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Resumen: Este trabajo analiza la relacién de cine y mujer a partir de la obra filmica de Carolee
Schneemann, principalmente de su obra autobiogrdfica Fuses (1964-1966). Desde ella, se plantea
el papel de la artista como productora, directora y profagonista principal de fodas sus obras.
Reflexionamos asi sobre el rol del creador-director como actor que derivaria en la consecuciéon
de una obra cinematogrdfica de tintes necesariamente autobiogrdficos. Asumiendo Ia vision
vanguardista del cine como diario personal/Entendido el cine como diario personal, Schneemann
va a explorar en su obra diferentes aspectos de la identidad y la sexualidad de la mujer en un
cine artistico, alternativo y de tendencia politica feminista. Entendido/Asumido su cine como
elemento pldstico, la artista explorard de forma paralela la experimentacién matérica y fisica
a fravés de los cuerpos filmados asi como de la propia materialidad de la pelicula, excluyendo
toda posibilidad narrativa, dramdtica e ilusoria de proyeccion del espectador en el espacio
cinematogrdfico y el espacio privado del creador.
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1. Introduccién

Si el cine pudiera convertirse en plena autobiografia, équé seria del trabajo del
actor? Quizds éste se viera reducido a la “vivencia” real, a la plasmacién de la auténtica
identidad de la persona a través del filtro de la cdmara. éQué ocurre cuando el productor,
director, guionista, actor y montador de una pelicula coinciden? ¢Qué ocurre cuando no
hay voluntad de actuar ante la cdmara, sino de tratar el celuloide como elemento pldstico,
fisico, imagen formada a partir de una materia concreta? A este respecto existen dos
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fisicidades bdsicas con que experimentar: la establecida por los cuerpos que se sittan
ante la cdmara durante la filmacién; y la de la propia pelicula en si, materia fotosensible.
Ambas estdn sujetas, eso si, a la distorsidon. A la de las propias limitaciones del medio
utilizado y a la planteada por el artista, la de la imaginacién (en el sentido de generaciéon
de imagen). Todo cuerpo fisico es también imagen; al contrario, toda imagen se soporta en,
es, o deriva de cuerpos fisicos. Este debate sobre la materialidad filmica ha sido abordado
por numerosas autoras, como Laura Marks (2000) o Vivian Sobchack (2004).

Llegados a semejante punto, el actor se convierte en creador, y el creador en actor,
pues la primera persona llena por completo la capacidad de la cdmara de erigirse en
pincel, en el sentido de herramienta material con la que / medio con el que plasmar
aspectos de la realidad y de la identidad humana no sujetos a ninguna narrativa de la
verosimilitud, de la representacién de personajes ficticios, actuados ante la cdmara en
apartes del mundo real. La cdmara se situard como artefacto que interfiere directamente en
la realidad, asumiendo y alterando al mismo tiempo o que acontece ante ella. Por tanto,
ya no habrd Unicamente una representacion, sino una captaciéon de acciones ante la
cdmara, o, como afirma Lauretis “[...] de esta forma, en la vida, en la existencia prdctica, en
nuestras acciones, nos representamos a nosotros mismos. La realidad humana es esta doble
representacion en la que somos a la vez actores y espectadores: un ‘happening’ gigantesco,
si queréis” (Teresa LAURETIS, 1991, p. 84.).

Existen pocos ejemplos de semejante acercamiento al cine como medio artistico y
de exploracion personal, pero sin duda Carolee Schneemann es uno de los mds
representativos. En este articulo pretendemos acercarnos a su obra cinematogrdfica
utilizando como eje principal su pelicula Fuses (1964-1967), siempre en relacion al resto de
su obra, al contexto histérico en que se situa y a las posibles conexiones que se puedan
establecer con ofras obras, tedricas y filmicas, asociadas a la representacion y re-creacion
de la identidad femenina en el cine. A partir de lo en ella planteado, haremos un andlisis
de las posibilidades del cine como medio con el que construir una vision alternativa de la
mujer, delante (cuerpo filmado) y detrds (sujeto a cargo de la filmacién) de la cdmara. La
obra de Schneemann supone a este respecto un hito en cuanto a un acercamiento artistico,
anti-narrativo, anti-industrial y, finalmente, anti-patriarcal, al medio cinematogrdfico.

