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1. Introducció 

Bette Davis (1908 – 1989) fou una artista estatunidenca que va dedicar tota la seva vida a la 

seva carrera com a actriu. Considerada la segona millor actriu llegendària, per sota de Katherine 

Hepburn, per la llista de l’American Film Institute, Davis va arribar a acumular onze 

nominacions als premis Oscar i una filmografia que supera la vuitantena de pel·lícules. 

 

L’actriu es va caracteritzar per ser una dona apoderada i reivindicativa que sentia passió per la 

seva feina. Davis era pura professionalitat, ambició i rebel·lió. Per tant, mai no va dubtar en 

rebel·lar-se contra qui fes falta per defensar els seus drets com a dona artista. A més, va formar 

part de l’època daurada de Hollywood, essent contractada per les productores del sistema 

d’estudis i patint les conseqüències del sistema d’estrelles. Les disputes i rebel·lions de l’actriu 

contra aquesta indústria, principalment dominada per homes, van ser múltiples i formen part de 

la memòria col·lectiva dels més cinèfils. 

 

Per consegüent, el present projecte es proposa analitzar la representació de les dones a l’època 

daurada de Hollywood (1931-1962) a partir dels personatges interpretats per Bette Davis a les 

seves pel·lícules, tenint en compte el context històric de la vida de l’actriu. Per dur-ho a terme, 

s’ha plantejat la hipòtesi que la indústria cinematogràfica en qüestió era misògina i s’aprofitava 

de la desigualtat de gènere i de la vulnerabilitat de les seves actrius. A més, s’han formulat tres 

preguntes en relació amb la teoria fílmica feminista, el rol de la dona en el cinema i la vinculació 

entre la filmografia i la biografia de l’actriu. 

 

Per donar resposta a les preguntes se seguirà l’ordre clàssic acadèmic. D’aquesta manera, a 

continuació es contextualitzarà aquesta investigació; seguidament es trobarà el marc teòric, 

format per una recerca descriptiva-bibliogràfica sobre l’època daurada de Hollywood, la 

representació de les dones al cinema, la teoria fílmica feminista i la biografia de l’actriu; la 

metodologia, basada en una anàlisi de camp a partir d’unitats d’anàlisi de disciplines diverses; 

i l’anàlisi de resultats de la mostra. Acaben completant el projecte un apartat dedicat als resultats 

generals i les conclusions, on aquests últims seran recuperats amb l’objectiu de confirmar o 

refutar la hipòtesi, sempre tenint en compte el context de la vida de l’actriu. 
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2. Context 

Tot i que Bette Davis és una estrella de cinema reconeguda de forma mundial, són pocs els 

estudis acadèmics dedicats a la seva figura i a la seva carrera com a actriu del sistema d’estudis 

de l’època daurada de Hollywood. D’aquesta manera, aquest projecte suposa un estudi original 

i que pot esdevenir de referència per a pròxims anàlisis dedicats a l’actriu o a la seva filmografia. 

 

Pel que fa al món literari, existeixen múltiples biografies de l’artista. En són exemples Retrato 

de una loba (2009), de Antonio José Navarro i Tomás Fernández Valentí; Más que una mujer 

(1993), de James Spada; Amarga victoria (2008), de Ed Sikov; o The Lonely Life: an 

autobiography (1962), l’autobiografia escrita per la mateixa artista. Totes aquestes obres, entre 

d’altres, han estat utilitzades per a dur a terme el projecte. 

 

També s’ha escrit sobre les seves pel·lícules, sense parar gaire atenció respecte a la figura de 

Davis en elles. En són exemple The Complete Films of Bette Davis (1993), de Gene Ringgold, 

que recull totes les cintes realitzades per l’actriu conjuntament amb el que va opinar la crítica 

del moment; o All About ‘All about Eve’  (2002), de Sam Staggs, un llibre dedicat a la pel·lícula 

Eva al desnudo. 

 

Fora de les biografies i els llibres dedicats als films, també  s’ha escrit sobre la gran enemistat 

pública entre Davis i Joan Crawford, amb qui coprotagonitzà What Ever Happened to Baby 

Jane?, del director Robert Aldrich. De fet, Ryan Murphy va portar la història de Davis i 

Crawford a la petita pantalla amb la sèrie Feud, protagonitzada per Susan Sarandon i Jessica 

Lange. El llibre en qüestió és Bette & Joan. Ambición ciega (2017), publicat per l’expert en 

cinema Guillermo Balmori. 

 

Tot i això, com ja s’ha esmentat, des del punt de vista acadèmic, la figura de Bette Davis no ha 

estat molt estudiada. De fet, el poc que s’ha estudiat sobre ella no relaciona a l’actriu i els seus 

personatges amb el context històric i social de la seva vida. D’aquesta manera, entre els estudis 

cercats trobem Bette Davis made over in wartime: The feminisation of an androgynous star in 

‘Now, Voyager’ (2008),  Queering Consumption and production in ‘What Ever Happened to 

Baby Jane?’: Creating and Marketing Fear (2004),  Evolución de la femme fatale en Cautivo 
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del deseo: de la tentación y la humillación a la locura y la muerte (2015), entre d’altres. Tots 

ells tracten sobre alguna pel·lícula en específic, no obstant això, no analitzen  una mostra 

representativa de la seva filmografia en comparació a la figura i vida de l’actriu. 

 

Pel que fa al context històric i social que envolta a Bette Davis, sí que s’ha estat estudiat i 

analitzat des del punt de vista acadèmic. El cinema clàssic, l’època daurada de Hollywood, el 

sistema d’estudis... són temàtiques que es poden consultar a múltiples llibres i articles 

acadèmics. El mateix succeeix amb altres conceptes relacionats amb el treball com són l’anàlisi 

de personatges o la teoria fílmica feminista. Tots aquests períodes de la història o línies 

d’investigació han estat de referència tant a l’hora d’elaborar el marc teòric del projecte, com 

per analitzar la filmografia i biografia de Bette Davis. 
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3. Marc teòric 

3.1. Cinema clàssic i Hollywood d’Or: studio system, star system i gèneres 

3.1.1. Introducció al cinema clàssic 

Tot i que existeix tota una història d’invents i innovacions que es poden considerar com l’inici 

del cinema com a ciència, l’origen d’aquest art, considerat com a espectacle, se situa al 28 de 

desembre de 1895, quan els germans Lumière van realitzar la primera projecció pública 

d’imatges en moviment. Va ser un esdeveniment públic al Grand Café de París on es va 

projectar un programa de deu pel·lícules, entre les quals es trobaven les cintes La Sortie de 

l’usine Lumière à Lyon, La Pêche aux poissons rouges, L’Arroseur arrosé o Le Repas de bébé. 

Va ser en aquesta sessió quan va néixer el cinema com a esdeveniment i, sobretot, quan es va 

consolidar el cinematògraf, invent de 1885 patentat pels mateixos germans Lumière, com a eina 

essencial per a la filmació d’imatges en moviment. 

 

Encara que els Lumière van introduir les bases del cinema estàndard, el seu cinema no es va 

caracteritzar per ser narratiu. D’aquesta manera, filmaven situacions de la seva vida quotidiana, 

mostrant un interès més fotogràfic que sobre ficció. Tot i això, arran d’ells diversos artistes van 

començar a experimentar amb el cinematògraf, aportant grans innovacions a la història del 

cinema. Un clar exemple és l’il·lusionista Georges Méliès, que tot i no ser l’inventor de la ficció 

en el cinema, sí que ho va ser dels efectes especials, com es pot observar en els seus films Le 

Voyage dans la Lune (1902) o Le Voyage à travers l’impossible (1904). La figura de la directora 

de cinema francesa Alice Guy també fou molt important, ja que a banda de ser la primera dona 

a exercir l’ofici, va ser la creadora de la ficció cinematogràfica. Malgrat això, aquesta realitat 

no va ser reconeguda per la història del cinema fins fa dues dècades. 

 

D’aquesta manera, aquest primer cinema, considerat el període “primitiu” per part dels 

historiadors del sector, i que s’inicià amb l’origen comercial del cinema l’any 1984, es 

caracteritzava, des del punt de vista del contingut, en pel·lícules que intentaven captar al públic 

a través de melodrames o comèdies senzilles. Els temes tòpics, els llocs exòtics, els trucs i 

efectes, així com el simple fet de mostrar seqüències d’imatges en moviment, també eren els 

temes cabdals per atraure a l’espectador durant aquest període. De fet, com ja s’ha esmentat, 

les cintes no basades en ficció eren més nombroses que les narratives, que en cas de realitzar-
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se es feien a partir de la imitació de les tècniques teatrals del moment (Bordwell, Staiger, 

Thompson; 1997). 

 

El període primitiu del cinema finalitzà amb la introducció de recursos com el muntatge 

paral·lel o el primer pla, per part dels productors Edwin S. Porter i D.W. Griffith, innovadors 

individuals i pioners en el cinema estatunidenc. Aquestes innovacions van suposar l’inici d’una 

nova era en el món cinematogràfic, històricament coneguda com el període clàssic (Bordwell, 

Staiger, Thompson; 1997). 

 

L’inici del període clàssic de la història del cinema se situa entre 1909 i 1911, establint les seves 

premisses narratives i estilístiques aproximadament l’any 1917, deixant de banda, d’aquesta 

forma, les del període “primitiu” del cinema. El cinema clàssic va aportar a la indústria de 

Hollywood grans innovacions i canvis considerables tant pel que fa a la relació de la pel·lícula 

amb l’espectador, col·locant-lo dins l’espai narratiu o al límit d’aquest, així com amb la forma 

de la cinta i el seu estil (Bordwell, Staiger, Thompson; 1997). 

 

Bordwell, Staiger i Thompson (1997) expliquen que partinr de la base que el terme “cinema 

clàssic de Hollywood” no es refereix només a l’agrupació de pel·lícules d’un període concret 

de la història del cinema, sinó que també es refereix a la manera institucionalitzada de producció 

cinematogràfica, hi ha diversos factors que caracteritzen el període. D’aquesta manera, tenint 

en compte que el cinema clàssic esdevé arran la introducció d’innovacions que es converteixen 

en principis normatius, durant el període es troba una clara dependència cap a la ficció breu, les 

novel·les i el drama. Tot i això, aquestes influències es reprenien i es transformaven partir de 

les noves tècniques que oferia el cinema, que primordialment es van basar en la duració de les 

cintes, que es van ampliar, ja fos a partir de l’elaboració de seqüències més llargues o bé de 

l’elaboració de múltiples plans diversos. 

 

El fet d’allargar la durada dels films a partir de l’elaboració de diversos plans, va suposar 

problemes pel que respecta a la unitat d’espai i de temps de les històries que explicaven. 

D’aquesta manera, els productors van iniciar a investigar en el muntatge i, per tant, en regles 

de continuïtat. A banda d’aquestes incorporacions, l’allargada de les cintes va permetre la 
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caracterització i el desenvolupament de trets psicològics per part dels personatges que 

apareixien en el film. Per tant, la introducció de la gramàtica del cinema i de la psicologia dels 

personatges van ser cabdals per formular el model narratiu clàssic (Bordwell, Staiger, 

Thompson; 1997). 

 

Els personatges del cinema clàssic, a diferència del “primitiu”, comencen a desenvolupar una 

base psicològica. A més, passen a ser els que creen l’acció de la cinta. Fins al moment, els 

personatges només reaccionaven a les situacions. D’aquesta manera, el personatge clàssic passa 

a tenir uns desitjos i uns objectius que per aconseguir-los haurà de suportar obstacles i resoldre 

conflictes. Per tant, els protagonistes de les pel·lícules passen a ser caracteritzats, tenir trets 

específics i a tenir nom. Durant el període primitiu, era poc comú que els personatges tinguessin 

nom. 

 

El fet d’allargar la durada de les cintes, va suposar que els cineastes juguessin més amb la 

narració i per tant, amb els personatges. D’aquesta manera, es van permetre tenir més en compte 

la subjectivitat i psicologia dels seus protagonistes, així com les seves relacions interpersonals. 

Les primeres pel·lícules clàssiques comptaven amb personatges que perseguien objectius 

simples, tot i això amb els anys van passar a tenir desitjos més complexos i això va suposar, en 

part i per exemple, la generació de conflictes entre personatges. 

 

Que el personatge clàssic tingues tres psicològics específics va suposar innovacions en la 

temporalitat de les cintes. Per exemple, la memòria del personatge va permetre jugar amb els 

flashbacks i, per tant, amb l’ordre cronològic de les narracions. 

 

3.1.2. Hollywood d’Or 

Dins del període clàssic del cinema es troba l’època daurada de Hollywood, o narrativa clàssica 

de Hollywood, un terme utilitzat pels historiadors de cinema per referir-se al mode de producció  

de la indústria dels Estats Units durant el final dels anys 20 fins a la dècada dels 60. Dins 

d’aquest concepte cinematogràfic també s’inclou l’estil visual i sonor característic del període 

esmentat. 
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L’època daurada de Hollywood es caracteritzà per la industrialització del cinema. D’aquesta 

manera el sèptim art va esdevenir un factor nou de comercialització dins del sistema capitalista. 

Es tracta d’un període històric en el qual es van filmar gran part de les pel·lícules més 

representatives del cinema clàssic i que han influenciat a tota la producció de films posterior, 

arribant fins a l’actualitat. 

 

3.1.2.1. Context històric 

El període d’Or de Hollywood, no es pot entendre sense tenir en compte el context social i 

històric en el qual es troba. D’aquesta manera, s’ha de tenir en compte que durant les quatre 

dècades que conformen l’època, van sorgir  grans conflictes i esdeveniments d’importància que 

van afectar de forma positiva o negativa a la indústria del cinema de Hollywood. 

 

La dècada dels 20 als Estats Units és històricament coneguda com “els feliços anys 20” i es 

refereix el període de creixement econòmic de la societat després de la  Primera Guerra Mundial. 

Va ser una època caracteritzada pels excessos i les contradiccions, i marcada pel 

desenvolupament de la cultura de consum. D’aquesta manera, aproximadament sis milions 

d’americans que vivien en zones rurals es van mudar a les ciutats en un moment de prosperitat 

econòmica després de viure una de les èpoques més fosques de la història (Higueras, 2017). 

 

Tot i això, l’època de prosperitat econòmica dels Estats Units va finalitzar sobtadament a finals 

d’octubre de 1929. ‘El Crac del 29’ va suposar la ruïna de grans i petits accionistes, esdevenint 

la crisi més grossa patida per la nació. La caiguda de la borsa de Wall Street a causa de la mala 

distribució de la riquesa dels Estats Units, va afectar completament a la nació amb una crisi 

coneguda com ‘la Gran Depressió’, que no va finalitzar fins a 1941, a causa del New Deal, una 

política intervencionista establerta per part del president electe Franklin D. Roosevelt l’any 

1933. Els dotze anys de crisi econòmica van afectar a tota la societat nord-americana, on sis 

milions de ciutadans estaven a l’atur i es veien obligats a abanondar les seves llars per fer front 

als seus deutes. 

 

Durant el període de recuperació del Crac del 29 per part dels Estats Units, a Europa s’inicià un 

nou conflicte: la Segona Guerra Mundial. El país nord-americà es va mantenir neutral durant 
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els primers anys del conflicte, tot i això, l’any 1941 s’oficialitzà la seva entrada. L’any 1945 

finalitzà el conflicte i els Estats Units va sortir d’ell com una de les grans potències mundials. 

Tot i això, la victòria suposà l’antecedent d’un nou conflicte, la guerra freda, que tot i no prendre 

accions bèl·liques directes, va suposar un conflicte econòmic, polític i ideològic amb la Unió 

Soviètica per implementar els seus models de govern de forma internacional. 

 

3.1.2.2. Els inicis de Hollywood 

Tot i que en l’actualitat la indústria cinematogràfica estatunidenca es relaciona directament amb 

Hollywood, el seu origen no se situa a la localitat californiana. De fet, l’origen es remunta a la 

costa oest dels Estats Units, a Nova York el 1908, quan Thomas Alva Edison va fundar la 

Motion Pictures Patent Company (MPPC), un oligopoli que comprenia les productores 

americanes American Mutoscope and Biograph Company, Vitagraph, Lubin, Selig, Kalem i 

Essanay, i les franceses Pathé Frères i Méliès. La intenció del grup de productores, conegut 

com “el Trust” era aconseguir el monopoli del sector cinematogràfic. De fet, Edison pactà amb 

la companyia  Eastman Kodak i amb la distribuïdora George Kleine, per poder controlar 

totalment el sector, tenint sota el seu poder les patents de les càmeres, de les cintes verges i dels 

projectors. D’aquesta manera, els productors independents estaven obligats a pagar a Edison 

per poder produir o exhibir les seves pel·lícules (Gago, 2018) 

 

Els productors independents, davant la situació d’oligopoli d’Edison, van començar a comprar 

sales de cinema i a importar, filmar i exhibir pel·lícules “il·legals”, de tal manera que l’any 1912 

ja tenien suficient material com per cobrir les necessitats de les sales de projecció. De la mateixa 

manera, van començar a realitzar demandes constants cap al Trust i, finalment, l’any 1915 el 

Tribunal Suprem va declarar il·legal a la MPPC, a causa d’un judici amb William Fox, 

productor independent i fundador de la Fox Film Corporation (Sánchez Noriega, 2002). 

 

Tot i això, un altre factor que va suposar l’alliberació de les productores independents va ser la 

seva migració cap Califòrnia, on les patents no tenien cap mena de valor. A més, la costa oest 

dels Estats Units oferia un clima molt més útil per la filmació, ja que disposava de més hores 

de sol que la costa est. Alhora, els terrenys per edificar eren molt més econòmics, d’aquesta 
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manera els nous productors de Califòrnia es van poder permetre construir els grans estudis de 

gravació (Gago, 2018). 

 

Gago (2018) afirma que la zona escollida pels productors per protegir-se de l’oligopoli d’Edison 

fou Hollywood, una “nou” municipi que s’acabava d’integrar a la Ciutat de Los Angeles. La 

primera empresa en instal·lar-se ho va fer l’any 1911, un any després de la integració del barri 

a la ciutat, i a finals d’aquell mateix any ja hi havia un total de quinze empreses més que també 

s’havien mudat de costa. Els anys posteriors a la integració de les empreses cinematogràfiques 

a la ciutat californiana, van ser d’èxit rotund per a la indústria cinematogràfica, que va 

implementar el studio system, un model estructural basat en els estudis, els gèneres i la creació 

d’estrelles del cinema. 

