmster, i.c. Mae West,
wordt aangevoerd om dit punt te il-
lustreren, nl. dat een visie van het film-
beeld van de vrouw als een teken binnen
het seksisme als de dominante ideologie
leidt tot een repressie van het beeld van
de vrouw als vrouw. Mae Wests parodie
van het sterrensysteem en haar verbale
aggressie wordt meestal geinter-
preteerd als een poging om de man-
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nelijke dominantie in de film tegen te
gaan. Johnston daarentegen ziet de ster
als fetisi — «the collective fantasy of
phallocentrism» — een visie die resul-
teert in een totaal andere interpretatie,
nl. versterking i.p.v. tegenwerking van
de seksistische mythen. Mae Wests
mannenstem, bijvoorbeeld, symboli-
seert volgens Johnston de afwezigheid
van de vrouw, waardoor een man/niet-
mannelijk- eerder dan een man/vrouw-
dichotomie tot stand gebracht wordt.
Een andere voorbeeld in Sternbergs
«Morocco», een film met een vrouw als
hoofdpersonage: om de man als cen-
trale figuur te laten fungeren in een film
die gestructureerd is rond het beeld van
de vrouw dient de vrouw als sexueel en
sociaal wezen verdrongen te worden en
de man-vrouw oppositie ontkend.

In haar studie van het werk van Dorothy
Arzner onderzoekt Johnston de relatie
tussen film en de patriarchale ideologie
van het klassieke Hollywood. In dit geval
gaat het echter om «progressieve» films
van het klassieke patroon in de zin dat
de mechanismen van verplaatsing,
contradictie en subversie, die door Arz-
ner worden gebruikt, resulteren in een
kritiek op de dominante ideologie. Het
systeem van strategieén in het oeuvre
van Arzner in zijn geheel beschouwd is
gebaseerd op het gebruik van de dis-
cours van de vrouw als het voornaamste
structurerend element om de domi-
nante discours, die van de man, te her-
schrijven. Het gevolg hiervan is dat de
discours van de man niet langer kan
functioneren als de dominante dis-
cours. In de films geregisseerd door
Dorothy Arzner wordt de verdringing
van de discours van de man doorgezet
tot het uiterste. Dit betekent een over-
winning op zichzelf, ondanks het feit dat
de discours van de man uiteindelijk
triomfeert. Zo wordt systematisch verzet
geboden tegen de notie van eenmaking
of man en vrouw als elkaars com-
plement, traditioneel belichaamd in de
«happy ending» van het klassieke Hol-
lywood genre. ﬁen andere techniek isde
studie van de vrouw als spektakel in de
patriarchale samenleving, of het opzet-
telijk gebruik van vrouwenstereotypen,
waarvan de mythische eigenschappen
tegelijkertijd fungeren als een soort
kortschrift voor, en als dusdanig als een
kritiek op de ideologische traditie. De
betekenis van films waarin dergelijke
technieken aangewend worden, voor de
opbouw van een feministische cinema,
ligt volgens Johnston niet in hun revo-
lutionair karakter, vermits ze er niet in

slagen de contradicties op te lossen,
maar in het probleemn dat zij stellen, nl.
de ontwikkeling van een nieuwe film-
taal.

In een artikel gewijd aan hetzelfde on-
derwerp plaatst Pam Cook het belang
van Arzners formele technieken in het
feit dat zij «the forms of cinematic re-
presentation through which ideology at-
tempts to fix our place for us» in vraag
stellen. Cooks benadering van Arzner
houdt een fetisjistische interpretatie in:
zij behandelt de problematiek van de
vrouw als spektakel en het verband met
de voyeuristische positie van de kijker.
Het klassieke Hollywood systeem van
filmische voorstelling plaatst de kijker in
een welbepaalde, gesloten relatie tot de
film — een situatie die sterk aanleunt bij
voyeurisme en die verband houdt metde
plaats van de vrouw in dit systeem, nl.
als spektakel.