2. Mujeres y cine

“[...] If you are a woman (and things are not utterly changed) they will almost never
believe you really did it” (Carolee SCHNEEMANN, 1997, p. 61).

Un somero acercamiento a los conceptos de mujer y cine deriva con facilidad hacia
la activacién de la memoria y el recuerdo de un sinfin de actrices, estrellas de la gran
pantalla. Sin embargo, a poco que profundicemos, entenderemos la complejidad del
papel de las mujeres en la historia del cine, tradicionalmente relegadas precisamente a
eso, imagen en la misma, sujeto pasivo con un control infimo de los engranaijes de escritura,
produccién o direccién cinematogrdficos. Excluidas a la sombra en los puestos de mando,
su papel principal seria el de actriz, en la mayor parte de los casos asociada a roles
construidos y entregados por completo desde una éptica masculina, coherente y derivada
del control patriarcal de los mecanismos de poder de la industria a ella asociada. Como
actrices, las mujeres, a lo largo de la historia del cine, se vieron relegadas a dos papeles
fundamentales, ambos pasivos: madre protectora, excluida en lo doméstico, el territorio de
la casa; o bien sujeto de deseo, cuerpo erotizado relacionado con aspectos malignos o de
poca confianza (avaricia, violencia...), personificados en uno de los tipos cinematogrdficos
mds expandidos, sobre todo en el género negro: ‘la mujer fatal'. Las mujeres han sido
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utilizadas habitualmente en el cine como signo o significante, habitualmente estudiados
desde la 6ptica de la semidtica, como elemento de significacién dentro de un lenguaje
supetrior por completo ajeno al control de la misma (Annette KUHN, 1991, p. 52).

Son pocos los ejemplos de mujeres creadoras, guionistas o directoras, y los que
aparecen lo hacen a la sombra de personagjes masculinos, 0 cumpliendo un rol que
podriamos denominar masculino, y en ningun caso asociado a actitudes femeninas o
comprometidas con la defensa de papeles mds activos para las mujeres. Los casos de Leni
Riefendstahl o de Thea von Harbou serian mds que significativos a este respecto.

Existen pocos precedentes de mujeres cineastas que no puedan analizarse como
reproductoras de roles masculinos en un sistema por completo patriarcal. Quizds el mds
significativo, y que nos va a servir de precedente directo al andlisis de la obra de Carolee
Schneemann, lo tengamos en Maya Deren. Maya Deren, entre los anos 40 y 50, si consiguid
realizar un cine diferente, en todos los casos en peliculas de corta duracion y explorando
narrativas experimentales. Como precedente fundamental del cine femenino y artistico
posterior, Deren va a establecer algunos puntos muy significativos que, posteriormente,
seguirdn otras artistas-cineastas a partir de los afos 60-70. Por un lado, su narrativa huird de
lalégica comercial, por otro, serd muy habitual la utilizacién de su propio entorno, su propio
cuerpo y rostro, incluso podriamos decir que su identidad va a dejarse traslucir al otro lado
de la cdmara.

Todas estas licencias, tan poco habituales, por no decirimposibles de encontrar, en
el cine comercial (recordemos que justo esos anos son los de la llamada época dorada del
cine cldsico estadounidense), son puestas en prdctica por Deren gracias a su control total
sobre el producto planteado. Deren serd productora, guionista, directora, fotégrafa y
protagonista de sus filmes. De esta manera, Deren es ejemplo pionero, y en parte
desconocido, de lo que ha venido a denominarse ‘cine de autor’, con una intencién
estético-artistica prioritaria, ajeno a los circuitos comerciales. La propia cineasta va a plasmar
estas ideas en escritos tedricos en que defiende el uso creativo y libre del cine como medio
de expresion (DEREN, 1946, 1960).

3. Cine como autobiografia

El precedente de Deren nos pone sobre aviso de uno de los mecanismos
fundamentales de huida de las garras del cine comercial, la utilizacién del mismo como
medio autobiogrdfico, asociado a vivencias personales. En este tipo de cine se hace muy
dificil separar persona y personaje, ya que el nivel de actuacion del segundo se reduce al
minimo, asocidndose de esta manera a una cierta vertiente de perspectiva documental.