 

3.1.3. Studio System 

El sistema d’estudis va sorgir arran la concepció del cinema com a negoci, tant des del punt de 

vista de la producció, com de la distribució i l’exhibició de les cintes. D’aquesta manera, es va 

industrialitzar el sèptim art. Tot i que la visió capitalista del cinema ja es començà a observar 

amb l’estratègia d’oligopoli d’Edison, amb la migració de les productores a Hollywood es va 

acabar d’implementar el model estructural que es basava en els estudis i que tenia l’objectiu de 

maximitzar els beneficis amb la mínima inversió, a partir del control vertical per part dels 

estudis. Segons Ethan Mordden, un estudi era: 

 

Un lloc governat per un pressupost instaurat per un magnat que creu que pot vendre 

certes classes d’estrelles que són presentades per un equip d’experts que comparteixen 

certs conceptes socials, artístics i polítics (Mordden, 1988; 20). 

 

La gran era dels Estudis s’inicià l’any 1929, inicis del cinema sonor, i finalitzà el 1948, quan la 

Cort Suprema va obligar a desfer les cadenes de cinema dels estudis, afectant en els seus 

beneficis i causant una desaparició gradual dels estudis. Durant l’inici d’aquest període la 

majoria d’estudis ja s’havien establert. D’aquesta manera, es pot considerar que l’escena 

d’estudis de Hollywood es completa amb Universal, Paramount i Fox, les més velles; la MGM, 
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Warner Brothers i Columbia, les reptadores; la RKO, que arriba simultàniament al so; i la 

Goldwyn i Selznick, les principals productores independents (Mordden, 1988). 

 

Durant aquest període, els grans estudis van anar creant la seva pròpia xarxa d’exhibició i 

distribució de cintes, fins a arribar a obtenir entre el 50 i el 70% de la taquilla del 16% de les 

sales dels cinemes més representatives de les grans ciutats. D’aquesta manera, durant el 

transcurs del temps, es crea, de nou, un oligopoli format per Paramount, MGM, Fox, Warner, 

RKO i Univeral (i altres estudis més petits), que dominaran el cinema estatunidenc i del món 

entre els anys 20 i 60 (Sánchez Noriega, 2002). Tot i això, cal tenir en compte que durant 

aquestes quatre dècades, el panorama i situació de les productores i estudis dels Estats Units va 

anar variant. 

 

Un dels grans canvis que va viure la indústria del cinema durant el període del sistema d’estudis 

va ser, sense cap mena de dubte, la transició al cinema sonor. D’aquesta manera, l’any 1929 la 

indústria cinematogràfica nord-americana va començar a comptar amb el so per les seves cintes. 

Tot i que el procés es va iniciar el 1927, no es va completar fins cinc anys després, l’any 1932, 

coincidint amb la Gran Depressió. Va suposar una transició molt costosa des de l’àmbit 

econòmic, realitzant que només els grans estudis es poguessin permetre el canvi, i que d’aquesta 

manera es consolidessin com a grans companyies. Contràriament, els petits estudis no es van 

poder permetre la transició al cinema sonor, a causa de no disposar del capital suficient. El fet 

de no poder fer la transició, va portar, en alguns casos, a la desaparició d’aquestes productores, 

algunes d’elles absorbides pels vuit estudis més poderosos. Arran la transició al cinema sonor i 

la recol·locació que va suposar en el panorama d’estudis, Hollywood va passar a comptar amb: 

les “Cinc Grans”, també conegudes com a Majors, que eren Paramount, Twentieth Century-

Fox, Metro-Goldwyn-Mayer, Warner, RKO; i les tres petites, conegudes com a Minors, que 

eren Universal, Columbia i United Artists (Higueras Rodríguez, 2017). Cal tenir en compte que 

el nou mapa de la indústria cinematogràfica també comptava amb productores independents, 

com la de Charles Chaplin o la d’animació Walt Disney, que més endavant formarà part de les 

Majors. 
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L’estudi Paramount, fou la productora més rendible de Hollywood, arribant a obtenir 40 

milions de benefici l’any 1946, a dos anys de finalitzar la gran era del sistema d’estudis. Aquesta 

gran quantitat de benefici es devia a la producció anual de 52 cintes i a la seva exhibició en les 

més de mil sales que posseïa Paramount (Sánchez Noriega, 2002). A grans trets sobre la història 

de l’estudi, Paramount era controlat per Adolph Zukor, i més endavant també per Jesse L. Lasky, 

que va ser qui va instaurar el control vertical i el sistema piramidal a Hollywood, convertint, 

pràcticament, el cinema en una indústria. (Higueras Rodriguez, 2017). La productora va 

destacar en el període daurat de Hollywood per donar gran importància i poder als seus directors 

(Mordden, 1989). D’aquesta manera, són destacables les seves grans produccions històriques 

de Cecil B. De Mille, les comèdies d’Enst Lubitsch i pels thrillers de Rouben Mamoulian. 

 

La Metro-Goldwyn-Mayer també fou de les productores més rendibles de la indústria 

cinematogràfica del moment. Era un estudi ubicat dins l’empresa Loew’s Inc., dirigida per 

Nicholas Schenck a Nova York. També comptava amb instal·lacions a la costa oest, dirigides 

per Louis B. Mayer, que comptaven amb 27 estudis i laboratoris que ocupaven en total 68 

hectàrees. Els cinc mil metres de cintes revelades diàriament, els 4.000 treballadors, entre ells 

61 actors, a 7 directors i 51 guionistes, convertien a le MGM en una empresa sòlida, 

conservadora i d’estètic elegant i amb classe (Sánchez Noriega, 2002). La Major es creà l’any 

1924 amb la fusió de la Goldwyn Pictures (1916), de Samuel Goldfish i Edgar and Archibald 

Selwyn; la Metro Pictures Corporation (1915), presidida per Richard A. Rowland i 

posteriorment comprada per Marcos Loew; i la Louis B. Mayer Productions (1917), creada per 

Mayer i que comptava amb un petit estudi a Hollywood (Domínguez, 2015). Gloria Domínguez 

ressalta que amb la presidència de Mayer i amb la producció en mans d’Irving Thalberg, la 

MGM va esdevenir un estudi d’èxit, amb una vertadera fàbrica de creació d’estrelles, essent, 

d’aquesta manera, el major exponent de l’star system. A més, cal tenir en compte que si 

Paramount era l’estudi que donava gran llibertat als directors, la MGM la donava als productors, 

basant la seva política a oferir grans produccions cinematogràfiques, així com centrant-se en la 

comèdia musical, i aprofitant les innovacions del sonor i el technicolor (Mordden, 1989). 

 

Tweniteth Century-Fox neix de la fusió de Fox Film Corporation, de William Fox, i de 

Twentieth Century Picture, de Darryl Zanuck i Joseph Schenk, després del Crac del 29, l’any 
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1934 (Domínguez, 2015). D’aquesta manera, la primera etapa de Fox es basava pel control de 

William Fox, per pressupostos mitjans, per estrelles de segona categoria i per una estètica 

conservadora. Per altra banda, la segona etapa de l’estudi es caracteritzava per produccions amb 

pressupostos més grans, estrelles més importants i per una estètica conservadora que de vegades 

quedava en segon pla, a causa de la crítica social (Mordden, 1989). Ethan Mordden destaca que 

la diferència entre ambdues etapes és substancial i que permet observar la gran influencia i 

poder d’un magnat en un estudi. També destaca que les produccions de Fox es van caracteritzar 

per tractar narratives del segle XIV sobre la societat rural de l’estat de Nova York. 

 

La Warner Brothers, com s’ha pogut llegir amb anterioritat, va iniciar com un petit estudi 

sense xarxa d’exhibició i distribució, i va esdevenir una de les productores amb més influència 

a partir de la dècada dels anys 20. El creixement de l’empresa es pot relacionar perfectament 

amb la gran visió capitalista i l’eslògan de Jack Warner: “No ho vull bo, ho vull el dimarts” 

(Mordden, 1989). Tot i que fou pionera en la implantació del sonor, a l’època del New Deal es 

va decantar per un cinema més social a partir de cintes de gàngsters, presons i musicals (Sánchez 

Noriega, 2002). Tot i això,  el seu paper en el cinema sonor fou fonamental. La Warner Brothers 

va ser el primer estudi en instal·lar el Vitaphone a les seves sales de projecció i va ser 

l’encarregat de produir el primer film sonor El Cantor de Jazz, l’any 1927 (Higueras Rodríguez, 

2017). Virgina E. Higueras destaca que la companyia Warner Borthers no es va caracteritzar 

per l’especialització de cap gènere en concret. D’aquesta manera, experimentava amb tots els 

gèneres amb estrelles com Olivia de Havilland, Humphrey Bogart i, en especial de cara a äquest 

projecte, Bette Davis. Tot i això, cal remarcar que gran part dels seus films, es basaven en 

titulars d’articles (Mordden, 1989).  

 

L’estudi Radio- Keith-Orpheum (RKO) neix l’any 1928 després de la fusió de la cadena 

teatral Keith-Albee-Orpheum (1882) i els estudis Film Booking Offices of America (1909) de 

Radio Corporation of America (1917), amb l’objectiu d’explotar el sistema de so. De fet, va 

desatacar per les seves produccions musicals, incloses les protagonitzades per Fred Astaire i 

Ginerg Rogers, tot i que sempre va estar disposat a realitzar tota mena de films (Mordden, 1989). 

De fet, entre les seves pel·lícules es troba Ciutadà Kane, produïda per Orson Wells, o d’altres 

protagonitzades per Katherine Hepburn o Cary Grant. 
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Pel que fa a les minors, Universal Pictures es fundà l’any 1912 per part de Carl Laemmle a 

Nova York. Tot i això, aviat migrà cap a la costa californiana per a realitzar les seves 

produccions, on triomfà amb cintes western i fantàstiques durant els seus primers anys. Cap a 

la dècada dels 30, Universal començà a especialitzar-se en el cinema de terror i en el gènere 

fantàstic. Tot i això, també va tenir èxit amb el cine noir, als anys quaranta; amb el cinema 

western d’Anthony Mann i James Stewart, als cinquanta; i amb els melodrames de John Stahl 

i Douglas Sirk, als seixanta (Sánchez Noriega, 2002). També va ser dels primers estudis a tenir 

en més consideració als actors, ja que Laemmle va ser el primer a acreditar als intèrprets a les 

cintes, quelcom impensable en les produccions d’Edison. A més, cal tenir en compte que, tot i 

tenir l’estètica menys ambiciosa del sistema d’estudis, és la companyia sobrevivent més antiga 

i històrica del sistema (Mordden, 1989). Mordden (1989) defineix l’estudi com un monstre 

sense personalitat, mimètic dels altres estudis. 

 

Columbia Pintures, Minor, fou fundada l’any 1918 per Harry Cohn, Jack Cohn i Joe Brandt, 

sota el nom CBC Film Sales Corporation. Anys més tard, passa a anomenar-se Columbia 

Pictures, tenint uns inicis poc importants a la indústria de Hollywood. Tot i això, a finals de la 

dècada dels anys 20, el seu èxit començà a incrementar a causa dels films còmics de Frank 

Capra, director que esdevindrà fidel a l’empresa de Harry Cohn. D’aquesta manera, la 

productora començà a destacar en westerns sobre la venjança i en algunes pel·lícules de cinema 

noir. Tot i això, Columbia Pictures va ser especialment caracteritzada per invertir en films i 

produccions de sèrie B (Sánchez Norigea, 2002). 

 

L’última minor, United Artists, fou fundada per Charles Chaplin, David Wark Griffith, 

Douglas Fairbanks i Mary Pickford l’any 1919, amb l’objectiu de no dependre dels interessos 

dels grans estudis. Després de la Segona Guerra Mundial, Chaplin i Picjford venen les seves 

participacions a Arthur Krim i Robert Benjamin, que van oferir grans èxits a la minor amb 

cintes dirigides per Billy Wilder, John Sturges, Robert Wise o Otto Premiger. També van 

invertir en la sèrie James Bond, que els va oferir grans beneficis. Tot i això, l’any 1981, United 

Artists va ser comprada per la Metro-Golwyn-Mayer (Sánchez Noriega, 2002). 
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3.1.4. Star System 

A la segona dècada del segle XX sorgeix l’star system, el sistema basat en la creació d’estrelles 

cinematogràfiques per part de la indústria de Hollywood. Sorgeix a causa de diversos factors: 

per la necessitat de l’existència d’un personatge protagonista que porti el pes de la narració del 

llargmetratge; per la generalització del primer pla que permetia reconèixer als actors fàcilment; 

i per  la creixent consideració de la interpretació i la feina de l’actor. Cal afegir que la 

participació de les productores independents també va influir en la creació d’aquest nou sistema, 

ja que van ser els primers a apostar per les estrelles, amb l’objectiu de poder competir amb les 

productores que formaven part de l’oligopoli (Sánchez Noriega, 2018). 

 

A més, cal tenir en compte que el cinema va ser una eina essencial durant la Primera Guerra 

Mundial, ja que va aconseguir que milers d’espectadors s’oblidessin de la dolorosa realitat. 

D’aquesta manera, els estudis, amb l’objectiu de continuar utilitzant el cinema com a eina 

alliberadora per la societat, van forjar la imatge del que significava ser una estrella (Jurodovich, 

2019). Thor Jurodovich explica que el glamur i l’elegància dels personatges de la gran pantalla 

es traslladà a la realitat dels actors i actrius dels estudis, compartint característiques pròpies i 

convertint-los, per tant,  en deus i deesses, arribant a mitificar-los. Aquesta  interrelació 

l’explica adequadament José Luis Sánchez Noriega: 

 

Les qualitats del personatge s’atribueixen a l’actor i la personalitat pública de l’actor es 

projecta sobre els personatges; el resultat d’aquesta interrelació és l’estrella, que 

posseeix glamur, un aura que el situa per sobre dels mortals, a l’espai precís que ocupa 

l’heroi de la mitologia grega (entre els déus i els humans) (Sánchez Noriega, 2018; 219). 

 

L’star system començà a desenvolupar-se a partir del 1915, tot i això va ser en els anys 30 quan 

es va sistematitzar conjuntament amb l’studio system, un dels seus pilars. Es tractava d’una 

pràctica dissenyada per part dels estudis de Hollywood per disposar d’una plantilla fixa 

d’estrelles a través de contractes a llarg termini i amb exclusivitat. D’aquesta manera, els 

propietaris dels estudis controlaven la feina i la imatge pública dels actors de manera legal 

(Domínguez, 2015). Per tant, consideraven als actors com a béns de producció industrial, 

invertint en ells, la seva imatge i la seva promoció, amb l’objectiu de rebre un benefici. 
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Els estudis van començar a disposar de departaments especialitzats per a la cerca i creació 

d’estrelles cinematogràfiques. D’aquesta manera va néixer la figura del talent-scout, que 

viatjava pels Estats Units a la recerca de noves estrelles. Aquestes es trobaven tant als 

espectacles de Broadway, com a la ràdio, com al carrer. Després de diverses audicions, si a 

l’estudi l’interessava, feien firmar un contracte a l’actor o actiu a qui polirien per convertir en 

futura estrella, a partir de lliçons especialitzades en dicció, interpretació, dansa, etc. 

(Domínguez, 2015). 

 

Els contractes, com ja s’ha esmentat, eren d’exclusivitat i a llarg termini. Per tant, els actors i 

actrius firmaven per formar part de la plantilla de l’estudi durant un període de, generalment, 

set anys, sense poder participar a cintes d’altres productores, excepte casos de col·laboracions 

concretes. Es tractava de contractes abusius que no permetien als intèrprets tenir cap mena de 

decisió. De fet, si rebutjaven participar en algun dels papers que els oferia l’estudi, se’ls 

suspenia el seu sou i se’ls allargava el període del seu contracte durant el temps en atur 

(Higueras Rodríguez, 2017). 

 

Un cop firmaven el contracte, els actors passaven a ser béns de la indústria cinematogràfica i 

depenien totalment dels estudis. D’aquesta manera, els contractes eren una arma de doble fil 

per als actors, ja que per una banda  els oferien el famós “somni americà”, i per altra banda, es 

veien sotmesos a un contracte opressiu que controlava tots els aspectes de la seva vida. 

 

Les circumstàncies que vivien els actors i actrius de l’època les van portar, en diverses ocasions 

a portar als estudis als tribunals. A més, a partir dels anys 30 es van començar a crear sindicats 

i organitzacions per representar als professionals del sector i lluitar envers les irregularitats i 

desigualtats. Un exemple d’organització fou la coneguda Acadèmia de les Arts i Ciències 

Cinematogràfiques (Domínguez, 2015). 

 

El sistema d’estrelles finalitzà progressivament amb la fi del sistema d’estudis a la dècada dels 

50. Tot i això, l’estabilitat de l’star system ja no era la mateixa l’any 1944, quan els estudis van 

perdre el poder de suspendre i allargar els contractes dels seus actors i actrius (Gaines, 1991). 
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De fet, van perdre aquest poder a causa de la demanda de l’actriu Olivia de Havilland a l’estudi 

Warner, a causa d’haver-li allargat el contracte fins a nou anys. No obstant això, l’star sytem és 

quelcom que es continua realitzant en l’actualitat i de forma internacional, tot i que de forma 

molt diferent, ja que actualment, amb la globalització i les xarxes socials, l’espectador pot veure 

la part més humana de l’estrella. 

 

3.1.5. Gèneres cinematogràfics 

Un altre aspecte a considerar de l’època daurada de Hollywood és la concepció dels gèneres 

cinematogràfics. En un període que s’industrialitzà el cinema amb la integració vertical, la 

creació de l’studio system i l’star system, els grans estudis van considerar que dedicar-se a 

narracions específiques els ajudaria a arribar a un màxim d’audiència en concret i, per tant, 

podrien adquirir major benefici. 

 

D’aquesta manera, el sistema clàssic de Hollywood va consolidar gèneres cinematogràfics que 

comencen a ser reconeguts amb l’arribada del so, com el musical, la comèdia i el western; 

alhora que en crea de nous, com el cinema de terror, el noir i el melodrama (Fabo del Caso, 

2015). Altres gèneres que es van instaurar són la screwball comedy, el cinema de problemes 

socials, les cintes gàngsters o el cinema de guerra (Bordwell i Thompson, 1994). 

 

Com s’ha mencionat en apartats anteriors, els estudis de Hollywood van especialitzar-se en la 

producció de gèneres en concret. Així, Paramount es caracteritzà per les cintes històriques, de 

thillers, de terror; MGM pels melodrames i musicals; Universal pel cinema de terror; Warner 

pel cinema noir i cinema d’aventures; RKO pels musicals. 