Het is precies hierover dat Laura Mulvey
het heeft in een artikel handelend over
de relatie tussen het beeld van de vrouw
als spektakel en illusionisme als het
voornaamste betekenissysteem in de
patriarchale cinema van het klassieke
Hollywood (29). Evenals Johnston en
Cook gaat Mulvey uit van de structura-
listische notie dat de ideologie onzicht-
baar is en slechts onthuld kan worden
door de structuur te ontleden waarvan
ze deel uitmaakt. De studie van decodes
van de patriarchale cinema is dus de
eerste stap in de ontwikkeling van een
feministische cinema, die in essentie een
tegen-cinema is. Steunend op psycho-
analytische theorieén betoogt Mulvey
dat de codes van de narratieve fictionele
film, die typerend is voor het Hollywood
genre, gebaseerd zijn op de succesvolle
manipulatie van visueel genot. Een
eerste soort genot dat de cinema te
bieden heeft houdt verband met het
Freudiaanse concept scopofilia of Kijk-
genot per se, dat later geassocieerd
werd met het gebruik van een ander per-
soon als voorwerp van seksuele stimule-
ring door visuele waarneming. Kijk-
genot is een fundamenteel verlangen
waaraan voldaan wordt door een ver-
haalstructuur die een gesloten wereld
voorstelt, en door de voyeur-situatie van
de kijker, waardoor hijzij de indruk
heeft binnen te treden in een privé-we-
reld. Een tweede vorm van genot wordt
ontleend aan de filmische gerichtheid
op de menselijke gedaante. In dit geval
vermengt het verlangen om te kijken,
dat een scheiding van het object op het
scherm impliceert, zich met geboeid-
heid door de identificatie met het film-

personage. Naar analogie met de ver-
houding tussen de seksen in de maat-
schappelijke orde in kijkgenot gesplitst
in actief/mannelijk en passief/vrouwe-
lijk. De vrouwelijke verschijning in de
film, gecodeerd voor sterke visuele en
erotische impact, connoteert «to-be-
looked-at-ness». Zij wordt tentoon-
gesteld als een seksueel object functio-
nerend op twee niveaus: als erotisch
object voor de filmpersonages en voor
de kijker. Het perspectief is telkens dat
van de man. Volgens Mulvey struc-
tureert dit principe de narratieve con-
venties: de vrouw als spektakel wordt
bevestigd door de voorstelling van de
man als degene die de actie controleert.
Het gebruik om een film te structureren
rond één (mannelijke) hoofdfiguur, met
wie de kijker zich identificeert en wiens
blik de kijker overneemt, vergroot de
macht van de man. Vanuit de psycho-
analyse krijgt de figuur van de vrouw
echter een diepere betekenis. Wegens
de connotatie van seksueel verschil roept
het beeld van de vrouw de dreiging van
castratie op, en dus het tegendeel van
genot. Het onderbewustzijn van de man
heeft vervolgens de keuze tussen twee
ontsnappingsmogelijkheden: voyeu-
risme («pre-occupation with the re-
enactment of the original trauma-in-
vestigating the woman-, counterbalan-
ced by the devaluation, punishment or
saving of the guilty object») of fetisjisti-
sche scopofilia («disavowal of ca-
stration by the substitution of a fetish
object or turning the represented figure

“itself into a fetisch so that it becomes

re-assuring rather than dangerous -
hence, overvaluation, the cultus of the
female star»). Het gebruik van deze me-
chanismen wordt gedemonstreerd aan
de hand van films geregisteerd door
Hitchcock en Sternberg.

De auteur besluit haar uiteenzetting met
suggesties voor het doorbreken van het
voyeuristische-scopofilische perspec-
tief, dat de essentie is van het tradi-
tionele kijkgenot. Een eerste voor-
waarde is de erkenning van de aanwe-
zigheid van de camera, waardoor de blik
van de kijker losgemaakt wordt. De
narratieve filmconventies trachten de
tussenkomst van de camera te ver-
doezelen om een overtuigende wereld
te kunnen creéren waarin de protago-
nist optreedt als een surrogaat voor de
kijker. Tegelijkertijd wordt de blik van de
kijker ontkend en, zoals de blik van de
camera, ondergeschikt aan het per-
spectief van de personages binnen de
illusie op het scherm. Het fetisjerings-
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mechanisme belet het beeld van de
vrouw dat, wegens de dreiging van ca-
stratie, de eenheid van de diegesis in
gevaar brengt, de illusie te verstoren
door de castratie-angst te verdringen,
de kijker te fixeren en zodoende de dis-
tanciéring van het publiek te verhinde-
ren.