El cine artistico siempre estuvo mds asociado a esta corriente al entenderse como
producto al servicio de la expresidn estético-personal del autor. Serd, no obstante con la
reduccién de precio y la apariciéon y extensidon de equipos de pequeno formato como el
Super-8, y posteriormente el video, cuando se multipliquen las posibilidades de realizar
cine a un nivel amateur, artistico, experimental o privado, al abaratarse considerablemente
los costes de cdmaras, pelicula o proyectores.

El cine se convierte asi en una autoconstruccion, liberada de un engranaije superior
capaz de coordinar al enorme nimero de técnicos necesarios para solventar una gran
produccién. Comienzan a aparecer, de este modo, ejemplos de un cine alternativo, entendido
como diario personal, incluso como cuaderno de bocetos en el sentido de medio de captacién
de imdgenes aleatorias desde un punto de vista formal y estético, no siempre narrativo.

Jonas Mekas serd a este respecto un personaje fundamental en el desarrollo de un
cine entendido como diario, siendo un referente indispensable en la conformacién de una
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vanguardia cinematogrdfica con nucleo en la ciudad de Nueva York. En 1969 culmina su
proyecto Walden: Diaries, Notes and Sketches, pionero en esta concepcion del cine entre el
documento personal y el experimento visual. Mekas serd, junto a Deren, aunque con una
mucho mayor cercania en el tiempo y el espacio, ofro de los pilares-referentes clave en el
entendimiento del cine de Schneemann, cine que podria entenderse dentro de esa corriente
de vanguardia surgida en el momento (MEKAS, 1975).

4. Cine como medio artistico

Una de las peculiaridades clave a la hora de entender el cine de Carolee
Schneemann va a provenir de su relacién directa e inseparable con otfras técnicas artisticas.
Schneemann a este respecto no utiliza simplemente el cine con intenciones artisticas, aunque
atendiendo a las posibilidades del medio como tal, sino que utilizard el mismo sin distinciéon
con los otros medios que utilizard a lo largo de su carrera: pintura, dibujo, teatro,
performances, instalaciones... Su obra, a pesar de su diversidad, podria ser calificada
como la busqueda constante de una ‘pintura cinemdtica’, la procura del movimiento en la
imagen pldstica en un amplio sentido de los términos (Robin BLAETZ, 2007).

Para Schneemann todas las técnicas son inseparables, estdn profundamente
interconectadas, pues se afirman como medios con los que explorar laimagen, la generacion
de la misma, la captacion de la misma a partir de su conformacién en el tiempo y en el
espacio, en el tablero que supone el mundo real, habitado, fisico, generado por cuerpos que
componen, cédmo no, € inevitablemente, imdgenes. Su entendimiento de arte y realidad estd
muy asociada a uno de los grandes grupos artisticos del momento: fluxus, con el que tuvo una
intensa relacioén. Fluxus fue un movimiento internacional de dificil definicién, en el que creadores
de muy diversa procedencia se empenaron en defender una creacién libre e interdisciplinar
donde el azar y lo cotidiano se elevan a categoria artistica (Owen F. SMITH, 1998). Segun esta
corriente, arte y vida se interrelacionan, borrdndose cualquier posibilidad de distincién entre
ambos. Schneeman, no obstante, va a adaptar y desarrollar estas ideas desde su peculiar
perspectiva, atendiendo tanto alo fisico como lo formal, pues, segun ella, todo cuerpo fisico
genera imagen, y foda imagen estd compuesta por elementos matéricos, fisicos.

La imagen en el arte de Schneemann no se ve reducida de este modo a la mera
superficie, sino que esa superficie adquiere profundidad debido a la importancia concedida
a su fisicidad. No es sélo apariencia, sino la materia / es la esencia asociada a todo cuerpo.
La representacion en el cine de Schneemann no adqguiere pues un cardcter dramdtico sino
fisico: es la presentacion fisica (en celuloide) de aquellos cuerpos que hubo ante la cdmara
en el momento de la filimacién. De este modo, representar, para Schneemann, es volver a
presentar fisicamente los cuerpos captados primeramente con la simple anadidura de otra
capa matérica (la pelicula). Capa sujeta, eso si, a alteraciones como superposiciones,
guemados, tintados, collages, que aumentan si cabe, el cardcter material del cine.