 

3.1.5.1. El melodrama 

El melodrama, en específic, és un dels gèneres més estudiats per part de la teoria feminista, a 

causa de ser un dels gèneres cinematogràfics on la presència de la dona és molt més habitual 

que en la resta. És per aquest motiu, que és de principal interès tractar el gènere en aquest 

projecte que tracta sobre la figura de la dona en el cinema clàssic a través de la filmografia de 

Bette Davis. 
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El melodrama es caracteritzà pel protagonisme de les dones i la plasmació del món de les 

emocions i la sensibilitat, i per aquest motiu sempre ha estat considerat un gènere molt 

relacionat amb el cinema de dones (Sánchez Noriega, 2018). Aquesta relació, com s’ha 

esmentat, ha estat realitzada en moltes ocasions per la teoria fílmica feminista, causant, 

paradoxalment, repercussions reduccionistes (Cabeza, 2015). 

 

El gènere en qüestió transcendeix a altres gèneres com el western o el cinema criminal i és 

sensible al context social i cultural, així com en l’espectador. Es pot considerar que hi ha molts 

tipus de melodrames i que inclús tot el cinema de Hollywood clàssic forma part d’aquest gènere, 

ja que la majoria de pel·lícules tracten conflictes entre el bé i el mal o combinen el 

desenvolupament de la trama amb una història amorosa, segons Bordwell (citat per Sánchez 

Noriega, 2018). 

 

La mestressa de casa és un dels protagonistes habituals del melodrama, que li proposa un 

conflicte íntim i psicològic amb relació a la llibertat d’expressió o la llibertat sexual (Cabeza, 

2015). Elisabeth Cabeza assegura a la seva tesi, de la mateixa manera que ho afirma Sánchez 

Noriega, que hi ha un punt d’unió i connexió entre el western i el melodrama. Tot i això, també 

hi cerca diferències, com la poca credibilitat que causava les trames melodramàtiques a la 

societat nord-americana de la dècada dels cincuanta, que contrastaven una realitat molt propera 

a la seva amb un excés de trama i posada en escena, basada en els cànons del “somni americà”. 

 

3.2. La figura de la dona al cinema clàssic de Hollywood 

L’star system va crear estrelles que han perdurat fins a l’actualitat. Exemples en són Greta 

Garbo, Marylin Monroe, Marlene Dietrich, Joan Crawford, Bette Davis o Gloria Swanson, 

actrius que han arribat a ser mitificades. Totes elles van adquirir un nivell de popularitat enorme, 

tot i això, algunes de les seves experiències en el sistema van ser abusives per part dels estudis. 

Alhora, es cauria en un error si només es consideressin a les actrius com a les úniques dones 

que van intervenir en el cinema de l’època. D’aquesta manera, s’ha de tenir en compte que en 

el sèptim art participaven tant les actrius, com les cineastes, productores, dissenyadores, etc. 
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3.2.1. Context històric de la dona de l’època 

Per comprendre la figura de la dona a la indústria del cinema clàssic de Hollywood, és essencial 

entendre i tenir en compte la lluita i evolució dels drets humans de les dones als Estats Units. 

D’aquesta manera, el cinema d’or nord-americà parteix d’un moment històric des del punt de 

vista de la lluita feminista: el dret a sufragi. Gràcies a la intervenció de precursores i activistes 

com Susan B. Anthony, Lucy Stone, Elisabeth Cady Staton, Cady Stanton o Lucrectia Mott, a 

inicis dels anys 20, les dones dels Estats Units van obtenir el dret a vot. Aquest dret va ser 

adquirit a la dinovena esmena de la Constitució dels Estats Units, el 18 d’agost de 1920 (Trujillo, 

2013). 

 

Tot i l’evolució històrica que va suposar el dret a vot, la societat estatunidenca continua essent 

misògina i patriarcal. De fet, un clar exemple és que l’any 1923 va ser rebutjada una esmena 

d’igualtat de drets sense importar el gènere, proposada sense èxit per Alice Paul al Congrés. Un 

altre exemple, i que en aquest cas va afectar a l’àmbit del cinema, va ser l’aplicació del codi 

Hays l’any 1934. Aquest era un codi de producció cinematogràfica creat per l’associació de 

productors cinematogràfics dels Estats Units (MPAA), que determinava el que era considerat 

moralment acceptable. El codi va  suposar un sistema de censura que va canviar la manera de 

fer el cinema als Estats Units, prohibint cert tipus d’imatges i deixant d’exhibir a les sales gran 

part del cinema independent i europeu. Les mesures de censura van afectar el naturalisme típic 

de les cintes nord-americanes, prohibint temes com la sexualitat o l’ús de cert vestuari, afectant 

en major part a la figura de la dona en pantalla, potenciant la seva funció de subjecte de desig i 

d’objecte de l’home (Yagoda, 1980). 

 

Més endavant, després de la Gran Depressió i amb l’entrada dels Estats Units a la Segona 

Guerra Mundial, l’economia va influir en l’empoderament femení i l’evolució dels drets i 

igualtats de la dona, ja que el 38% de les dones van omplir els llocs de treball que havien quedat 

lliures després que els soldats marxessin a servir a la guerra. Així i tot, això va suposar que 

s’adonessin que els seus esforços no es valoraven de la mateixa manera que es feia amb la dels 

homes. N’és exemple Lucretia Mott, que després de lluitar pel dret a sufragi, va iniciar la lluita 

del dret de la dona en l’àmbit laboral, en adonar-se que els seus companys professors cobraven 

el doble que ella per la mateixa feina. No obstant això, no va ser fins a la creació de l’Equal 
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Pay Act of 1963 (Llei d’Igualtat de Salari de 1963), que la igualtat d’oportunitats en l’àmbit 

laboral va prendre força. Aquesta nova llei modificava la Fair Labor Standards Act i tenia 

l’objectiu d’abolir la disparitat en els salaris a causa del gènere. Anys després, el 1966 es va 

crear l’Organització Nacional de la Dona (NOW), per lluitar i assegurar els drets de les dones. 

Aquesta és considerada l’organització feminista més gran a escala  mundial, així com la més 

antiga de la història (Trujillo, 2013). 

 

Trujillo (2013) explica que el 22 de març de 1972 es va proposar i aprovar per Cambra de 

Representants i el Senat l’Esmena d’Igualtat de Drets de la Constitució dels Estats Units, la 

coneguda amb l’acrònim ERA, del nom original en anglès Equal Amendment. Va suposar una 

gran evolució pel que respecta als drets de les dones, ja que aquesta estava dissenyada per 

garantir la igualtat de rets legals per tots els ciutadans estatunidencs sense importar el gènere. 

Tot i això, després de 10 anys de campanya on es va polaritzar el debat públic en gran part dels 

estats, el 30 de juny de 1982 no es va ratificar l’esmena i va expirar el termini per fer-ho. 

D’aquesta manera, tot i que entre 2017 i 2020 38 estats van ratificar-la, l’Esmena d’Igualtat de 

Drets està exclosa de la Constitució dels Estats Units. 

 

3.2.2. La situació laboral de la dona en el cinema de l’època 

Tenint en compte el context històric, l’evolució dels drets de la dona del moment, la força que 

va prendre la lluita feminista i la història que ha arribat a l’actualitat sobre el cinema clàssic, és 

sorprenent sentir a dir que les dones van desaparèixer de la indústria del cinema durant el 

període del sistema d’estudis. Així ho afirma l’estudi de 26.000 pel·lícules estrenades durant 

1910 i 2010, realitzat per Luís Amaral (2020), conjuntament amb la Universitat de 

Northwestern, que conclou que les actrius van passar d’interpretar el 40% dels papers de la gran 

pantalla, a interpretar tan sols un 20% en els anys 30. 

 

La representació femenina tampoc es va observar darrere les càmeres, ja que segons Amaral, la 

seva presència en la producció, direcció o elaboració de guions, va esdevenir pràcticament 

nul·la. De fet, la producció i direcció realitzada per dones es reduïa a un 12% i a un 5% dels 

títols, respectivament. A més, assegura que entre els anys 30 i 50, les guionistes van 

desaparèixer. D’aquesta manera, durant dècades el cinema només va tenir una mirada: la de 
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l’home. Això va suposar que la invisibilització de la dona en el sector, així com la perpetuació 

d’estereotips misògins a la gran pantalla (Amaral, 2020). 

 

Un fet sorprenent és que tampoc era destacable la presència d’actrius en els musicals i els 

melodrames, uns tipus de cinema que, en principi, es dedicava i es dirigia a la dona, ja que 

tampoc hi havia equitat o paritat de gènere en el repartiment. 

 

Tot i que en l’actualitat la desigualtat és encara notòria, el canvi cap a un cinema sense 

desigualtats de gènere va començar a causa de la rebel·lió d’algunes actrius, com Bette Davis i 

Olivia de Havilland, en contra dels grans estudis, en concret, la Warner. Ambdues actrius van 

denunciar l’abús de poder i de control absolut dels estudis de Hollywood sobre les vides i 

carreres dels artistes que formaven part de la seva plantilla. La primera, que lluitava pel dret a 

rebutjar pel·lícules en les quals no volia treballar, per una major llibertat artística i per acabar 

amb el seu contracte amb Warner Brother, va perdre el judici contra els estudis. Tot i això, a 

banda del fet que la seva situació com a actriu va millorar notablement, va esdevenir la primera 

dona a demandar a un estudi de Hollywood. La segona esmentada, de Havilland, va portar a la 

Warner a la Cort Suprema de Califòrnia, ja que l’estudi li estava allargant el contracte acabat 

de 7 anys constantment per suposades suspensions. Va ser un judici que va durar dos anys i mig 

i que finalment va guanyar l’actriu, batejant la Llei de Havilland, a favor dels drets dels actors 

i actrius (Muñoz, 2020). 

 

Aquests dos grans judicis van ser un preludi de què estava per venir, ja que l’any 1948 va tenir 

lloc el judici definitiu, aquesta vegada era el Govern en contra d’Universal. La derrota de 

l’estudi va suposar la caiguda de les grans productores de cinema i per tant, l’entrada d’un nou 

període a la indústria cinematogràfica estatunidenca. 

 

El control i la misogínia dels estudis cap a les seves actrius, es pot observar exemplificat de 

diverses maneres. Una d’elles és a través de l’enemistat pública de Bette Davis i Joan Crawford. 

Ambdues van ser actrius de renom durant l’època daurada del cinema estatunidenc. Tot i això, 

en fer-se grans, el sistema d’estudis les va tractar com titelles trencats i va jugar amb elles com 

van voler. El poder de les productores era tan gran que va arribar a enemistar-les públicament, 
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servint-los això com a publicitat, amb l’objectiu d’adquirir benefici propi a partir de la seva 

vulnerabilitat. 

 

3.2.3. La representació femenina a la gran pantalla 

La representació de la dona al cinema estatunidenc clàssic ha estat objecte d’investigació des 

dels anys 70, amb l’inici de les anàlisis amb perspectiva de gènere i a partir de les teories 

fílmiques feministes. Aquestes investigacions van concloure, generalment, que la figura de la 

dona en el cinema sempre responia a dos rols: o bé, es convertia en la identificació del desig 

sexual per part dels espectadors homes heterosexuals; o bé, reencarnava els valors familiars 

tradicionals. De fet, encara que protagonitzessin la cinta, dominant o tenint un poder equilibrat 

en el relat, la seva figura sempre comptava amb connotacions negatives, relacionades amb la 

seva capacitat d’intriga o d’atractiu sexual. A més, sovint acabaven essent castigades, 

potenciant la idea que les dones amb poder desobeïen l’ordre moral i social natural. Quan no es 

donava aquesta representació en les pel·lícules protagonitzades per dones, aquestes exercien un 

paper d’heroïna romàntica, o dona víctima, característic de la literatura del segle XIX. Tot i que 

amb les millores amb relació als drets de la dona, posteriors a la Segona Guerra Mundial i la 

Guerra Freda, aquest mateix context bèl·lic, caracteritzat per la consegüent Caça de Bruixes, no 

va aportar millores en la representació femenina en el cinema, ja que poc després es va establir 

un model d’American way of life, on les normes tradicionals anaven per davant. Aquest nou 

model no va millorar la representació de la figura de la dona a la gran pantalla (Jimeno-Aranda, 

2017). 

 

A l’anàlisi elaborada per Jimeno-Aranda a 712 pel·lícules en cerca de l’apoderament femení en 

cintes d’entre 1945 i 1960, es conclou i s’afirma tant el domini de la figura masculina en els 

relats, així com la permanència d’estereotips assignats a la dona. Només en 51 films s’observen 

rols femenins amb apoderament, tant en relació amb la professió realitzada, com amb la 

iniciativa, la capacitat de resolució de conflictes envers l’home i, en algun cas, per la seva 

consciència política de gènere. D’aquesta manera, es pot considerar que l’apoderament femení 

no és un factor comú a les cintes del cinema clàssic. 
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Aquestes dades es poden relacionar perfectament amb Visual Pleasure and Narrative Cinema, 

entre altres temes, Laura Mulvey analitza els diferents tipus d’espectadors de cinema amb 

relació al fal·locentrisme. Mulvey conclou que la mirada és un rol masculí, mentre que ser 

l’objecte d’observació és un rol passiu característic de la figura femenina. D’aquesta manera, 

explica que els personatges femenins del cinema clàssic no influïen directament a la trama de 

la cinta, sinó que simplement donaven suport a la figura masculina, adquirint, a més, una funció 

d’objecte sexual (Mulvey, 1975). 

 

Per la seva part, Marjorie Rosen va analitzar la representació femenina al cinema a partir de 

cintes de diferents dècades, esbrinant diverses imatges que varien, a vegades, a causa del 

diferent context social del moment en el qual es van realitzar. Tot i això, el seu estudi va ser 

molt criticat per altres membres de la teoria feminista, remarcant que les explicacions per part 

de Rosen eren desiguals al llarg del contingut i que mancaven d’anàlisi i exploració. Ann 

Kaplan, tot i valorar la importància del text de Rosen, fou una de les teòriques que també va 

criticar la seva obra i, de fet, analitzà el text a Popcorn Venus. Analyzing the Fantasy. En aquest, 

considerava que les millors seccions de Rosen eren les que es dedicaven al cinema dels anys 

trenta, seixanta i setanta. 

 

A la valoració dels films dels anys trenta, Marjorie Rosen observa una distorsió de la realitat 

pel que fa al paper social de la dona. No obstant els personatges femenins de les cintes quedaven 

en segon pla com a aliades dels protagonistes masculins, aquestes tenien oficis socialment 

rellevants, exercint, especialment, com a periodistes i editores. D’altra banda, també treballaven 

com a detectius, espies, estafadores o secretaries privades. Tot i això, la realitat de la dona dels 

anys trenta era molt diferent. Encara que les seves condicions havien millorat en comparació 

als anys vint, la dona seguia essent oprimida per una societat patriarcal. D’aquesta manera, el 

cinema oferia una imatge errònia de la realitat, mentint a les espectadores i debilitant a les dones 

socialment i econòmicament. 

 

Pel que fa als anys seixanta i setanta, Rosen observa que l’apoderament femení de l’època va 

influenciar en la representació de la dona al cinema europeu. Tot i això, mentre que a Europa 

es mostraven dones amb narratives pròpies i de personalitats múltiples, als Estats Units encara 
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hi predominaven els nínxols fàcils de personatges, els estereotips misògins i la caricaturització 

de les heroïnes cinematogràfiques. De fet, denuncia com els cineastes a partir de pantalons 

estrets, escots i perruques rosses explicaven tota la història dels personatges femenins de les 

cintes.  A més, també remarca una clara relació entre sexe i violència a partir dels anys 70, 

assenyalant que aquesta pot haver influenciat negativament a les espectadores, tant del moment 

com de generacions posteriors.   

 

Reprenent el discurs sobre els estereotips dels personatges femenins, i com ja s’ha esmentat a 

apartats anteriors, els primers estudis feministes van concloure que la dona de la gran pantalla, 

en ser servidora de l’home, eren, en gran part, personatges secundaris. I tot i que aquest tipus 

de personatges poden ser rodons i mostrar característiques i personalitats pròpies, les facetes 

que se’ns mostraven d’elles eren totalment escasses. Tampoc s’observa, en general, cap mena 

d’evolució psicològica en els personatges (Guarinos, 2008). Així i tot, sí que és comú observar 

evolucions físiques, típiques del cinema make over, en les que la dona canvia físicament per 

rebre l’aprovació masculina, l’anomenat male gaze de Mulvey. De fet, Now, Voyager (1942), 

protagonitzada per Bette Davis, és considerada la primera cinta makeover de la història 

(Tedesco, 2017). 

 

I en relació amb el tema de les professions dels personatges femenins en el cinema clàssic, 

esmentat per Marjorie Rosen, tot i tenir oficis poc comuns en la realitat, el que romandria en el 

record dels espectadors dels anys 40 i 50 no era aquest fet, sinó que era l’aparença de la dona. 

S’ha de tenir en compte que les narratives, encara que hagués evolucionat en un sentit, no 

deixaven de ser misògines, ja que les dones sempre acabaven abandonant el seu ofici per la 

figura masculina (Guarinos, 2008). D’aquesta manera, la dona acabava sacrificant la seva vida, 

la seva professió i les seves il·lusions per un home. Així, es pot entendre que l’arc dramàtic dels 

personatges femenins no era molt ampli, ja que era impossible observar una evolució 

psicològica essent objectes passius de l’home. 

 

Si ens centrem en els tipus de personatges femenins al llarg de la història, aquests es poden 

resumir breument en dues etiquetes d’origen patriarcal: les dolentes i les ximples. Així, els 

cineastes han representat històricament la figura de la dona a partir del fetitxisme i el menyspreu. 
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Tot i això, de forma més extensa, es poden observar altres tipus de representació de la dona en 

el cinema, basades sempre en estereotips: la dona bona, l’àngel, la verge, la soltera, la dona 

dolenta, la guerrera, la vamp femme fatal, la mater amabilis, la mater dolorosa, la mater 

castradora, la mare del monstre, la mare sense fills, la madrastra, la cinderella, la turris uburnea, 

la viuda negra, la villana, la superheroïna i la dominatrix (Guarinos, 2008). Totes aquestes 

representacions s’expliquen entenent com s’objectivitza narrativament a la dona. Els 

personatges femenins de la gran pantalla no tenen matisos, ni història, ni narrativitat. Tampoc 

tenen veu, ni mirada pròpia. No desitgen, no prenen decisions pròpies. Tot i això, sí que són 

desitjades, manipulades i fetitxitzades per homes que dominen la trama i que, sovint, parlen per 

elles com si no fossin capacitades per fer-ho (Casetti, 1999). 

 

A l’assaig Style and Medium in the Motion Picture, Panofsky descriu dos tipus de personatges 

femenins: la Straight Girl i la Vamp. La primera és una figura pura i passiva de la dona. La 

segona, en canvi, en termes generals, és un villana que utilitza la seva sexualitat per atrapar a 

l’home protagonista. Aquesta versió, en principi, més empoderada de la dona, ha estat un tipus 

de personatge molt estudiat a causa del seu impacte i importància en la història del cinema. De 

fet, amb aquests les dones van passar a ser personatges coprotagonistes de pel·lícules noir, un 

gènere que estava totalment destinat i dirigit a l’home. 