Naome Gilberts bijdrage tot de op-
bouw van een feministische cinema
getuigt van een totaal andere inspiratie
dan de structuralistische/psycho-analy-
tische richting. Haar studie, getiteld «To
Be Our Own Muse: The Dialectics of a
Culture Heroine» (30), sluit aan bij de
sociologische benadering van het Ame-
rikaanse tijdschrift «Women and Film»,
waarin ze oorspronkelijk verscheen.
Naar analogie met marxistische sociale
analyse legt Gilbert een verband tussen
het beeld van de vrouw in de Westerse
mythologie en haar uitsluiting als
Creatieve kracht van de wereld van de
kunst enerzijds, en de sociale realiteit
waarin vrouwenwerk van louter re-
produktieve aard is, «als logisch gevolg
van de consensus dat mannenwerk pro-
duktief en creatief is», anderzijds. Van-
daar dat vrouwen een eigen kunst
moeten creéren teneinde het door man-
nelijke vrees en verlangens bepaalde
vrouwbeeld te kunnen overstijgen. Dit
nieuwe vrouwbeeld wordt getekend aan
de hand van een aantal fims die ge-
groepeerd worden in drie categorieén
corresponderend met de drie fasen van
het dialektisch model, dat culmineert in
«gen nieuwe karakterisering van de
vrouw waarmee een vrouwelijk publiek
zich sociaal geidentificeerd kan
voelen».

Voorbeelden van de eerste of nega-
tiefase zijn «Wanda» (Barbara Loden),
«Cléo de 5 a 7» (Agnes Varda) en «The
Lizards» (Lina Wertmuller). De vrouw
wordt hier voorgesteld als wat zij bete-
kent voor de man of, bij gebrek aan een
mannelijk personage om haar te defi-
niéren, totaal zonder imago. Deze films
bieden geen alternatief voor de traditio-
nele rol van de vrouw. De tweede groep,
die twee Hongaarse, een Tsjechosla-
vaakse en een Duitse (pre-Nazisme)
film omvat, alle vier door vrouwen ge-
regisseerd, illustreert het tweede sta-

dium, dat van de antithese. Het thema

hier is «de vrouw in strijd» in tegenstel-
ling met de afwezigheid van strijd in de
films behorend tot de eerste categorie.
Ofschoon een evolutie merkbaar is, sla-
gen de protagonisten er nog niet in hun
situatie het hoofd te bieden. Er wordt
geen oplossing in het vooruitzicht ge-
steld. Het beeld van de vrouw blijft am-
bivalent: enerzijds vrijheid en onafhan-
kelijkheid, anderzijds gebondenheid
door de traditionele mythen. De laatste
fase van de dialectiek, het moment van
de synthese, geillustreerd door Liliana
Cavani's «The Year of the Cannibals» en
twee films van Nelly Kaplan, «La Fiancée
du Pirate» en «Papa Les Petits Ba-
teaux», stelt de nieuwe cultuurheldin
voor, die erin slaagt zowel de mythen
van de vrouw bepaald door haar relatie
met de man te overstijgen als de eigen-
schappen van de mannelijke held te
ontkennen.

Besluit

Uit bovenstaande tekst, zowel qua
structuur als inhoud, blijkt duidelijk dat
er momenteel (nog) geen sprake is van
een coherente feministische benadering
van film. Typerend voor de huidige
stand van het onderzoek rond het thema
feminisme en cinema is het gebrek aan
consensus, zowel wat betreft de analy-
semethode als wat betreft de theoreti-
sche basis voor de studie van het
vrouwbeeld in de film. Het enige punt
waarop de theoretisch georiénteerde
critici het eens zijn is de onaan-
vaardbaarheid — methodologisch en op
het vlak van de bereikte conclusies —
van de traditionele rollenstudies. Beide
stromingen blijven evenwel naast elkaar
bestaan, ofschoon de structuralistisch/
psycho-analytisch geinspireerde rich-
ting klaarblijkelijk veld wint.
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