Schneemann rehuye de la utilizacién de metdforas o simbolos que se refieran a
referentes lejanos, de la intencién linglistica de envio al receptor de un significado cerrado.
Por un lado, la autora pasa a convertirse en sujeto activo, conformadora de imdgenes
fisicas, en movimiento, en un proceso fisico siempre abierfo. Por otro lado, aparecerd como
cuerpo protagonista en sus filmes, performances, pinturas... De este modo, la artista alna
y destruye la posible separacién entre roles activos y pasivos asociados al papel de la
mujer en la historia del arte y del cine tradicional, adquiriendo un control total, como hacia,
recordemos, Deren, sobre el proceso de realizacién de sus obras.

De la mano de Schneemann (asi como de Deren y de tantas otras) el rol de las
mujeres como elementos pasivos queda superado, pero no negdndolo a partir de su
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supresién como objetos, sino retomando el valor de su corporeidad; no como algo construido
desde el exterior, sino asumido y planteado por las propias mujeres. Solo asi las mujeres
cineastas pueden afirmarse como sujetos (directoras) y objetos (actrices) desde un punto de
vista positivo. Sin embargo, el rol de actriz va a adquirir nuevos matices, pues no se basard
en ningdn caso en una actuacion, en el sentido dramdtico-teatral del término, ante la
cdmara. De este modo, la actriz se ve liberada de la tentativa de reproduccién de un rol
ajeno al servicio de perspectivas dictadas por el orden (patriarcal) establecido, sino que
afirmard una identidad propia, su intimidad, inseparable de ésta, y, ain mds, su cuerpo, ya
no sometido a mandatos externos, reprimido y re-presentado como imagen superficial, sino
afirmado en su realidad, en su corporeidad.

5. Fuses

Después de todo lo planteado hasta el momento, podriamos caer en la tentacién de
analizar un gran nimero de obras de Carolee Schneemann. Vamos, no obstante, a tratar de
centrarnos en un punto clave de la misma, la produccion del film Fuses (1964-1967), obra
que de algun modo concentra un gran nimero de los elementos clave a la hora de
comprender los objetivos de la artista respecto ala relacién de la obra con la construcciéon
de la imagen de la mujer.

Fuses, mds alld de un visionado plano,
guarda un enorme numero de factores ocultos
que han hecho, si cabe, crecer en el tiempo su
importancia en la historia del cine, como hito
del cine artistico y de compromiso social,
politico, y, aln mds, estético-formal. Fuses es
parte de una compleja exploracion formal y
conceptual, imposible de simplificar, debido
sobre todo a un montaje en multiples capas, a
la utilizacién del celuloide como superficie no
sélo documental, sino de construccién de
imagen en un amplio proceso previo y posterior
a la propia filmacién [Fig.1]. Ademds Fuses es,
mdas alld de lo formal, un desafio a los roles establecidos en la
experiencia del arte, a las relaciones entre el creador y el
espectador (BLAETZ (Ed.), 2007, p. 105).

Como experiencia cinematogrdfica, Fuses supone la
culminacion de los experimentos artisticos de Schneemann,
emprendidos con un objetivo claro: incluir la experiencia
temporal en la imagen. De ahi que resulten fdciles de
entender los pasos progresivos realizados por la artista de
pintura a teatro y performance, para terminar optando por
el cine como medio que suponia la conjuncién de las
posibilidades de todos los anteriores. Como superficie fisica,
ademds, la pelicula puede concebirse como un lienzo en
que al sucederse una tras otra las imdgenes, sucesivamente,
se genera una sensacién de ‘cinetismo’ movimiento en su
visionado [Fig.2]. Estas imdagenes, por separado, fotograma
a fotograma, podrian ser analizadas como pictéricas, o muy
similares a las pictoéricas.

Figura 2
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Schneeman se ayuda para ello, en contraposicion a las posibilidades de otros medios
como las performances, desarrolladas en eventos publicos, de la intimidad otorgada por los
propios métodos de visualizacién del cine. Asi, el cine de Schneemann aprovecha la
posibilidad de experimentacion individualizada, solitaria e intima del espectador, para
mostrarle de ese modo el entorno privado de la artista de una forma apropiada.