 

Cal esmentar, però, que el cinema clàssic de Hollywood va tardar a afegir aquest tipus de 

personatges femenins a les seves trames, ja que s’allunyaven de la imatge de dona pura i 

tradicional que transmetia la indústria nord-americana. Va ser per influència europea, 

especialment del cinema alemany i francès, que el cinema estatunidenc va començar a introduir 

aquest tipus de representació femenina (Martínez, 2020). 

 

Tot i la importància que van aportar a l’aparició de la figura de la dona en el cinema, s’ha de 

tenir en compte que la mirada de la cinta seguia essent de l’home i per tant contenia 

connotacions sexuals, entre d’altres. D’aquesta manera, la femme fatale no deixava de ser un 

estereotip de dona perversa que sota la sensualitat amagava un final devastador (Pérez Martín, 

2013). Eren dones ambicioses i dolentes per naturalesa, a més de perilloses per als homes a qui 
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seduïa. (Guarinos, 2008). Tot i això, la seva bellesa i joventut es veia afectada per la mort o 

autodestrucció a causa de l’amor irracional que acabava sentit per l’home. 

 

3.3. Teoria fílmica feminista 

El projecte en qüestió es realitza a partir d’una mirada crítica i amb perspectiva de gènere. 

Tenint en compte que es tracta d’una anàlisi de la representació de les dones al cinema a partir 

de la filmografia i context vital de Bette Davis, el projecte no es pot concebre sense tenir present 

els estudis de gènere i, sobretot en aquest cas, sense la teoria fílmica feminista. 

 

La teoria fílmica feminista, com ja s’haurà pogut intuir en l’apartat anterior, és un marc teòric 

i metodològic que s’especialitza tant en l’anàlisi de la representació femenina en els continguts 

audiovisuals, així com en l’anàlisi dels diversos gèneres cinematogràfics que situen la dona 

com a centre de la narració (Zurian i Herrero, 2014). D’aquesta manera, es tracta del conjunt 

de teories que relacionen i analitzen la història del cinema conjuntament i a partir de la figura 

històrica de la dona. 

 

Francesco Casetti, teòric de cinema i autor de Theories of Cinema. 1945-1990 (1999), insereix 

la teoria fílmica feminista dins del paradigma de les teories de camp. Aquestes, segons l’autor, 

es caracteritzen pel canvi de la relació entre la mirada i l’objecte observat, la formulació de 

qüestions adequades i per, en lloc d’assenyalar, conèixer cada aspecte que succeeix en el món 

cinematogràfic de forma singular. 

 

Els primers estudis en referència a la teoria se situen a la dècada dels setanta i s’insereixen en 

el corrent feminista que ja començava a emergir a la societat nord-americana. S’observen dues 

línies d’investigació diferenciades: una histogràfica, basada a cercar artistes femenines al llarg 

de la història, i una d’anàlisi fílmica, molt més compromesa i radical (Castejón, 2004). 

 

Tenint en compte que les primeres teories en relació amb el cinema se situen als anys 1896 amb 

la publicació de Matter and Memory del filòsof francès Henri Bergson i les posteriors revisions 

del llibre per part del també filòsof Gilles Deleuze, es pot considerar que la teoria fílmica 

feminista és, per comparació, recent. Tot i això, aquesta característica és òbvia i es compren si 
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es té en compte la situació històrica de la dona i l’evolució dels seus drets. De fet, com ja s’ha 

esmentat, no és fins que s’inicia el moviment feminista als Estats Units, que aquestes teories 

comencen a prendre forma. 

 

Fins al moment, les teories del cinema havien abordat aspectes com la definició de conceptes, 

la concepció del cinema com a art o la relació del cinema respecte a la realitat, és a dir, si el 

cinema diferia de la realitat (teories formalistes) o, en cas contrari, la representava (teories 

realistes). Però a partir de la dècada dels seixanta, la teoria cinematogràfica va començar a 

esdevenir de gran importància des del punt de vista acadèmic i en els anys posteriors va 

començar a aplicar conceptes i mètodes de diverses disciplines com la semiòtica, la lingüística, 

la sociologia,  la psicoanàlisi i els estudis de gènere, entre d’altres. 

 

Els primers escrits sobre teoria fílmica feminista, a la dècada dels setanta, es van especialitzar 

en l’anàlisi de la representació femenina en els continguts audiovisuals. Tractaven la 

importància de la representació com a producte sociocultural i la repercussió que tenien en les 

espectadores.  Es tractava d’aportacions totalment innovadores, ja que per primera vegada es 

posava de manifest la importància del cinema com a constructor de models de comportament i 

per altra banda, la importància del cinema de cara a la construcció de la subjectivitat i de la 

identitat de l’espectadora (Castejón, 2004). D’aquesta manera, exposaven la influència del 

cinema com a nou mitjà i els seus efectes imitatius respecte a la societat i, en especial, respecte 

a les dones espectadores. 

 

D’aquesta manera, durant una etapa de la dècada dels setanta les investigacions, a banda de 

cercar figures femenines importants al llarg de la història del cinema, es van centrar en la 

representació de la dona en el cinema clàssic de Hollywood i en els estereotips creats per la 

cultura patriarcal (Ricalde, 2002). 

 

Molly Haskell fou de les primeres teòriques a parlar al respecte. L’any 1974 va publicar From 

Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies on assenyalava que els rols 

assignats a la dona en el cinema de Hollywood no coincidien amb les realitats de la dona ni 

amb les seves identitats. També identificava que des dels anys trenta fins als setanta, els 
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personatges femenins van anar guanyant presencia a les produccions cinematogràfiques. Tot i 

això, a partir de la dècada dels setanta Haskell observa que tot i haver aconseguit més minuts i 

qualitat en pantalla, les temàtiques a les quals es troben els personatges havien esdevingut 

encara més misògines que amb anterioritat. Haskell analitza com les protagonistes desitgen ser 

víctimes del poder masculí i com gran part de les escenes romantitzen la violació i les agressions 

sexuals. L’autora afirmava que part de la responsabilitat d’aquest tractament de la figura de la 

dona en els continguts audiovisuals era de l’ús del cinema com a eina propagandística del somni 

americà, en el qual el rol de la dona és socialment inferior al de l’home. En termes generals, 

Haskell va realitzar una investigació representativa de caràcter sociològic de la dona en el 

cinema. 

 

Un any després la teòrica britànica Laura Mulvey publica Visual Pleasure and Narrative 

Cinema (1975), article que esdevindrà cabdal per la teoria fílmica feminista. Mulvey realitza el 

seu estudi, a diferència de Haskell, des de la disciplina de la semiòtica d’orientació psiconalítica. 

El seu text qüestiona la representació dels rols de gènere en el cinema, la seva funció i de quina 

manera aquesta és rebuda per part de les espectadores. Per realitzar-ho es basa en la 

psiconalítica de Freud i assenyala l’escopofília, és a dir, el plaer sexual que s’obté a través de 

la mirada, com a factor directe de la cosificació femenina en el cinema. D’aquesta manera, en 

l’acte de voyeurisme que suposa veure un film, la dona esdevé un objecte de font d’excitació. 

Tanmateix, en aquest acte, Mulvey identifica un altre tipus de plaer: el narcisisme. Aquest últim 

es caracteritza per la identificació. Però Mulvey assenyala que tots aquests aspectes no es poden 

comprendre sense tenir en compte que la mirada sempre està controlada per l’home. És el que 

l’autora anomena male gaze, que es basa tant en la mirada masculina durant la producció de la 

peça cinematogràfica, com en la mirada masculina que l’ha percep un cop realitzada aquesta. 

D’aquesta manera, exposa que els films es produeixen des del punt de vista de l’home i per 

l’home, potenciant, d’aquesta forma, la desigualtat de gènere, la fetitxització de la dona i 

realitzant que l’espectador masculí s’identifiqui en un rol de poder envers la dona, típic de la 

societat patriarcal. 

 

Però a partir de la dècada dels vuitanta, la teoria fílmica feminista comença a centrar-se en 

l’anàlisi dels gèneres cinematogràfics que posaven en el focus de la narració a la figura 
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femenina. Tot i això, aquest període també es va caracteritzar per l’especialització en l’àmbit 

psicoanalític i semiòtic a partir d’estratègies d’identificació. S’observen grans avenços, sobretot, 

en el món acadèmic anglosaxó, a través dels film studies o els women’s sudies (Castejón, 2004). 

 

Tot i que amb anterioritat havia realitzat investigacions sociològiques, la teòrica Ann Kaplan 

és un gran exemple de l’especialització en el discurs de la dècada del vuitanta des de l’àmbit 

psicoanalític. Al seu llibre Women and Film: Both Sides of the Camera (1983), assegurava que 

els conceptes psicoanalítics de Freud i Lacan eren perfectament aplicables en el procés de 

construcció de dones en el cinema clàssic de Hollywood. Kaplan també va ser reconeguda per 

estudis psicoanalítics en relació amb la figura de la mare en el cinema, així com en la de femme 

fatal. 

 

Les aportacions de l’experta cinematogràfica italiana Teresa de Lauretis també van ser 

essencials durant la dècada dels vuitanta. Aprofundint des de la semiòtica, Lauretis exposava la 

importància dels codis de representació cinematogràfica al seu llibre Alice Doesn’t. Feminism, 

Semiotics, Cinema (1984). La crítica feminista afirmava que els codis específics que conformen 

la representació de la dona no són casuals, sinó que es construeixen a consciència. Tanmateix, 

assegurava que l’abolició d’aquests codis i la creació de nous, eren l’única forma de canviar la 

representació duta a terme fins al moment. De fet, al llibre Technologies of Gender: Essays on 

Theory, Film, and Fictio (1987), l’autora, influenciada per l’obra de Mulvey, responsabilitza al 

cinema de la creació del gènere com a producte. 

 

A la dècada dels noranta, la teoria fílmica feminista es caracteritza per tractar el gènere com a 

quelcom cultural, social i sexual. Aquest canvi de perspectiva permet concebre el gènere de 

forma molt més àmplia que anteriorment (Castejón, 2004).  

 

La novetat establerta en aquesta dècada és rellevant i necessari a la història, ja que va permetre, 

segons la teòrica Giulia Colaizzi (2002), que les dones blanques, occidentals, burgeses i 

heterosexuals prenguessin consciència del seu privilegi respecte a les dones i homes negres, no 

europees, homosexuals i d’altres classes socials. 
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De fet, aquest canvi en els anys noranta, és un aspecte que veiem molt vigent en l’actualitat, ja 

que es continua estudiant al respecte. Malauradament, en els últims anys han estat diverses les 

polèmiques a causa de la poca representació femenina, racial i LGBT, tant als films de 

Hollywood com a les seves entregues de premis. Tot i això, sembla que es tracta d’una 

discriminació i desigualtat que acabarà en els anys vinents, ja que l’Acadèmia del Cinema de 

Hollywood ha posat restriccions de cara a les pròximes entregues de premis. La nova normativa 

tan sols permetrà optar a l’estatueta a les pel·lícules inclusives i amb diversitat racial o de gènere, 

és a dir, aquelles pel·lícules que com a mínim un dels protagonistes o el 30% del repartiment 

secundari representi a una minoria racial o col·lectiu poc representat (dones, LGBT i capacitat 

diversa). La inclusió i diversitat també s’haurà d’observar a l’argument de la pel·lícula, així 

com a l’equip creatiu del film. Es tracta d’unes mesures innovadores que possiblement estan 

influenciades tant per la nova consciència de l’espectador, com per les noves teories feministes 

fílmiques, que tracten, per exemple, la inclusió i representació de les persones transgènere a 

l’audiovisual, així com les noves masculinitats, entre d’altres. 

 

3.4. Biografia de Bette Davis 

3.4.1. Una infància marcada per l’absència del pare 

Malgrat ser mundialment coneguda com a Bette Davis, la guanyadora de 2 premis Oscar va 

néixer sota el nom de Ruth Elizabeth Davis, el 5 d’abril de 1908 a Lowell, Nova Anglaterra. 

Aviat va passar a ser anomenada pels seus pares com a Betty, nom que ella mateixa adaptaria 

en un futur a Bette, basant-se en el personatge de La vida de Bette de Balzac, com a nom artístic 

i professional (De Miguel, 1998). Segons la mateixa actriu, a qui li encantava explicar el dia 

del seu naixement, va arribar al món un diumenge de tempesta, on un llampec va partir un arbre, 

quasi destruint la seva casa. Tot i això, es tracta d’una anècdota que no concorda amb la realitat, 

ja que la informació meteorològica d’aquell dia només notifica una suau pluja primaveral 

(Spada, 1993). Es pot observar aquí, l’inici d’una llegenda que Bette s’encarregaria de difondre 

al llarg de la seva vida. 

 

La figura paterna va ser una de les grans absents a la vida de Davis, ja que el seu pare, Harllow 

Morrell Davis, es va desentendre de la família en divorciar-se de la seva dona, Ruth Favor, 

l’any 1918, quan l’actriu complia els 10 anys. Aquest és l’incident que més va afectar la infància 
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de l’actriu, que va estimular la seva independència i rebel·lió. Ella mateixa va assegurar que la 

marxa del seu pare és digna de tenir en compte, ja que mai la va arribar a superar (Spada, 1993). 

Però sempre va estar acompanyada de la seva mare, una fidel aliada, que li va oferir un mantra 

de vida que influenciaria la carrera de l’artista: “per molt que aconsegueixis, mai serà suficient” 

(Barneda, 2016). Ruth sempre va confiar en el talent de la seva filla i des de petita la va animar 

i ajudar a aconseguir que es pogués dedicar a la seva vocació. De fet, la gran personalitat de 

Davis i el seu interès per l’art és quelcom que hereta de la seva mare (Fernández i Navarro, 

2008). 

 

A banda de la figura paterna i materna, també comptava amb la companyia de la seva germana, 

Bobby. Tot i això, la seva relació mai va ser perfecta, ja que l’actriu es va negar al fet que Bobby 

li treies l’atenció que ella es mereixia. D’aquesta manera, la seva infantesa, que es va 

caracteritzar per múltiples peregrinacions a causa del divorci dels seus pares, i la seva relació 

amb els seus familiars, van ensenyar a Bette a aconseguir tot el que volia a través de la 

manipulació i les enrabiades (Barneda, 2016). 

 

3.4.2. L’origen d’una vida plena de canvis 

En divorciar-se, Ruthie es va quedar amb la custòdia de les dues nenes i es va veure obligada a 

mudar-se a Nova York, on va exercir de governadora i on va internar a les seves filles a la 

prestigiosa escola Crestelban, a les muntanyes de Berkshire. Aquest va ser el primer gran canvi 

de domicili de la família, que fins a 1932, viurien fins a vuitanta residències diferents 

(Fernández i Navarro, 2008). Per tant, es pot considerar que la infantesa de Bette Davis va 

marcar de ple la seva vida, ja que va conviure sempre amb la contradictòria sensació d’enyorar 

la permanència i, alhora, desitjar constantment un canvi tan intens com el viscut amb anterioritat 

(Barneda, 2016). 

 

Les dues joves van passar tres cursos escolars a Crestelban, una escola rural que tot i no tenir 

electricitat, comptava amb els valors conservadors ideals, segons Ruthie, per formar-les. En 

aquesta, Davis va experimentar per primera vegada el seu “primer paper protagonista” quan en 

una funció de Nadal, en acostar-se molt a l’arbre, va calar foc i tothom es pensà que s’havia 

quedat cega. L’incident va suposar que l’actriu passés setmanes amb la cara engassada i amb 
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greix (Barneda, 2016). Tot i l’accident, la directora de l’escola va obligar a Betty a somriure. 

Aquest és un exemple dels principis puritans amb els que formava l’escola: reprimir el dolor 

per no espatllar la tranquilitat de la resta (Sikov, 2008). 

 

Ed Sikov a Amarga Victoria (2008) explica que l’estada a Crestalban va acabar perquè Ruthie 

va decidir apostar per la seva carrera com a fotògrafa i per pagar-se els estudis de la disciplina, 

es va veure obligada a matricular a les seves filles a l’escola pública. D’aquesta manera, Betty 

i Bobby van abandonar la residència per mudar-se a un petit apartament situat a una cantonada 

de Broadway. Va ser a Nova York on Betty es va convertir en girl scout i va començar a esbrinar 

la gran fe que tenia sobre ella mateixa, esdevenint patrona de l’equip i aconseguint la victòria 

de tots els premis de les competicions realitzades. També va ser a en aquesta ciutat, on la jove 

va decidir que es volia dedicar a la interpretació i on va començar a utilitzar el seu nom artístic, 

amb el que va emergir-li una personalitat encara més dramàtica (Sikov, 2008). 

 

Quan Bette tenia disset anys, l’any 1925, Ruthie la va ingressar, juntament amb Bobby, a 

l’acadèmia Cushing d’Ashburnham. En aquesta acadèmia, on Bette pretenia estudiar els seus 

cursos preuniversitaris abans de matricular-se a la Universitat de Dartmouth, va perfeccionar la 

seva formació com a actriu impartint classes d’art dramàtic i de literatura anglesa. Tot i això, 

es va veure obligada a dur a terme petits treballs dins l’escola per poder pagar la seva estada, 

arribant a servir als seus companys de classe. En aquesta mateixa escola coneix a Harmon O. 

Nelson, qui en un futur serà el seu primer marit (Fernández i Navarro, 2008). En graduar-se a 

l’acadèmia va intentar accedir a l’escola d’interpretació d’Eva Le Gallienne, qui, rebutjant-la, 

li va dir que mancava de talent. Tot i que això, va seguir lluitant. De fet, poc després va 

aconseguir entrar a la John Murray Anderson’s Acting Dramatic School, la segona escola més 

important dels Estats Units en aquest àmbit. Encara que la seva estada va ser molt breu, ja que 

aviat va debutar a Broadway amb The Famous Mrs. Fair, en unir-se a una companyia teatral 

de Nova York (De Miguel, 1998).  

 

3.4.3. El pas a la gran pantalla 

Encara que la seva carrera s’iniciés als escenaris, Bette Davis no va tornar a trepitjar les sales 

de Nova York fins a dues dècades després, ja que el seu objectiu començava a estar clar: ser 
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actriu del recent cinema sonor (Barneda, 2016). Tot i això, cal esmentar que en un principi 

l’actriu no tenia cap mena d’interès en el cinema i que va ser la seva mare qui la va animar i 

insistir perquè donés una oportunitat a les càmeres quan va rebre la primera trucada de 

Hollywood (Spada, 1993). 