Schneemann, de la mano de Fuses, consigue alcanzar varios objetivos de dificil
consecucién. Hace posible la visibilizacién pionera en la historia del cine de aspectos
habitualmente ocultos al espectador: por un lado la pelicula, el celuloide, se hace visible,
no es transparente, ni una simple ventana imaginaria a un espacio ilusorio, sino que se
convierte en medio material capaz de ser captado por el 0jo. Por otro, muestra otro aspecto
tradicionalmente invisible: el dmbito doméstico, la intimidad y privacidad de la artista.
Pero la mostracion de este dmbito subvertird por completo el habitual prejuicio, tan extendido
por el cine narrativo y resto de medios, de lo doméstico como lugar de reclusién, de
realizacién de los quehaceres al servicio de la familia tradicional. En este caso, Schneemann
muestra que la casa, el hogar, puede ser un lugar no represivo para la mujer, sino un
espacio de placer y relaciones igualitarias entre sexos. Consigue, asi, utilizar la cdmara
como medio de visibilizacién, de hacer ‘visible lo invisible’ (KUHN, 1991, p. 87), un modo de
denuncia en si mismo al dar luz a aspectos interesadamente ocultos o rechazados por los
mecanismos del poder.

La pretendida huida de la ilusién narrativa y espacial del cine de Schneemann se
hace aun mds evidente en su exclusién de un elemento dramdtico por excelencia en el
cine comercial: el sonido. La ausencia de todo sonido (musical o ambiental) va a multiplicar
ofro hecho fundamental en su recepcién por parte del espectador: la incapacidad del
mismo de abandonarse en su visionado. La posibilidad de proyeccion en el espacio
filmico es negada, y el espectador mantendrd y serd consciente durante toda la proyeccién
de su propia fisicidad. El publico no se diluye en el aparte que le ofrece el espacio filmico,
sino que experimenta lo ofrecido por la artista sin perder la sensacién fisica de su cuerpo,
aumentada si cabe por la incomodidad del silencio otorgado a la visualizacion voyeuristica
de un espacio ajeno, de la intimidad de otras personas.

Con todo ello, el choque que produce Fuses es obvio, ain mds si atendemos a un
publico estdndar asociado a la visualizacién del cine como ocio. Schneemann excluye en
su planteamiento la busqueda de la empatia. Tanto es el choque, que la pelicula se hace
incluso complicada de ver debido a su cadtico montaje, a la utilizacién de planos detalle
y desenfoques, y a la manipulacién posterior del filme. Tan compleja es la recepcién de
Fuses, que ni tan siquiera seria bien
acogida en su momento por sus posibles
mds interesadas receptoras: las
asociadas a movimientos politicos,
tedricos y artisticos feministas.

Schneemann consigue romper
con ella con cualquier prejuicio,
acercdndose a la mostracién del sexo,
el cuerpo femenino y la infimidad de la
artista como nunca antes lo habia hecho
ninguna ofra. Schneemann naturaliza el
sexo y su visionado, rompiendo con toda
posibilidad de construccién de una
pelicula erdtica en el sentido tradicional
del término [Fig. 3]. El espectador que Figura 3
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busque una excitacién o placer no verd recompensado sus objetivos, pues la inmersidon
dramdtica, escenogrdfica y ficticia construida en el cine comercial serd imposible, debido
sobre todo, a la consciente carga matérica de la propia pelicula.

Fuses es una pelicula que muestra sexo explicito de un modo ‘antipornogrdfico’, en
palabras de la propia autora (SCHNEEMANN, 2001, p.183). Es un viaje a un mundo artistico
que es inseparable de su persona y su identidad. Muchos acusaron a la artista de narcisismo
y egocentrismo, acusaciones simplificadoras que no se sostienen desde el conocimiento
adecuado del contexto y la obra. La artista es la actriz, personaje principal de su propia
vida, por lo que se convertird en protagonista obligada de su obra, por coherencia y
cercania, asi como por continuacién directa de sus intereses formales, estéticos y politicos.

En su pelicula, el cuerpo femenino no es objeto pasivo de admiracion con el objetivo
de generar un deseo erético, no estd idealizado, sino al contrario, es un cuerpo femenino
desnudo naturalizado, mds alld de todo tabu, y por completo ajeno a la perspectiva
generada desde la sumisidén a los deseos del espectador masculino. Aun mds, cuerpo
femenino y masculino se muestran de modo igualitario, no sujetos a relaciones de poder, ni
con fines narrativos o dramdticos que pudieran llevar el relato a mensajes ulteriores.
Schneeman evita toda utilizacion simbdlica de lo mostrado, niega la posibilidad de un
discurso que haga referencia a un significado ajeno al significante (SCHNEEMAN, 2001, p.
201), algo que en si mismo subvierte el mensaje patriarcal dominante en el cine comercial.