 

Malgrat que l’actriu havia ja havia fet una prova de cinema per Paramount Pictures a Astoria 

amb poc èxit, es pot considerar que la seva entrada a Hollywood va succeir gràcies a la trucada 

d’Universal Pictures. El director de l’estudi, Carl Laemmle Jr., després d’entrevistar-la, va 

quedar meravellat amb l’aspecte poc estereotipat de Davis i va veure en ella una actriu 

suficientment preparada per debutar a la gran pantalla representant, de moment, els perfils de 

joves rosses (Fernández i Navarro, 2008). D’aquesta manera, Bette Davis va mudar-se a 

Califòrnia el desembre de 1930, juntament amb la seva mare, i va debutar amb Bad Sister, un 

melodrama on l’actriu interpretaria a la germana bona de la protagonista. Es tractava d’un paper 

molt diferent del paper protagonista que li havien promès en oferir-li començar en el cinema. 

Tot i això, l’actriu aviat es va adonar que a Hollywood les coses funcionaven així. També es va 

adonar que la indústria girava entorn si els homes podien mantenir relacions sexuals amb les 

dones que pagaven per les seves cintes. Així li van fer saber quan la van notificar per fer una 

altra prova de càmera on en assistir l’esperaven quinze actors per seure’s sobre d’ella (Sikov, 

2007). 

 

L’actriu va començar a Hollywood amb un contracte de tres-cents dòlars setmanals amb opció 

a pròrroga i augments de salari cada tres mesos. Un contracte que va fer cridar a la seva mare: 

“Hollywood ens farà riques, Bette!” (Spada, 1993). Malgrat això, les poc destacables cintes 

realitzades no van permetre que Davis triomfes a Universal. Però la seva estada a la Major, li 

va permetre adonar-se de com funcionava el sistema d’estudis i de quin era el seu paper en una 

indústria que no parava de produir pel·lícules. Davant aquesta situació, l’actriu se sentia molt 

sola i amb una inestabilitat emocional que tan sols alleugerava quan escrivia cartes a Ham 

(Barneda, 2016).  

 

L’estada de Bette Davis a Universal es va caracteritzar per diverses cessions a altres estudis, ja 

que l’estudi no sabia què fer amb l’actriu ni com encasellar-la dins el sistema d’estrelles. De 
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fet, van arribar a intentar canviar la seva imatge física, tenyint-la de ros platí i depilant-li 

totalment les celles per maquillar-se-les posteriorment (De Miguel, 1998). Davant del poc èxit 

i l’experiència viscuda a la indústria estatunidenca Davis semblava tenir clar que volia 

abandonar el cinema. Tot i això, el 19 de novembre de 1931 els Warner Brothers Studios van 

contractar-la per tres-cents dòlars setmanals. Es pot considerar que en aquest moment neix la 

vertadera Bette Davis, ja que tot i els nombrosos enfrontaments amb Jack Warner, l’actriu va 

cercar l’èxit en un estudi en el qual treballaria interminablement i de forma esgotadora durant 

dues dècades (Barneda, 2016). 

 

3.4.4. La Warner: dues dècades d’esgotadora feina 

Durant la filmació de les primeres cintes a la Warner, Davis es va adonar que per poder donar-

ho tot com a actriu, havia d’experimentar amb les relacions sexuals. L’educació que havia rebut 

durant la seva vida era tan puritana que en arribar a Hollywood s’espentà en veure el penis d’un 

nadó. D’aquesta manera, va decidir que havia d’adquirir experiència sexual ràpidament. És 

aquest el motiu del seu ràpid matrimoni amb Harmon Nelson l’any 1932, amb qui va descobrir 

que el desig sexual era quelcom natural. Malgrat això, la seva relació amb el seu marit no va 

ser tan satisfactòria, ja que es va convertir en una altra persona a mantenir, juntament amb la 

seva mare i la seva germana (Sikov, 2007). 

 

Entre les cintes més destacables dels primers anys de Davis a l’estudi, es troba 20.000 años en 

Sing Sing, on l’actriu va mantenir una molt bona relació amb el seu company de càmera Spencer 

Tracy, i el seu primer paper protagonista l’any 1933 amb Ex-Lady, amb el que es va adonar que 

per molt que tingués més minuts en pantalla, no aconseguia cap mena d’autoritat per decidir 

(Barneda, 2016). Ex-Lady va ser un intent de la Warner de donar el protagonisme que tant 

cercava Davis. No ho van aconseguir, però com l’actriu els era rendible, l’any 1934 van 

renovar-li el contracte a set anys, duplicant-li el salari i garantint-li poder escollir projectes que 

l’interessessin (Fernández i Navarro, 2008). És així com davant les múltiples súpliques de 

l’actriu perquè la cedissin a la RKO per realitzar un paper de “dolenta”, Warner va acabar 

accedint, assegurant-li que amb aquest paper acabaria la seva carrera. Però el magnat de l’estudi 

es va equivocar, ja que Of Human Bondage (1934), va destacar a l’actriu per primera vegada 
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(Mordden, 1988). De fet, va estar nominada als premis Oscar per la seva interpretació. Tot i 

això, no va guanyar el premi fins l’any següent per el seu paper a Dangerous (1935). 

 

Davant de tot aquest èxit, l’actriu va decidir reunir-se amb Warner per remodelar el seu 

contracte el 6 de juny de 1936. Davis exigia un augment de salari, participar en la ràdio, poder 

col·laborar en films aliens i tenir poder en la presa de decisions com en l’aprovació de guions o 

de camarògrafs. La Major va incrementar-li el sou, però com no la va deixar participar en el 

control de qualitat dels seus films, Davis va decidir desafiar la productora. D’aquí van sorgir 

sonats enfrontaments que van acabar amb la suspensió del sou de l’actriu durant tres mesos. 

Bette Davis va respondre abandonat els Estats Units i instal·lant-se a Anglaterra (Spada, 1993). 

 

Quatre mesos després de marxar, Bette Davis tornà als Estats Units, segons l’actriu, per  “lluitar 

contra els estudis des de dins”. Però, la realitat era que, després d’una gran batalla legal, Davis 

havia perdut el judici en contra de la Warner, a causa d’una demanda per incompliment de 

contracte. En arribar es va trobar amb una escena que no s’esperava: li van reemborsar la meitat 

del deute, li van fixar un sou de 40.00 dòlars setmanals i es van comprometre en facilitar la seva 

participació a Lo que el viento se llevo, film on abans de marxar no la deixaven participar 

(Fernández i Navarro, 2008). Això últim mai no va arribar a passar, però aviat li ofereixen 

Marked Woman (1937), cinta que demostra l’ascens jeràrquic de l’actriu a la Warner i que 

vindrà seguit de Jezabel (1938), on seguirà especialitzant-se en el paper de diva que ha 

d’aprendre maneres i de dona poderosa (Mordden, 1988). 

 

Un nou contracte arribà el 26 d’octubre de 1939, on Warner augmentà el sou de Davis a quasi 

4500 dòlars setmanals amb dret a dotze setmanes anuals de vacances sense sou i quatre amb 

paga complerta. Dins d’aquest context inicià la dècada dels quaranta amb la filmació de The 

Letter (1940), cinta de Wyler, amb la que Davis va rebre la tercera nominació consecutiva als 

Premis Oscar (Barneda, 2016). 

 

3.4.5. Els anys quaranta: una dècada decisiva 

La dècada dels quaranta fou decisiva a la vida de Davis. El gener de 1941 fou anomenada la 

primera presidenta de l’Acadèmia d’Arts i Ciències Cinematogràfiques, una gran 
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responsabilitat que Davis va considerar el honor més gran que mai li havien donat. Tot i això, 

en veure que no tenia cap mena de poder, renuncià al càrrec al cap de pocs dies, malgrat 

l’amenacessin amb no tornar a treballar a Hollywood. Tot i això, van arribar grans films com 

The Little Foxes (1941) i Now, voyager (1942). Però a finals de dècada, l’any 1949 Warner va 

rescindir el contracte de Davis, quan aquesta el va desafiar a fer-ho, cansada de les condicions 

de la que suposaria la seva última filmació amb l’estudi: Beyond the forest (Spada, 1993). 

Aquest va ser el final de dues dècades de constant feina protagonitzada per múltiples 

enfrontaments de Davis amb l’estudi amb l’objectiu de millorar la qualitat de les seves cintes. 

 

Però la dècada també va ser molt important per Davis en l’aspecte personal. Per una banda, va 

començar casant-se amb el seu segon marit, Arthur Farnsworth, un enginyer d’avions que tres 

anys després seria assassinat a Hollywood Boulevard en mans del marit de la dona amb qui li 

era infidel. El 1945, amb una gran intenció de ser mare, es va casar amb William Grant Sherry, 

un jove pintor amb el qual tindria a Barbara, la seva primera filla, l’any 1946 (De Miguel, 1998). 

Va decidir separar-se després d’un matrimoni de grans excessos econòmics i després que una 

nit Sherry l’agredís llençant-li una coberteria de plata. Els anys quaranta van ser una montanya 

emocional per Davis, on se sentí molt sola i això només li produïa granes de treballar i discutir 

(Barneda, 2016). 

 

Durant aquesta mateixa dècada Davis també s’involucrà molt amb el compromís bèl·lic, tant 

amb la venda de primes per ajudar a la pàtria, com amb la supervisió de la Hollywood Canteen, 

un club d’entreteniment per als soldats de permís durant la Segona Guerra Mundial. De fet, el 

1944 participaria en la comèdia romàntica musical basada en la cantina on apareixien les 

estrelles de Hollywood fent cameo i on Davis s’interpretaria a ella mateixa (Sikov, 2007). 

 

3.4.6. Una nova vida fora de la Warner 

Els anys cinquanta van oferir a Davis una pel·lícula i una persona que seran fonamentals a la 

carrera i la vida de l’actriu. La pel·lícula va ser All About Eve, amb la productora Twentieth 

Century-Fox, que suposaria el retorn de la diva i que va ser una bonica experiència per l’actriu, 

on coneixerà a Gary Merrill, amb qui es casarà i adoptarà dos fills: Margot Merrill, què 

internaran a causa d’un retràs mental, i Michael Woodman Merrill (Fernández i Navarro, 2008). 
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Però la dècada no va acabar tant bé com va començar, ja que Davis va acumular molts fracassos 

cinematogràfics. De fet, per ingressar diners va participar en diverses peces televisives i va 

escriure les seves memòries, The lonely life, que van ser un èxit en vendes (Barneda, 2016). 

 

La dècada dels seixanta es caracteritzà per la participació de Bette Davis a What Ever Happened 

to Baby Jane? (19629, per tan sols vint-i-cinc mil dòlars, una xifra de diners menor de la que 

cobrava una actriu secundària en aquell moment. Va compartir pantalla amb Joan Crawford, 

companya amb la qui es va crear una relació protagonitzada per l’hostilitat i els múltiples 

enfrontaments entre elles (De Miguel, 1998). La indústria va aprofitar la situació per 

promocionar el film, essent Davis i Crawford víctimes d’un sistema que va jugar amb elles al 

final de les seves carreres (Kostich, 2019). 

 

Cal esmentar que abans de l’estrena del film, l’actriu va publicar un anunci de caràcter sarcàstic 

a la revista Variety demanant feina com actriu. Irònicament citava que era “capaç de moure’s i 

més afable del que diuen els rumors” i que amb “trenta anys d’experiència en el cinema, 

desitjava feina estable a Hollywood” (Fernández i Navarro, 2008). 

 

3.4.7. Els últims anys d’un mite 

Durant els últims anys de carrera de Davis, l’actriu va cercar un lloc a les cintes de terror, així 

com en aparicions d’estrella habitual a la petita pantalla. També va rodar per Europa, participant 

en pel·lícules que en moltes ocasions no s’estrenarien als Estats Units. D’aquesta manera, el 

públic ja s’estava acostumant a l’envelliment de l’actriu, mentre que les noves generacions la 

veien com una dona de caràcter i dolenta. Davis començava a sentir-se oblidada i, en part, tenia 

responsabilitat la seva vida privada. Per una banda, Barbara publicaria My Mother’s Keeper, 

una biografia on destrossava la imatge pública de la seva mare. Davis va realitzar una rèplica  

amb la publicació del llibre This’n that (1987), on bàsicament responia les fortes declaracions 

de la seva filla. I a banda d’això, també s’assabentaria que la seva filla Margot mai podria 

abandonar l’hospital i que la seva germana Bobby patia un càncer irreversible (De Miguel, 

1998). 
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Pel que fa a les últimes aparicions públiques de Davis, podem considerar dues com a 

essencialment importants. Per una banda, l’aparició de Wicked Stepmother (1989), la seva 

última pel·lícula cinematogràfica, on l’actriu apareix en escassos minuts, ja que es va veure 

obligada a abandonar el rodatge per motius de salut i d’edat. Cal tenir en compte, que en els 

últims anys, Davis havia patit una mastectomia, un infart i una ruptura de maluc. I per altra 

banda, la seva aparició al Festival de Sant Sebastià l’any 1989, on va recollir un premi en honor 

a la seva carrera (Barneda, 2016). A la setmana següent d’assistir a Sant Sebastià, Davis fou 

traslladada a l’American Hospital de París, on a causa de la metàstasi va morir el 6 d’octubre 

de 1989, acompanyada només de Kath Sermark, la seva fidel secretaria amb qui va passar els 

seus últims anys de vida. D’aquesta manera, no és d’estranyar que la seva herència, valorada 

en 600.000 dòlars i un apartament d’un milió, considerés que havia de ser repartida entre el seu 

fill Michael i la seva secretaria Kath (Fernández i Navarro, 2008). 
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4. Metodologia 

4.1. Objecte d’estudi 

El projecte en qüestió té la intenció d’estudiar i analitzar la figura de la dona a l’època daurada 

de Hollywood, a través de la biografia i filmografia de l’actriu Bette Davis. D’aquesta manera, 

i en altres paraules, es pretén estudiar la representació femenina de les pel·lícules interpretades 

per Davis, amb l’objectiu de cercar com es mostrava la figura de la dona durant els anys d’or 

de la indústria cinematogràfica estatunidenca. 

 

D’altra banda, el projecte també pretén trobar una relació entre la biografia de l’actriu i la seva 

filmografia. L’objectiu d’aquesta és cercar les similituds de Bette Davis amb els personatges 

que va representar per poder observar el sistema d’estrelles aplicat a la seva carrera, així com 

la relació que mantenia l’actriu amb el sistema d’estudis i la industrialització del cinema. 

 

En conseqüència, el projecte pretén obtenir i conèixer més informació sobre l’actriu en qüestió, 

en relació amb el seu rol de dona en una època i en una indústria dominada pels homes. És per 

aquest motiu que serà essencial la perspectiva de gènere i el pensament crític per poder extreure 

resultats de qualitat. 

 

4.2. Hipòtesi i preguntes que es plantegen 

Partint de la hipòtesi que la indústria cinematogràfica de l’època daurada de Hollywood era 

misògina i s’aprofitava de la desigualtat de gènere i de la vulnerabilitat de les actrius, 

s’investigarà el paper que va jugar Bette Davis en aquest sector i context. D’aquesta manera, el 

projecte en qüestió cercarà la resposta a les següents preguntes: 

 

P1: S’adequa la representació dels personatges femenins interpretats per Bette Davis a la 

polarització de les conclusions de la representació de les dones al cinema clàssic extretes per la 

teoria fílmica feminista? 

 

P2: Es pot explicar el rol de la dona a l’època daurada de Hollywood a partir de la filmografia 

i el context històric de la vida de l’actriu? 
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P3: Existeix una vinculació o coherència entre la biografia de l’actriu amb els personatges i 

històries que va interpretar durant la seva carrera i que, per tant, formen part de la seva 

filmografia? 

 

4.3. Selecció i justificació de la mostra 

El projecte en qüestió pretén analitzar la filmografia de Bette Davis per extreure resultats sobre 

la representació de la figura de la dona, a banda de cercar-hi una coherència respecte a la vida 

de l’actriu. Tenint en compte que l’artista va realitzar més de vuitanta pel·lícules al llarg de la 

seva carrera, s’ha hagut d’escollir una mostra representativa, que ha limitat tant la temporalitat 

de l’anàlisi, com la mostra a estudiar. Per a dur-ho a terme, s’ha seguit un criteri doble. 

D’aquesta manera, s’analitzaran les cintes que van tenir més repercussió mediàtica en el món 

del cinema, així com aquelles que van tenir més repercussió en la vida i context de l’artista. 

 

A banda dels criteris esmentats, també s’ha tingut en compte que la mostra s’establís dins del 

període de l’època daurada de Hollywood, entre la dècada dels anys deu i la dels seixanta, 

segons els historiadors. A continuació, s’enumera, de forma cronològica, la mostra formada per 

6 pel·lícules que comprenen el període de 1931 a 1962: 

- Bad Sister (1931): producció d’Universal que suposa l’entrada de Davis a la indústria 

de Hollywood. 

- Of Human Bondage (1934): film de RKO on la indústria veu per primera vegada la 

imatge de transgressió i rebel·lia de Davis. A més, el rodatge coincideix amb el primer 

avortament de l’actriu. 

- Jezabel (1938): producció de Warner Brothers amb la que Davis obté el seu segon premi 

Oscar. Esdevé una de les cintes més icòniques de la filmografia de l’actriu. 

- The Little Foxes (1941): film de Warner Brothers que li ofereix una nominació a 

l’Oscar. Suposa una de les seves gravacions més difícils, arribant a abandonar el rodatge 

a causa de crisis nervioses. Durant l’any de l’estrena és anomenada la primera dona 

presidenta de l’Acadèmia de les Arts i les Ciències Cinematogràfiques. 

- All About Eve (1950): producció de Twentieth Century-Fox que suposa el retorn de la 

diva després de diversos anys sense reconeixement professional. Obté una nominació a 

l’Oscar. 
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- What Ever Happened to Baby Jane? (1961): producció de Warner Brothers on Davis 

és coprotagonista amb Joan Crawford, la seva enemiga pública. Els estudis es van 

aprofitar de l’edat de les artistes, així com de la relació que tenien per crear espectacle i 

enemistar-les públicament. Davis va obtenir un Globus d’Or i una nominació a l’Oscar 

per la seva interpretació. 

 

4.4. Criteri metodològic 

Amb l’objectiu de respondre les preguntes plantejades i elaborar una investigació acurada sobre 

la representació femenina a l’època daurada de Hollywood a través de la figura de Bette Davis, 

s’ha decidit elaborar una anàlisi majoritàriament qualitatiu de contingut de les pel·lícules de 

l’actriu a partir de conceptes provinents de diversos camps, entre ells: la semiòtica, la teoria 

fílmica i la teoria fílmica feminista. 

 

Malgrat això, cal tenir en compte que tot el marc teòric elaborat suposa una investigació 

descriptiva-bibliogràfica, que procedirà a l’inici de cada anàlisi, que permetrà extreure 

conclusions dels resultats extrets tenint en compte el seu context. És d’aquesta manera, com es 

podrà tenir present la relació i vinculació dels personatges interpretats per Davis amb la seva 

vida i les seves circumstàncies a l’apartat de les conclusions. 

 

Per consegüent, s’analitzarà la mostra a partir de l’anàlisi fílmica clàssica de personatges, a 

partir del Test de Bechdel, i a partir d’una taula d’unitats d’anàlisi elaborada basant-se en les 

principals conclusions extretes per la teoria fílmica feminista. A continuació, s’explica quin 

serà l’ús de cada mètode d’anàlisi i quins resultats ens extrauran cada un: 

 

- Des del punt de vista de la teoria fílmica, s’analitzaran els personatges interpretats per 

Davis, a partir de les característiques basades en el rol, exposades per Casetti i Di Chio 

(1991: 179), per extreure resultats sobre quin tipus de personatges són. Es tindran en 

compte les següents unitats d’anàlisi: 

- Personatge actiu: font directa de l’acció que es fa càrrec de la narració. 

- Personatge influenciador o personatge autònom: si provoca accions 

successives o bé les realitza directament. 
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- Personatge modificador o personatge conservador: si realitza quelcom per 

canviar les situacions o bé cerca conservar o restaurar l’equilibri. 

- Personatge passiu: terminal de l’acció i objecte de les iniciatives d’altres 

personatges. 

- Personatge d’interès romàntic: mantenen una trama secundària romàntica 

amb el protagonista, podent afectar, o no, el progrés de la trama. 

- Personatge confident: el protagonista l’utilitza per expressar els seus 

pensaments i sentiments. 

- Personatge de pes: creen la contextualització del protagonista. 

 

- El Test de Bechdel (1968) és un mètode d’anàlisi de tipus quantitatiu que estableix tres 

regles que s’han de complir perquè es pugui considerar que en una pel·lícula hi ha un mínim 

de representació femenina. Va sorgir a través de l’activisme feminista i no de l’acadèmia, 

quan la novel·lista gràfica Alison Bechdel publicà la vinyeta Dykes to watch out for. Les 

regles són senzilles: que com a mínim apareguin dues dones en pantalla (1), que parlin 

entre elles (2) i que sigui sobre quelcom més que homes (3) (Bechdel, 1986). Anys després 

de la publicació, es va agregar una nova regla: que les dones en qüestió tinguessin nom (4) 

(De Almeida, 2012). 

 

- També es farà ús de la teoria fílmica feminista per analitzar la mirada de les pel·lícules i 

per tant, la representació dels personatges femenins en elles. Aquesta anàlisi, que es durà a 

terme prenent principal importància en el personatge interpretat per Davis, ens permetrà 

conèixer si a la cinta hi domina una mirada patriarcal o una femenina. Prenent algunes de 

les conclusions, de caràcter semiòtic, extretes per les teòriques Laura Mulvey, Molly 

Haskell i Marjorie Rosen, s’han elaborat les següents unitats d’anàlisi: 

- La dona és objecte de desig de l’home. 

- El discurs i l’acció està dominat per l’home, que és un personatge actiu. La dona, 

en canvi, no té un rol actiu, només acompanya a l’home i pateix les conseqüències 

de les accions dels personatges masculins. 

- La dona compleix el rol d’interès romàntic. És vista per l’home, qui controla la 

mirada eròtica. 
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- La nuesa de la dona implica erotització, essent fragmentada per la càmera. 

- El sexe i la violència estan estretament relacionats. Es romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

- La dona abandona el seu ofici o les seves ambicions per dedicar-se plenament a la 

figura masculina. 

 

Els resultats extrets a partir de les unitats d’anàlisi de les tres formes metodològiques 

proposades, s’elaboraran tenint en compte el seu context i fent ús d’un criteri feminista i amb 

perspectiva de gènere. 
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5. Anàlisi de la mostra 

5.1. Bad sister (1931) 

Bad Sister (1931) és una pel·lícula produïda per Carl Laemmle Jr, distribuïda per Universal 

Pictures i dirigida per Hobart Henley. És important perquè és la cinta amb la qual Davis debuta 

a la gran pantalla, interpretant a un personatge amb una trama que sembla ser un preludi de la 

seva filmografia: una dona atrapada entre els problemes d’un triangle amorós (Fernández i 

Navarro, 2008). 

 

Tot i que la cinta no li va generar una gran satisfacció a l’actriu, sí que li va aportar un 

aprenentatge cabdal per la seva carrera: 

 

“Crec que aquell film (Bad Sister) em va inculcar la repulsió cap a la noblesa. A partir 

de llavors, sempre m’he oposat a encarnar personatges edulcorats. Si vols fer-me feliç, 

dóna’m el paper d’harpia”. (Bette Davis citada per Spada, 1993; 82) 

 

L’actriu va rebre crítiques de tota mena en el seu debut. Destaca positivament la publicada a 

Weekly Variety: “Davis demostra ser més que una promesa en la seva personificació de Laura” 

(Fernández i Navarro, 2008). Malgrat que Carl Laemmle, productor, no tenia pensat renovar el 

contracte a Davis, ho acabà realitzant després que el camerògraf Karl Freund insistís amb 

l’excusa que Davis tenia uns ulls bonics. A Davis no li van agradar molt aquestes paraules: 

 

“Tot i que aquelles paraules van salvar la meva carrera, van ser el judici més cruel que 

se li podia fer a una jove que creu ser grata a la vista i tenia l’esperança que algú 

descobrís en ella una actriu de mèrit” 

(Bette Davis citada per Spada, 1998, pp. 82). 

 

5.1.1. Argument 

Marianne Madison (Sidney Fox), filla d’un petit comerciant d’Indiana, cansada de tots els seus 

admiradors, decideix casar-se amb Valentine Corliss (Humphrey Bogart), un brètol que 

s’aprofitarà d’ella per estafar al seu pare. De fet, l’acaba abandonant, apoderant-se dels diners 

de la família Madison. 
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Amb tota aquesta situació, Laura (Bette Davis), la seva germana, està perdudament enamorada 

de Dick Lindley (Conrad Nagel), admirador de Marianne, a qui finalment acaba confessant 

estar enamorada. 

 

Quan Marianne torna a casa, avergonyida pel seu comportament, accepta casar-se amb un jove 

poc atractiu però amb bon nivell adquisitiu. És llavors quan Dick s’adona que realment només 

estava encapritxat d’ella i que a qui realment estima és a Laura. 

 

5.1.2. Anàlisi clàssica del personatge 

Laura, el personatge interpretat per Bette Davis, podria no ser considerat personatge a causa de 

la seva poca interacció a la pel·lícula. Tot i això, la seva trama a partir de la meitat del film, 

permet classificar-la com a personatge de rol passiu i de pes, en el sentit que és objecte de les 

accions dels altres personatges i la seva existència contextualitza la vida de la protagonista. 

 

5.1.3. Anàlisi de la representació femenina a través del Test de Bechdel 

La pel·lícula Bad Sister no té una bona representació femenina, ja que no supera el Test de 

Bechdel, encara que sí que ho fa en alguna de les variables. 

 

A la cinta apareixen cinc dones, de les quals només dues es poden considerar relativament 

importants per la seva participació en la trama: Marianne (Sidney Fox) i Laura (Bette Davis). 

Ambdues, amb nom, tot i ser germanes, no mantenen cap mena de conversa durant la pel·lícula. 

Malgrat això, les dues sí que parlen amb altres dones de la cinta. Tot i això, no parlen d’alguna 

altra cosa que no siguin homes o problemes relacionats amb ells. Cal afegir, que en una escena 

on sopa tota la família, el domini de la conversa el porta els homes. 

 

5.1.4. Anàlisi de la representació femenina a través de la mirada  

Després de visionar la cinta i haver fet l’anàlisi de la mirada, prenent principal importància en 

el personatge de Laura, es pot concloure que tot i ser un film protagonitzat per dones, el discurs 

i l’acció d’aquest està dominat pels homes. Les dones de la pel·lícula segueixen rols passius i 

pateixen, positivament o negativament, les conseqüències de les decisions de l’home, essent 
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aquests el pare, l’amant o, inclús, el germà petit de la família. N’és un clar exemple quan el 

germà revela a Dick que Laura està enamorada d’ell en mostrar-li el seu diari personal. Davant 

d’aquesta situació, ella no s’enfada, ni mostra cap mena de rebel·lió en contra dels dos homes, 

que han envaït la seva privacitat. 

 

També s’observa com el rol de l’interès romàntic és de la dona, mentre que el poder en la mirada 

eròtica és de l’home. S’observa en el romanç de Laura i Dick, on la primera fa anys que està 

enamorada d’ell a amagades, mentre ell s’acaba conformant amb ella tot i haver estat admirador 

de la seva germana, i és qui dóna peu a començar la relació, fent-li un petó sense que ella s’ho 

esperi. 

 

Durant la cinta no s’observa la idealització de relacions abusives, ni l’erotització de la nuesa 

femenina, ja que no apareixen escenes d’aquest tipus. Tampoc s’observa que cap de les dones 

tingui un ofici rellevant que hagi d’abandonar per la figura masculina. Tot i això, sí que 

s’observa com Marianne abandona la seva família per una decisió del seu promès, que acabarà 

afectant l’economia de la seva família. 

 

5.2. Of Human Bondage (1934) 

Of Human Bondage (1934) és una de les cintes que formen part dels primers anys de Bette 

Davis a la Warner i, per tant, de les primeres de la seva carrera. Malgrat això, la pel·lícula no 

va estar produïda per l’esmentada productora, sinó que ho va ser per RKO. La Warner va cedir 

a l’actriu a l’altra productora després que l’any 1934 renovessin el contracte a l’actriu  per set 

anys, duplicant-li el salari i garantint-li la possibilitat d’escollir projectes que l’interessessin. 

Cal afegir que aquesta renovació sorgia de la rendibilitat que els suposava l’actriu i no per l’èxit 

d’aquesta, ja que tot i que la Major havia intentat donar protagonisme a Davis amb Ex-Lady, no 

ho van aconseguir (Fernández i Navarro, 2008). 

 

D’aquesta manera, davant les múltiples súpliques de Davis per ser cedida a la RKO per realitzar 

un paper de “dolenta”, Warner va acabar accedint, tot i assegurant que amb aquest paper la seva 

carrera tenia els dies comptats. Però el magnat de l’estiu es va equivocar, ja que Of Human 

Bondage, va ser el film que va fer destacar per primera vegada a l’actriu (Mordden, 1988). 
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La pel·lícula va tenir un gran èxit, així com el reconeixement de l’Acadèmia, que va atorgar a 

Davis la seva primera nominació als Premis Oscar. Davant d’aquesta situació, la Warner es va 

adonar que comptaven amb una actriu icona de la transgressió i la rebel·lia. I va ser a partir 

d’aquí que van produir la imatge pública de Bette Davis, convertint-la en una estrella 

despreocupada i llibertina (Barneda, 2016). 

 

Of Human Bondage va permetre a l’actriu participar en diverses pel·lícules de gran èxit, com 

ho va ser Dangerous (1935), on Davis interpretava a una dona alcohòlica amb la que guanyà el 

seu primer premi Oscar l’any 1935 (De Miguel, 1998). Tot i això, com cita James Spada, Davis 

va sentir que es tractava d’un premi de consolació i que realment l’Acadèmia l’estava premiant 

per la seva interpretació a Of Human Bondage: 

 

“M’espantava la idea. És veritat que tot i que l’honor era merescut, m’ho havia merescut 

l’any anterior. Estava clar que qui s’ho mereixia era Katherine Hepburn” (Bette Davis 

citada per Spada, James, 2008; 81). 

 

Cal afegir, que abans del rodatge d’Of Human Bondage, Davis es va quedar embarassada de 

Ham, el seu marit. Però seguint els seus consells i els de la seva mare, va decidir avortar en 

benefici de la seva carrera. Això tornaria a passar anys després, quan l’actriu es tornà a quedar 

embarassada i es va veure obligada a enrederir la seva maternitat. Aquest va ser un motiu decisiu 

per adonar-se que havia de divorciar-se del seu marit. Ho va fer l’any 1938, en rebre la demanda 

per part del seu marit, on recriminava que l’actriu no l’atenia (Barneda, 2016). 

 

La crítica a la pel·lícula va ser positiva i encara ho va ser més la dirigida cap a l’actriu. El diari 

The New York Times considerava que “en el paper de la cambrera, Bette Davis ofereix la que 

podria ser la seva millor interpretació”, mentre que Film Weekly va més enllà i assegura que 

“poques persones podrien suposar que Davis tenia la suficient capacitat per comprendre i 

representar el paper de forma tan satisfactòria” (Ringgold, 1994; 45). 
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D’aquesta manera, Of Human Bondage és considerat el primer moment definitori de la carrera 

de Davis, alhora que un moment psicològicament pervers en el context de la vida de l’actriu, 

que per primera vegada tenia l’oportunitat d’obligar a milions d’espectadors a menysprear-la 

(Spada, 2008; 70). 

 

5.2.1. Argument 

Un jove, sensible i coix pintor anomenat Philip Carey (Lesley Howard) torna a Anglaterra per 

estudiar medicina després d’haver passat quatre anys a París formant-se com a pintor. A 

Anglaterra coneix a Mildred Rogers (Bette Davis), una jove, atractiva i amb caràcter, de la que 

se sent molt atret físicament i amb qui desitja mantenir una relació després d’haver compartit 

estones junts. Tot i això, Philip aviat s’adona que Mildred no sent el mateix per ell. De fet, ella 

el deixa plantat per un viatjant anomenat Miller (Alan Hale), amb qui ella s’ha recentment 

promès, i li assegura que mai es podria sentir atreta per un coix. 

 

Philip, tot i estar molt ferit per les paraules i accions de Mildred, refà la seva vida. A banda de 

centrar-se en els estudis, coneix a Nora (Kay Johnson), una jove que escriu novel·les sota un 

pseudònim masculí, amb qui Philip sembla superar a Mildred. Malgrat això, la relació dels dos 

acaba quan Mildred torna a la vida de Philip, sense diners i embarassada després que Miller 

l’hagi abandonada. Ambdós decideixen que es casaran quan ella doni a llum. Però Mildred 

tornarà a abandonar a Philip, aquest cop amb un company de classe seu, la nit que celebraven 

el compromís matrimonial. 

 

El jove estudiant de medicina torna a refer la seva vida centrant-se en els estudis i coneixent a 

una nova noia, Sally (Frances Dee). Però de nou, Mildred torna a buscar a Philip, aquesta 

vegada amb la criatura i disculpant-se per haver-lo abandonat. Ell li permet quedar-se a casa, 

però Mildred acaba marxant destrossant-li la casa i cremant-li els seus diners, després que ell 

la rebutgés sexualment. Davant d’aquesta situació, Philip abandona els estudis, ja que no se’ls 

pot permetre i comença a treballar com a venedor, on acaba patint una depressió. La família de 

Sally l’acull i l’anima a realitzar-se una operació en el peu per poder caminar correctament. A 

més, Philip, que segueix aquests consells, aviat rep una herència que li permet reprendre els 

estudis. 
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Quan Philip torna a treballar a l’hospital s’assabenta que Mildred està morint-se per una malaltia 

a un hotel de beneficència i que el seu nadó fa temps que és mort. Malgrat que té la intenció de 

veure-la, ella mor abans que sigui possible. No és fins que mor Mildred, i per tant, la seva 

obsessió cap a ella, que Philip demana matrimoni a Sally. 

 

5.2.2. Anàlisi clàssica del rol del personatge 

Of Human Bondage presenta un personatge femení amb un rol actiu molt clar. Mildred és un 

personatge autònom, que actua sense causes ni mediacions i sense importar-li les conseqüències 

que suposin els seus actes tant a ella, com als altres. De fet, les seves accions suposen canvis 

constants en la seva trama i en la dels altres personatges.  D’aquesta manera, no cerca l’equilibri 

ni l’estabilitat del que ja està establert i, per tant, es pot considerar que aquest personatge rebel 

i transgressor és de tipus modificador, segons la classificació clàssica de Casetti i Di Chio. 

 

5.2.3. Anàlisi de la representació a través del Test de Bechdel 

Un cop analitzada Of Human Bondage a partir del Test de Bechdel, es conclou que la pel·lícula 

no realitza una bona representació de les dones. Malgrat que apareixen tres dones amb nom 

(Mildred, Nora i Sally), en cap moment de la cinta s’observa una conversa entre elles. Els tres 

personatges femenins formen part de la vida romàntica del protagonista masculí, Philip, que 

davant les reaccions de Mildred, refà la seva vida primer amb Nora i després amb Sally. 

 

5.2.4. Anàlisi de la representació de les dones a través de la mirada 

A través de l’anàlisi elaborada a través de la mirada de la cinta, s’observa que a Of Human 

Bondage aquesta està dominada per l’home. Tot i que la trama tracta sobre la transgressió i 

rebel·lia d’una cambrera que juga amb les emocions d’un admirador, Mildred no deixa de ser 

l’objecte de desig de l’home. Es tracta d’un factor que es fa evident al llarg de tota la pel·lícula: 

des de les primeres escenes on sexualitzen a les cambreres i les comenten entre homes, fins a 

les múltiples vegades en les quals Philip se cerca una altra dona per refer la seva vida quan 

Mildred l’abandona. 
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Mildred és un personatge que tot i semblar tenir poder de decisió, no té cap mena de control de 

la mirada eròtica i, per tant, compleix el rol d’interès romàntic de la parella. N’és exemple 

d’aquesta afirmació l’escena que Mildred intenta seduir a Philip sexualment i ella la rebutja. 

També s’observa com la càmera fragmenta l’erotització del personatge femení, que malgrat que 

no apareix nua durant la cinta, sí que se la sexualitza a partir de grans escots o enfocant-li el cul 

quan ella s’observa un vestit nou en el mirall. 

 

És important remarcar com durant tota la pel·lícula, la mirada de la cinta pretén deixa clar que 

Mildred és un mal exemple de com ha de ser una dona. D’aquesta manera, observem escenes 

en les quals no valora a Philip (“si no surto amb vostè, ja sortiré amb algú altre”), en les que 

flirteja amb altres homes davant seu o quan enfadada li destrossa els seus quadres, li crema els 

diners i li diu “em fas fàstic”. De fet, l’escena en que la qual se simula un somni de Philip on 

Mildred és educada i formal, és l’exemple més clar del fet que la mirada de la cinta és masculina. 