6. Mds alld de Fuses

Fuses es coherente con la obra anterior y posterior de Schneemann, tanto pldstica en
general, como performdtica o filmica. Dentro ademds de una trilogia autobiogrdfica que
completan Plumb Line (1968-1971) y Kitch’s last meal (1973-1976). Ambas peliculas ahondan
en los temas tratados de manera pionera en Fuses: la filmaciéon y mostraciéon de aspectos
privados, espacios y relaciones intimas, etc. La fisicidad del material cinematogrdfico y la
imposibilidad de la inmersién en él continuard en ambas peliculas: incluyendo nuevas
soluciones técnicas, desde la particién del plano hasta su disolucion Ultima tras su
quemado.

Estas primeras obras filmicas de Schneemann podrian considerarse como proto-
feministas, ya que exponen un buen nimero de aspectos asociados a las teorias sobre la
posicién politica, social y artistica de la mujer, incluso antes de la estructuracion de las
mismas de una forma coherente y cohesionada. Sin embargo, debemos entender los
hallazgos de Schneemann dentro de un contexto artistico muy dindmico, donde es posible
encontrar un gran numero de artistas experimentando con aspectos similares. Poco tiempo
después, artistas como Valie Export o Barbara Hammer anadirdn nuevas cuestiones a las
planteadas por Schneemann en sus investigaciones cinematogrdficas sobre la subjetividad
y la identidad sexual. Valie Export, en sus performances y peliculas, buscard directamente
la confrontacion, la polémica y la reaccién directa del publico. Hammer buscard, por su
parte, anadir aspectos relacionados con una visién lésbica del sexo y el papel de la mujer
a sus experimentaciones filmicas. Ambas utilizardn recursos cinematogrdficos radicales
para forzar la reflexion del espectador al visualizar aspectos habitualmente rechazados u
obviados por el cine tradicional. Export en filmes como Mann & Frau & Animal (1972) o
Hammer en Multiple orgasm (1976), ofrecerdn el visionado en primerisimo primer plano del
sexo femenino y de un placer por completo ajeno a la experiencia masculina, defendiendo
asi una autonomia total, estética y sexual, de la mujer.

La visidon del sexo femenino en estos filimes puede ponerse en relacion con los
planteamientos tedricos de Julia Kristeva y su aproximacion al feminismo desde una
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perspectiva psicoanalitica. Kristeva defenderd el territorio de lo intimo asociado a aspectos
psicoanaliticos y a la resistencia politica (KRISTEVA, 2001) como aquello que, al mostrarse,
llega a alcanzar un status monstruoso (en el sentido etimolégico de la palabra), asociado
alo obsceno (lo fuera de escena, fuera del campo cinematogrdéfico en este caso) y abyecto
(KRISTEVA, 1980). En todos los casos, semejante cine feminista, en su visibilizacién de aspectos
ocultos y rechazados por la tradicién patriarcal, alcanzard tintes subversivos y, en si mismos,
opuestos al orden establecido, generando no el placer, sino abiertamente la incomodidad
y el disgusto del espectador de la mano de la explicitacion de los aspectos mds indecorosos
y ocultos del cuerpo femenino (la menstruacion, la sangre, los fluidos...).

Y es que va a ser a partir de los anos 70 cuando se generalice la reflexiéon y se
sucedan las teorias sobre las relaciones de la mujer y el cine, tratando de recuperar su
papel forzosamente clandestino o secundario en el mismo en la historia hasta ese momento,
y planteando las opciones de consecucion de un cine feminista, o bien de lo que podriamos
denominar de ‘sensibilidad femenina . Este hecho se hace especialmente notable desde
finales de los anos 70 en algunos puntos de la geografia europea. De estas décadas
clave, anos 70y 80, proceden algunos de los textos cldsicos, iremplazables, y mds influyentes
al respecto: los textos de Claire Johnston, de Sharon Smith, Laura Mulvey, Teresa de Lauretis,
las teorias de Kristeva...