 

Finalment, tot i que la pel·lícula la protagonitza Philip, i per tant hauria de mostrar el domini de 

l’acció i el discurs de la cinta, les seves accions només són les conseqüències de les ja 

realitzades per Mildred. A Of Human Bondage,  el personatge femení té un rol actiu que domina 

les accions de la trama. Mildred és un clar exemple de femme fatal. De fet, això s’afirma amb 

el desenllaç de la pel·lícula, on mentre Philip té un final feliç, Mildred acaba amb un final tràgic 

com a resposta del seu mal comportament: la seva pròpia mort i la de la seva filla. 

 

5.3. Jezabel (1938) 

Jezabel (1938) és una pel·lícula de RKO, produïda per Pandro S. Berman i dirigida per John 

Cromwell. Protagonitzada per Bette Davis, la cinta marca el millor moment artístic de l’actriu, 

on se la reconeix amb un premi Oscar per la seva interpretació (De Miguel, 1998). 

 

La història de la pel·lícula va arribar a Hollywood el febrer de 1935, quan Jack Wilk, de les 

oficines Warner de Nova York, la va enviar als directius californians. Es tractava d’una obra 

teatral d’Owen Davis, que estava tenint cert èxit a Broadway. El títol, Jezabel, era en al·lusió a 

la reina bíblica de mals modes que va ser castigada cruelment pel seu comportament essent 

trepitjada per cavalls i devorada per gossos un cop morta. El nom era en honor al seu personatge 
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protagonista, Julie, una jove del sud dels Estats Units i rebel, que viu pocs anys abans de la 

Guerra de Secessió (Fernández i Navarro, 2008). 

 

Tenint en compte el personatge transgressor que suposava Julie, i que en aquella època Bette 

Davis ja havia aconseguit la imatge pública de dona forta i independent capaç de plantar cara 

als homes que sempre havia desitjat, no era d’estranyar que des dels estudis es veiés clar que el 

paper havia de ser interpretat per ella (Barneda, 2016). Segons citen Fernández i Navarro, va 

ser Walter McEwan, responsable del departament de guions, qui va realitzar un informe perquè 

això succeís: 

 

“La història no és gaire bona, però pot suposar un excel·lent paper per Bette Davis, qui 

li sabrà treure partit al personatge d’aquesta aristòcrata més bé meuca” (Walter McEwan 

citat per Fernández i Navarro, 2008; 53) 

 

El rodatge va ser agradable sense les típiques discussions de Davis amb el director, que en 

aquest cas va ser William Wyler. De fet, aquesta vegada va mantenir molt bona relació amb ell, 

arribant a viure un apassionat romanç tot i estar encara casada amb el seu marit (Barneda, 2016). 

Anys després Davis va arribar a assegurar que Wyler fou el director que més la va ajudar en 

l’àmbit interpretatiu, arribant a posar el seu nom en el títol dels crèdits de la pel·lícula per 

primera vegada. A més, també afirmà que va ser el gran amor de la seva vida, en part perquè 

mai el va poder arribar a tenir (Fernández i Navarro, 2008). 

 

Entre altres anècdotes del rodatge, és oportú destacar que aquest va coincidir amb el naixement 

de la filla de Henry Fonda, l’actual celebritat Jane Fonda. Aquest esdeveniment va suposar que 

l’actor filmés precipitadament totes les seves escenes i que Bette hagués de filmar moltes altres 

sense la seva presència (De Miguel, 1998). 

 

L’adaptació cinematogràfica de Jezabel va ser molt bona. Segons la crítica de National Board 

of Review, recollida a The Complete Films of Bette Davis de Gene Ringgold, la pel·lícula és un 

resultat sòlid procedent d’un bon argument i guió, una bona direcció i un bon repartiment. Pel 
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que fa a Davis, la crítica assegura que amb el personatge de Julie, Bette Davis assoleix la 

maduresa artística i esdevé una de les meravelles de Hollywood: 

 

“La sumptuosa carrera de l’actriu l’ha salvada d’interpretar dolces heroïnes i jovenetes 

fascinants, i li ha donat l’oportunitat en papers que la majoria rebutjarien; el resultat és 

una experiència que a ella li ha atorgat un caràcter únic en un terreny interpretatiu poc 

freqüentat” (Ringgold, 1985; 71) 

 

5.3.1. Argument 

La protagonista de la història és Julie Marston (Bette Davis), una jove apoderada, 

temperamental i avançada al seu temps que està promesa amb l’energètic Prestom Dillard 

(Herny Fonda), un jove banquer hàbil pels negocis. En el context dels conflictes dels habitants 

surenys en el segle XIX a Nova Orleans, la parella pateix diverses discussions a causa de les 

reaccions de Julie quan no aconsegueix els seus múltiples capritxos i desitjos. Però després que 

aquesta intentés avergonyir a Pretson presentant-se a l’Olympus Ball de 1850 vestida de vermell 

i no amb el tradicional vestit blanc que han de vestir les noies solteres, el compromís 

matrimonial acaba trencant-se. 

 

Preston es muda a Filadèlfia per treballar a una sucursal de la seva família i abandona a Julie, 

que durant els pròxims tres anys passarà una vida solitària i aïllada amb la confiança que el seu 

promès tornarà, acceptarà les seves disculpes i es podran casar. Tot i això, molt lluny de les 

seves expectatives, Preston torna a Nova Orleans, on una pandèmia està afectant el personal del 

seu banc, acompanyat d’Amy (Margaret Lindsay), la seva dona. Julie, emprenyada i 

avergonyida d’haver preparat una festa de benvinguda al seu estimat, provoca que Buck 

Cantrell (George Brent), admirador seu, desafiï a Preston a un duel. Tot i això, com que aquest 

ha de marxar a causa de la pandèmia, és Ted Dillard (Richard Cromwell), el seu germà menor, 

qui s’enfronta. El duel acaba amb Buck mort. 

 

La trama finalitza amb una greu notícia: Preston està malalt pel virus de la pandèmia. Davant 

d’aquesta situació, la milícia se l’endú per posar-lo en quarantena i Julie, havent suplicat 
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prèviament a Amy i havent-li promès que no s’oposaria a l’amor d’ells dos, arrisca la seva vida 

i marxa amb ell per cuidar-lo. 

 

5.3.2. Anàlisi clàssica del rol del personatge 

Segons la classificació del rol del personatge de Casetti i Di Chio, Julie, la protagonista de 

Jezabel, és un personatge actiu de tipus autònom i modificador. Julie és una dona que realitza 

les accions per ella mateixa i modificant la seva actualitat, sense cercar l’estabilitat. Exemples 

que justifiquen aquesta classificació són la decisió de portar un vestit vermell a un esdeveniment 

en el que ha d’anar vestida de blanc, que begui alcohol quan no ho té permès o, fins i tot, quan 

convenç a a la dona de Preston per ser ella qui vagi a cuidar d’ell durant la seva quarantena. 

 

5.3.3. Anàlisi de la representació a través del Test de Bechdel 

A partir de l’anàlisi elaborada a Jezabel amb el Test de Bechdel, s’observa que a la pel·lícula 

no hi ha una bona representació de les dones. Malgrat això, cal esmentar que la cinta compleix 

tres de les quatre unitats d’anàlisi que formen el test. 

 

A Jezabel apareixen diverses dones durant tota la cinta, però només cinc es poden considerar 

personatges. A més, les cinc dones que formen part de la trama tenen nom (Julie, Amy, Aunt 

Belle, Molly i Zette) i parlen entre elles, arribant a dominar en algunes ocasions les converses 

realitzades també entre homes, principalment per part de Julie. Tot i això, totes les converses 

estan relacionades sobre els homes o temes que els afecten a ells. 

 

5.3.4. Anàlisi de la representació de les dones a través de la mirada 

Un cop analitzada la pel·lícula a través de les unitats d’anàlisi basades en les principals 

conclusions de la teoria fílmica feminista, es conclou que Jezabel té una mirada masculina, tot 

i que s’observen alguns trets representatius en forma positiva de la dona. 

 

Durant tota la pel·lícula Julie és l’objecte de desig dels personatges masculins, primerament pel 

seu promès, i després per admiradors. Cal esmentar, però, que seguint la tradició de final tràgic 

per la femme fatal, Julie deixa de ser desitjada pel seu promès a partir de la meitat de la cinta, 

quan aquest l’abandona per haver intentat deixar-lo en ridícul en vestir-se de vermell a un 
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esdeveniment en el qual havia d’anar vestida de blanc. D’aquesta manera, es pot afirmar també 

que Julie, essent la protagonista de la cinta, domina gran part de l’acció i del discurs de la 

narrativa, tot patint les conseqüències de les decisions dels homes en resposta al seu 

comportament rebel. 

 

Julie és un personatge transgressor i això la pel·lícula ho vol deixar clar. Ho observem a les 

primeres escenes quan la protagonista arriba tard a un esdeveniment creat per ella, vestida amb 

roba de muntar a cavall i prenent-se una copa d’alcohol tot i que l’adverteixen que no ho pot 

fer per ser dona. Ella mateixa reivindica l’alliberament de la dona a una escena: “estem a 1852, 

no a l’edat mitjana”. També són exemples clars de la seva rebel·lia com la defineixen els altres 

personatges: “atrevida i vulgar” o “testarruda i capritxosa”. Malgrat això, compleix el rol 

d’interès romàntic de la trama, ja que quan Preston l’abandona, ella l’espera durant anys 

desitjant que la perdoni i li demani matrimoni de nou. 

 

Encara que no hi ha escenes de nuesa ni de sexe, sí que s’observen referències a la violència 

física. En una escena, Preston es dirigeix enfadat a l’habitació de Julie amb un bastó. El pare 

d’ella, que ho veu, no evita la situació. Finalment no succeeix cap d’agressió, tot i això l’escena 

finalitza amb una frase de Preston en relació: “he oblidat fer ús del bastó”. 

 

Finalment, observem que malgrat que Preston l’abandona i es casa amb una altra dona, al final 

de la cinta Julie decideix deixar la seva vida enrere i arriscar la seva salut per marxar en 

quarantena amb ell i cuidar-lo fins que es curi. Es tracta d’un clar exemple de com la “dona 

dolenta” del cinema clàssic, paga les conseqüències dels seus actes i acaba convertint-se en una 

“bona dona”. 

 

5.4. The Little Foxes (1941) 

The Little Foxes (1941) és una adaptació de la cèlebre obra de teatre de Lillian Hellman, dirigida 

per William Wyler, produïda per The Samuel Goldwyn Company i distribuïda per RKO. El 

guió, firmat per la mateixa Hellman, compta amb algunes reescriptures d’Arthur Kober, Alan 

Campbell i Dorothy Parker. 
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La cinta, que suposa la tercera i última col·laboració entre Davis i Wyler, va arribar a mans de 

l’actriu després que Samuel Goldwyn demanés a la Warner que se la cedissin, a canvi d’una 

resolució de deutes entre les dues majors (Sikov, 2008). 

 

La caracterització de Regina realitzada per Bette Davis és una de les més importants de la seva 

carrera. L’actriu va tenir grans discussions amb Wyler perquè ambdós veien al personatge de 

formes diferents. Ell considerava que a la interpretació de Bette li faltava l’encant i atractiu 

sexual que aportava l’actriu original de l’obra, Tallulah Bankhead. En canvi, Davis, que es 

prenia totes les crítiques del director com a quelcom personal, volia interpretar a Regina de la 

forma més allunyada possible de la que ho havia fet Tallulah a Broadway. D’aquesta manera, 

l’actriu pretenia ressaltar la part més agressiva del personatge. Així doncs, va ordenar al seu 

maquillador que la caracteritzés quasi com una bruixa. Wyler, en veure-la es va enfadar: 

“Sembles un pallasso. Treu-te això!” (Fernández i Navarro, 2008; 69-71). 

 

D’aquesta manera l’experiència de Davis filmant The Little Foxes no va ser precisament bona. 

De fet, va patir diverses crisis nervioses que la van obligar a abandonar el rodatge (Barneda, 

2016). Cal recordar, que director i actriu havien viscut un romanç que havia acabat fatídicament 

amb una carta on ell l’animava a impedir el compromís amb la seva promesa, però que ella no 

va arribar a llegir a temps per orgull. Per tant,  no és d’estranyar que l’actriu se sentís molt 

insegura durant el rodatge. La seva marxa va suposar múltiples rumors, com que estava 

embarassada, que s’estava divorciant, o que l’anaven a substituir per Katherine Hepburn perquè 

no estava a l’altura del paper. Tot i això, la realitat és que la pressió, la inseguretat i la 

desconfiança en el director van ser les grans responsables del malestar de Davis (Sikov, 2008). 

 

Les múltiples crisis depressives de Bette també van afectar molt a la seva relació sentimental 

amb Arthur. Ell treballava a Minneapolis i Bette se sentia molt sola, sense ningú que pogués 

consolar-la i ajudar-la en aquesta etapa de la seva vida. Tot empitjorà, quan durant el rodatge, 

Arthur va ser ingressat per una pulmonia i ella demanà un avió al seu amic Howard Hughes per 

visitar-lo. A poc a poc es va anar recuperant i Bette tornà al rodatge (De Miguel, 1998). 
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En tornar del seu descans de tres setmanes, Davis va aconseguir poder interpretar a Regina de 

la forma en la qual ella sempre havia volgut. Sortint-se amb la seva, tant la seva interpretació 

com la mateixa pel·lícula van rebre molt bones crítiques, així com un gran èxit de taquilla i la 

quarta nominació consecutiva per l’actriu als Premis Oscar (Fernández i Navarro, 2008). La 

pel·lícula va acumular nou nominacions, tot i no guanyar-ne cap. A més, la direcció tècnica i 

fotogràfica de la cinta també va ser i és molt ben considerada, especialment per l’escena on 

Regina observa com mor el seu marit. La seqüència, que ja forma part de la història del cinema, 

ha estat objecte d’estudi per moltes escoles de cinematografia (De Miguel, 1998). 

 

5.4.1. Argument 

Regina Giddens (Bette Davis) i els seus dos germans, Ben (Charles Dingle) i Oscar (Carl 

Benton Reid), volen comprar una empresa que els podrà oferir milions de benefici. Davant la 

necessitat dels dos germans perquè Regina aporti els setanta-cinc mil dòlars que suposa la seva 

participació, aquesta els exigeix rebre un benefici major. Un cop queden en acord, envia a la 

seva filla Alexandra (Teresa Wright) a Baltimore, perquè vagi a recollir al seu marit Horace 

(Herbert Marshall), que ha estat en un sanatori durant els últims anys per recuperar-se d’un atac 

de cor, i demanar-li els diners que necessita. Tot i això, per sorpresa de Regina, Horace es nega 

a participar en la compra de l’empresa. 

 

Davant d’aquesta situació, Regina es compromet amb els seus germans a fer entrar en raó a 

Horace. Tot i això, durant aquest període, el seu nebot Leo (Dan Dureya), amb quin la família 

pretén emparellar amb Alexandra, roba bonificacions de diners de la caixa forta del banc on 

treballa i del que Horace n’és propietari. D’aquesta manera, els dos germans aconsegueixen els 

diners i decideixen prescindir de la participació de la seva germana, a qui li asseguren que 

Horace ha estat qui els ha donat les gratificacions. Aquest últim, malalt, decideix que no els 

denunciarà i no farà res al respecte. 

 

El desenllaç comença quan Regina deixa morir al seu marit, mirant-lo als ulls i sense donar-li 

la medicació quan aquest està tenint un atac de cor. Abans de morir Horace parlarà amb 

Alexandra, a qui l’aconsellarà que fugi de la seva mare i es prometi amb David, propietari d’un 

diari del qui està enamorada la jove i de qui Regina l’havia prohibit prometre’s. Alexandra farà 
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cas a les últimes paraules del seu pare, desafiant a la seva mare en una última escena del tot 

emocional, en assabentar-se finalment de la maldat d’aquesta. Així, Regina, tot i aconseguir 

dues terceres parts de l’empresa en amenaçar als seus germans amb proves sobre el robatori, 

acaba sola, abandonada per la seva filla i menyspreada per tota la seva família. 

 

5.4.2. Anàlisi clàssica del personatge 

El personatge interpretat per Bette Davis a The Little Foxes, Reggina Giddens, té un rol actiu 

dins la trama de la pel·lícula. Tot i això, és de tipus influenciador, ja que tot i que pren ella les 

decisions, sol fer que siguin els altres personatges qui realitzin les accions. Un clar exemple és 

quan decideix que el seu marit ha de tornar del sanatori, però fa que la seva filla sigui qui el 

vagi a buscar. Alhora es pot considerar que és un personatge de tipus modificador, ja que cap 

de les seves accions cerquen l’estabilitat, sinó el contrari. Reggina busca canviar el seu present 

amb l’objectiu d’adquirir un nivell adquisitiu superior. Que no faci res per salvar al seu marit 

de l’atac de cor per aconseguir el seu objectiu, és l’exemplificació del seu rol actiu modificador. 

  

5.4.3. Anàlisi de la representació femenina a través del Test de Bechdel 

The Little Foxes no té una bona representació femenina segons el Test de Bechdel, tot i superar 

tres de les quatre unitats d’anàlisi. 

 

A la pel·lícula apareixen quatre dones, dues amb més protagonisme que les altres, i totes elles 

tenen nom. D’aquesta manera, apareixen Regina i Alexandra, mare i filla; i Birdie i Addie, tieta 

i serventa. Totes elles mantenen converses, encara que en poques ocasions. En aquestes sempre 

està Alexandra, que bé parla amb la seva mare, o bé amb la seva tieta. Tot i això, la majoria de 

les converses són en relació amb la figura paterna. Per tant, tot i no tractar-se de converses de 

caràcter amorós, aquestes sempre estan influenciades per els personatges masculins de la 

història. 

 

5.4.4. Anàlisi de la representació femenina a través de la mirada  

Un cop elaborada l’anàlisi a partir de la mirada a The Little Foxes, centrant-nos en la trama del 

personatge de Regina (Bette Davis), es pot concloure que la pel·lícula té una bona representació 
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de les dones. Tot i això, centrant-nos en la del personatge d’Alexandra (Teresa Wright), sí que 

podem observar com la mirada masculina està més present. 

 

A través del personatge de Regina observem com té el rol actiu de la trama, essent la 

protagonista d’aquesta i actuant i prenent decisions que afecten la resta de personatges. De fet, 

la cinta ens presenta a una dona que des de les primeres escenes es mostra desafinat amb els 

seus germans, així com apoderada, arribant a control els negocis de la família, per sobre dels 

homes d’aquesta. Des del principi ho deixa clar: “no demano coses que no puc obtenir”. Tot i 

això, al final patirà les conseqüències dels seus actes i decisions, ja que tot i que obté el que 

sempre havia volgut, acaba essent abandonada per la seva filla i odiada per la seva família. 

 

Però per altra banda, a partir del personatge d’Alexandra, podem observar com la mirada 

masculina domina la seva trama. Tenint diversos admiradors, és l’objecte de desig d’algunes 

de les figures masculines de la cinta. A més, compleix el rol d’interès romàntic, essent vista per 

l’home, que és qui controla la mirada eròtica. Un fet destacable a partir dels seus diferents 

admiradors, inclús per part del seu cosí, amb qui la família la pretén casar. 