7. Conclusiones

A pesar de los avances obtenidos desde agquellos tiempos pioneros, aln a dia de
hoy puede analizarse la desigualdad del papel de la mujer en una industria como la
cinematogrdfica. Aunque es posible encontrar un buen nimero de mujeres cineastas con
una reconocida trayectoria, gran parte de las mismas lo hardn asumiendo un
posicionamiento heredado, por lo que su cine no podrd en ningun caso distinguirse del
realizado por hombres: tal podria ser el caso de la cineasta Kathryn Bigelow, flamante
ganadora del OSCAR a mejor directora por su filme bélico En Tierra Hostil (The Hurt Locker,
2008).

Sélo el cine artistico y por completo independiente de los mecanismos de la industria
continda las experimentaciones abiertas desde los anos 60 y 70. Y a artistas como
Schneemann, Export, Hammer, Ana Mendieta, Hannah Wilke, Martha Rossler o Mona Hatoum
se han ido incorporando a cuentagotas a lo largo de este tiempo muchas otras, aunque
como decimos, en gran parte de los casos a través de producciones alternativas,
grabaciones en formato casero y distribucion y visualizacién reducidos a circuitos
undergrounds, museos de arte contempordneo, seminarios, ciclos... Sélo algunas
excepciones, como son los casos de Agnés Vardd o Chantal Akerman, pueden situarse en
un territorio intermedio entre el cine de autor, aunque con distribucién comercial mds o
menos amplia, y el cine artistico. Tendremos que seguir pues esperando la llegada de una
via femenina generalizada al cine comercial, verdadero medio de masas, pues sélo en ese
momento, entendido como un espejo social, podremos entender que el cine refleje una
igualdad y normalizada relacion entre géneros derivada de la alcanzada en la sociedad.

Si el dmbito doméstico era el reservado fradicionalmente a la mujer por el poder
patriarcal, parece evidente que, ya tan sélo el acceso a la tecnologia por parte de la
misma supone toda una oportunidad de reescritura de su papel social. Algunas teorias han
llevado la utilizacién de esta tecnologia al extremo, ademds desde puntos de vista
radicalmente feministas, tal es el caso de la teoria cyborg defendida por Donna Haraway
(1995). En territorios mds pragmdticos, podriamos senalar que el cine, en manos de cualquier
grupo social, es un arma de lucha de gran alcance, pues es abiertamente utilizado como
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herramienta para escribir la Historia y contar historias, que repetidas una y otra vez, se
naturalizan hasta convertirse en verdad. Todo una mdquina generadora de realidad al
servicio del ser humano. Si el género es una construcciéon cultural y tecnoldgica (segun
teorias de largo alcance como las de Foucault), puede ser reescrito de la mano de técnicas
como el cine.

Pero mds alld de las mayusculas y las grandes palabras, quizds el cine, antes de
nada, pueda servir para andlizar y reflexionar sobre dmbitos mds cercanos: el de nuestras
propias relaciones diarias con los demds y con nosotros mismos, convertido asi en método
de autorreflexién y, por qué no, autoconstruccién. Tal y como muestra Schneemann, el cine
puede ser una herramienta autobiogrdfica que nos ayude a entender nuestro papel en el
mundo, nuestras relaciones con el medio ambiente y con l0s otros seres humanos. Convertido
todo hombre/mujer en actor/actriz de su propia vida, y convertido su cuerpo, necesariamente,
en su pincel.
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Carolee Schneemann. Cinema as Autobiography, the Artist as an Actress, the Body
as a Brush

Abstract : This paper analyzes the relationship between cinema and women from the film work
of Carolee Schneemann, mainly from her autobiographical work Fuses (1964-1966). In this study,
we discuss the role the artist plays as producer, director and main protagonist of all her production.
We reflect on the role of the creator-director as an actor that would lead to the achievement of
a film with necessarily aufobiographical overtones. Assuming the avani-garde perspective of the
cinema as a personal diary, Schneemann’s cinema will explore different aspects of identity and
sexuality of women in an artistic, alternative and politically feminist cinema. Understanding her
cinema as a plastic element, the artist will explore at the same fime a physical and matteric
experimentation through the filmed bodies as well as the very materiality of the film, excluding
any narrative, dramatic and illusory chance of projection of the spectator in both the cinematic
and the private space of the artist.
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