 

Pel que fa a la resta d’unitats d’anàlisi a la pel·lícula (relacionades amb la nuesa, la sexualitat, 

la violència i l’abandonament d’una vida per dedicar-se a l’home, com que no es tracta d’una 

trama amorosa, no apareixen escenes ni situacions possibles a analitzar. 

 

D’aquesta manera, a partir de l’anàlisi, es podria considerar que la pel·lícula té una bona 

representació des del punt de vista de la mirada. Però, afirmar això, no seria correcte tenint en 

compte el context, la trama i el desenllaç de la pel·lícula. Si observem en detall, el personatge 

de Regina, tot i ser una dona apoderada, ens és mostrada com una mala mare des de la primera 

escena a la qual apareix. A més, també ens és mostrada com una mala dona, que arriba a 

pronunciar al seu malalt marit “desitjo que et moris aviat”. De fet, el deixa morir d’un atac de 

cor mirant-lo fixament. Per tant, la mirada patriarcal de la pel·lícula no permet que Regina sigui 

vista com una dona forta, sinó com una antimare i una antidona que tot i aconseguir la riquesa 

de forma ambiciosa, serà castigada amb la solitud i el menyspreu de la seva família. 
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5.5. All About Eve (1950) 

All About Eve (1950) és un drama dirigit i escrit per Joseph L. Mankiewicz a partir del relat curt 

The Wisdom of Eve de Mary Orr, produït per Darryl F. Zanuck de la 20th Century Fox.  

 

El paper de Margo Channing va arribar a Bette Davis després de filmar Payment on Demand, 

poc després d’oficialitzar-se el seu divorci amb William Grant Sherry el 3 de juliol de 1950. Li 

trucà el productor Darryl F. Zanuck, el mateix que una dècada abans l’assegurà que tornaria a 

treballar més a Hollywood després d’abandonar la presidència de l’Acadèmia,  per oferir-li 

aquest paper, que havia rebutjat Claudette Colbert i pel que també havien estat considerades 

Marlene Dietrich, Gertrude Lawrance, Ingrid Bergman, Susan Hayward i Talluah Bankhead. 

El director tenia dubtes sobre la decisió, ja que segons ell Margo era una actriu que havia estat 

bella i que ara havia de fer front a l’envelliment i Bette “mai no havia estat vertaderament jove 

pel públic” (Fernández i Navarro, 2008; 112). Tot i això, un cop finalitzat el rodatge, el director 

va retirar les seves paraules: 

 

“Miss Davis va arribar al plató ja vestida i maquillada com a mínim un quart d’hora 

abans del previst. (...) Va encendre la seva cigarreta i va obrir el guió; estava perfecta en 

cada pla, en cada síl·laba. (...) Eren les seves expressions, les de Margo Channing. El 

somni d’un director: l’actriu ben preparada”. (Joseph L. Mankiewicz citat per Fernández 

i Navarro, 2008; 112) 

 

De fet, tot i que l’equip estava espantat pel possible mal comportament típic de Davis en els 

rodatges, la filmació va ser tranquil·la i va comptar amb una bona relació per part de l’actriu 

amb la seva companya Anne Baxter, encara que les promocions volguessin mostrar el contrari. 

També va mantenir una bona relació amb el director, que contenta amb la caracterització que li 

permetien fer del seu personatge, li va confessar que el guió era “un somni fet realitat” (Bette 

Davis citada per Sikov, 2008; 260). 

 

També va mantenir molt bona relació amb l’actor Gary Merrill, amb qui la seva relació amorosa 

a la ficció es va traspassar a la realitat. Ambdós es van casar el mateix any a Mèxic i van fer la 

lluna de mel a Anglaterra, on l’actriu va rodar la pel·lícula Another man pasion. Allà mateix 
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van conèixer a una dona que no podia mantenir al fill del qual estava embarassada. La parella 

va decidir adoptar a la criatura, Margot, amb qui formarien una família juntament amb la filla 

de Bette, Bárbara (De Miguel, 1998). 

 

Tot i que Bette Davis es considerava totalment diferent del seu personatge, a la seva biografia 

The Lonely Life, admetia que compartien diversos aspectes. En especial, recorda l’escena en el 

saient del cotxe sense gasolina, on Margo confessa que la fama i la fortuna no valien res si no 

tenia un home que l’esperés a casa quan arribés de treballar. Bette Davis explica sentir-se així 

també: 

 

“El desastre de la meva vida: un altre divorci, la meva necessitat permanent d’amor, la 

meva solitud. Encorbada en el seient davanter d’aquell cotxe, abrigada amb un luxós 

abric, havia d’esforçar-me per recordar que estava interpretant un paper” (Bette Davis 

citada per Sikov, 2008; 262). 

 

All About Eve va suposar el retorn d’una Bette Davis que els productors consideraven ja acabada. 

La pel·lícula va ser molt ben considerada per la crítica i l’Acadèmia, arribant a tenir el rècord 

de més nominacions als Premis Oscar amb 14 candidatures (en van guanyar 6 d’elles) i atorgant 

l’octava nominació a Davis. El New York Morning Telegraph, va descriure el treball de l’actriu 

com “la millor interpretació, la més emotiva i la més perceptiva” de la carrera de l’actriu 

(Ringgold, 1985). 

 

La teoria fílmica feminista també parlà tant de la pel·lícula, com de Margo Channing. Margorie 

Rosen a Popcorn Venus critica que tot i que el paper de Davis és d’una dona transgressora, 

empoderada i exitosa, acaba optant per abandonar la seva carrera i jugar el paper d’esposa. Per 

la seva part, Molly Haskell a From Reverence to Rape (1975) assenyala que la carrera de la 

fictícia actriu acaba als quaranta anys. Tot i això, Sam Staggs opina el contrari, en el llibre  ‘All 

About All About Eve’ remarca que a la pel·lícula no s’esmenta que Margo es retiri de la 

interpretació en cap moment, sinó que només rebutja un paper massa jove per ella (Staggs, 

2000). 
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5.5.1. Argument 

Margo Channing (Bette Davis), una temperamental celebritat del teatre, contracta com a 

secretaria a Eve Harrington, una jove admiradora que l’anava a veure diàriament a les seves 

obres, amb un passat trist i pertorbador. Es tracta d’una decisió recolzada per les seves amistats, 

l’autor Lloyd Richards (Hugh Marlowe) i la seva dona Karen (Celeste Holm). De fet, aquesta 

última manté un vincle molt estret amb Eve. L’única persona que no es fiava de la jove 

admiradora era Birdie Coonan (Thelma Ritter), la serventa de Margo. 

 

Aviat Margo s’adona que Birdie tenia raó i que Eve no era una persona sincera. Se n’assabenta 

a la festa de benvinguda del seu futur i jove espòs, Bill Samson (Gary Merrill), on la jove es 

mostra molt propera a ell, creant gran desconfiança a Margo. L’actriu decidirà allunyar a Eve 

de la seva vida aconseguint que aquesta treballi per al seu productor Max Fabian (Gregory 

Ratoff). Però desfer-se d’ella no serà fàcil, ja que aquesta acaba convertint-se en la seva 

substituta del teatre en realitzar una prova davant de Bill i Lloyd. De fet, Eve arriba a aconseguir 

que Karen desconfiï de Margo i que l’ajudi a ocupar el seu lloc de treball, i que Bill la deixi en 

pensar que estava gelosa d’ella. 

 

El desenllaç comença quan el crític de teatre Addison DeWitt (George Sanders), amic de Margo, 

publica una peça alabant a Eve conjuntament amb una entrevista d’aquesta criticant a les actrius 

madures. Davant aquesta publicació, tant Bill, com la resta d’amistats de Margo, s’adonen de 

com és veritablement Eve i quines eren les seves veritables intencions. A partir d’aquí, Eve 

intenta enganyar a Karen, a qui pretén robar-li el marit, perquè l’ajudi a aconseguir un nou paper 

previst per Margo. Tot i això, Margo prèviament decideix abandonar el paper, a causa de l’edat, 

entre altres factors, per centrar-se en el seu futur matrimoni. D’aquesta manera, la pel·lícula 

finalitza amb una entrega de premis en benefici d’Eve, tot i que la resta de personatges coneixen 

la seva veritable forma de ser i el seu veritable passat. A més, quan arriba a l’hotel es troba amb 

una jove admiradora que desitja ser actriu dormint en el sofà. Sembla que la història es tornarà 

a repetir. 

  

5.5.2. Anàlisi clàssica del personatge 
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Margo Channing, el personatge interpretat per Bette Davis a All About Eve, té un rol actiu dins 

la trama de la pel·lícula, segons l’anàlisi clàssica de Casetti i Di Chio. A més, es tracta d’un 

personatge autònom, que decideix i realitza les seves accions sense mediacions, sense necessitar 

l’ajuda dels altres personatges, ni importar-li l’opinió d’aquests. Es tracta de quelcom que 

observem en l’escena de la festa on comença a desconfiar d’Eve i esmenta: “lligueu-vos els 

cinturons, aquesta nit tindrem tempesta”. A banda d’això, també es pot considerar que és un 

personatge de caràcter conservador, ja que tot i ser una dona apoderada i forta, lluita per 

conservar l’equilibri. Un exemple és quan esbrina les vertaderes intencions d’Eve i reacciona 

per restaurar les modificacions i canvis de la seva realitat. 

 

5.5.3. Anàlisi de la representació femenina a través del Test de Bechdel 

Un cop analitzada la pel·lícula All About Eve a partir del Test de Bechdel, es conclou que, 

segons les unitats d’anàlisi, té una bona representació de les dones. La cinta ha superat totes les 

exigències del text amb èxit. 

 

El llargmetratge compta amb cinc personatges femenins, dos més importants que els altres. A 

més, totes elles tenen nom. D’aquesta manera, apareixen, respectivament, Margo Channing 

(Bette Davis), Eve Harrington (Anne Baxter), Karen (Celeste Holm), Birdie Coonan (Thelma 

Ritter) i la senyoreta Casswell (Marilyn Monroe). Totes tenen converses entre elles i parlen 

sobre quelcom més que homes o aspectes relacionats amb ells. De fet, la cinta es caracteritza 

per diverses converses entre dones que parlen sobre el seu ofici, en aquest cas, la interpretació 

teatral. 

 

5.5.4. Anàlisi de la representació femenina a través de la mirada  

La pel·lícula All About Eve, prenent principal importància en el personatge de Margo Channing, 

té una bona representació de la dona des del punt de vista de les unitats d’anàlisi proposades. 

Tot i això, posant el focus en els personatges d’Eve Harrington o de la senyoreta Casweell, 

observem que la mirada patriarcal dominada les seves trames. 

 

El discurs i l’acció del llargmetratge està dominat per Margo, conjuntament amb Eve, que té un 

rol actiu en la trama d’aquest. Margo és una actriu de teatre passional, intensa, transparent i 
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treballadora. Però sobretot és actriu. Així ens ho deixen clar a l’inici de la pel·lícula: “Margo és 

una vertadera actriu. Mai va voler ser més, ni res menys”. Tot i això, cap al final de la pel·lícula 

ens adonem que això no és cert, ja que Margo també és sensible i insegura, i, admetent sentir 

no conèixer-se a ella mateixa, desitja ser vista com a dona i no només com a actriu. Això li 

causa molta infelicitat arribant a confessar en un moment de la pel·lícula que té “totes les raons 

per ser feliç, menys la felicitat”. A més, pel personatge ser dona és una altra carrera que 

considera que totes les dones tenen en comú: “abans o després totes hem de treballar en ella”. I 

de fet, això afectarà la seva carrera com actriu, ja que al final decideix retirar-se, no sabem si 

momentàniament, per dedicar-se a la seva vida com a dona, per dedicar-se al matrimoni. 

D’aquesta manera, observem com Margo, tot i ser un personatge poderós i transgressor, 

compleix el rol d’interès romàntic de la parella que forma amb Bill Samson. Això es reafirma 

amb les constants inseguretats que li genera la diferència d’edat amb el seu jove promès, així 

com la por de ser estimada pel seu ofici i no per ser qui és: “necessito que m’estimi a mi no a 

Margo”. 

 

També observem com el caràcter dominant de Margo fa que totes les persones del seu voltant 

s’allunyin d’ella quan comença a desconfiar de les intencions d’Eva. La veterana actriu 

reacciona enfadada i no dubta en deixar clar el que opina de la que s’havia convertit en la seva 

“germana, amiga, mare, psiquiatra i protectora”. Tot i ser Eva qui fa mal a Margo, ningú creu 

a aquesta última quan ho fa saber a la resta. El seu promès l’arriba a deixar, pel simple fet de 

reaccionar en contra d’una persona a qui havia ofert tota la seva confiança i que ara l’havia 

enganyada, arribant a voler treure-li el seu treball. 

 

D’aquesta manera, encara que el personatge de Margo es mostra actiu i domina l’acció i el 

discurs de la pel·lícula, és abandonada per les seves amistats, pagant les conseqüències d’unes 

responsabilitats que realment no li corresponen. A més, tot i poder-se considerar que en el 

personatge domina una mirada femenina clara, això es desmenteix en observar com les seves 

vertaderes preocupacions estan vinculades a ser estimada per un home, arribant a retirar-se 

professionalment per dedicar-se a una vida amb ell. 
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Les unitats d’anàlisi relacionades amb l’objecte de desig o la mirada eròtica les observem de 

forma clara amb els personatges d’Eve Harrington i la senyoreta Casswell. Ambdues són 

desitjades per les figures masculines de la pel·lícula, que controlen la mirada eròtica. A més, en 

el cas d’Eve observem com a banda de no controlar aquesta, ella és qui compleix el rol d’interès 

romàntic. Tot i això, no arribarà a ser estimada per ningú. Margo li fa saber al final de la 

pel·lícula: “no et preocupis pel teu cor Eve, sempre pots posar el premi en el seu lloc”. 

 

Pel que fa a la unitat d’anàlisi vinculada a la nuesa i la fragmentació d’aquesta per part de la 

càmera, no s’ha observat cap escena del tipus i per tant, no ha pogut ser analitzada. 

 

5.6. What Ever Happened to Baby Jane? (1961) 

What Ever Happened to Baby Jane? (1962) és una pel·lícula de terror produïda i dirigida per 

Robert Aldrich i distribuïda per la Warner Bross Brothers. La trama, protagonitzada per Bette 

Davis i Joan Crawford, està basada en una novel·la del escriptor de thrillers Henry Farrell. És 

important afegir que mesos abans de l’estrena de la pel·lícula, Bette Davis va publicar l’irònic 

i impactant anunci al diari on cercava feina com a actriu.  

 

Bette Davis va rebre l’oferta de participar en la pel·lícula des de Broadway, on s’havia retirat i 

no tenia cap mena d’intenció de tornar a Hollywood. A més, hauria de treballar amb una 

admiradora i rival seva: Joan Crawford. És necessari esmentar que aquesta última, 

suposadament bisexual, s’havia insinuat a Davis vint anys enrere, alhora que havia intentat 

robar-li papers. Tot i això, no va dubtar en tornar al cinema quan Adrich l’oferí un avanç de 

75.000 dòlars i garantint pagar-li el 10% dels beneficis de la cinta (Fernández i Navarro, 2008). 

 

Malgrat que els estudis van voler enemistar-les, elles eren conscients d’aquestes intencions i 

van jugar amb aquesta informació en benefici de la pel·lícula. De fet, durant la promoció de la 

cinta es va publicar una conversa informal on ambdues afirmaven saber quines eren les 

intencions dels magnats i afirmaven ser massa professionals per caure en el joc. Tot i això, es 

desconeix si ho van dir sincerament o es tractava d’una teatralitat per crear notícies. De fet, el 

rodatge es va caracteritzar per múltiples competicions i males passades entre les dues actrius, 

que van emplenar les columnes dels diaris de l’època. Entre les més destacables es troben quan 
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Crawford es col·locà un cinturó amb pesos sota el vestit en una escena en la qual Davis havia 

d’arrossegar-la o quan en la seqüència en la que el personatge de Davis maltracta al de Crawford, 

li va pegar tant fortament que van haver d’intervenir-la amb punts (Balmori, 2017). 

 

En quelcom que també es diferenciaven les actrius era en com es relacionaven amb la 

caracterització dels seus personatges i, per tant, amb el seu ofici. Mentre que Davis es 

maquillava amb base de blanc guix, amb molta sobra d’ulls i amb pintallavis exagerat amb 

l’objectiu de semblar desagradable, Crawford volia sortir glamurosa davant la càmera. Això 

últim és quelcom que Davis mai va entendre i trobava incoherent, ja que la seva companya 

interpretava a una actriu amb capacitat diversa que havia estat tancada durant vint anys a una 

mansió (Sikov, 2008). En canvi, la caracterització de Davis sí que s’adequava més a la 

personalitat del seu personatge. De fet, l’actriu va assegurar anys després que el resultat la va 

espantar: 

 

“Vaig donar tot el millor de mi per lluir el pitjor possible, però quan em vaig veure a la 

pantalla convertida en ‘Baby’ Jane vaig plorar amargament. Havia triomfat provocant-

me a mi mateixa terror. Tenia por de mi mateixa” (Bette Davis citada per Fernández i 

Navarro, 2008) 

 

What Ever Happened to Baby Jane?, tot i ser una pel·lícula de sèrie B amb un baix pressupost 

de 980.000 dòlars, va esdevenir un dels deu films més taquillers de 1962, amb una recaptació 

superior als deu milions d’euros als Estats Units (Fernández i Navarro, 2008). La pel·lícula va 

guanyar una de les cinc candidatures a les quals optava als premis Oscar, entre elles desena 

nominació a Bette Davis. Entre les nominacions no es trobava Crawford, tot i això es va 

encarregar de treure tot el protagonisme a Davis durant la nit de l’entrega, ja que va ser 

l’encarregada de recollir el premi, que sorprenentment havia perdut Davis, a causa de l’absència 

de la guanyadora, Anne Bancroft. D’aquesta manera, Crawford, tot i no estar nominada, va ser 

la protagonista de tots els diaris el matí següent. Quelcom que mai perdonaria Davis (Balmori, 

2017). 
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5.6.1. Argument 

Jane Hudson (Bette Davis) i Blanche Hudson (Joan Crawford) són dues germanes ancianes que 

viuen a una vella mansió de Hollywood. La primera fou una nena prodigi del teatre i la segona 

una estrella del cinema que es va veure obligada a abandonar la seva carrera en quedar-se 

invàlida a una cadira de rodes després de ser atropellada, suposadament per la seva pròpia 

germana. Ambdues conviuen amb l’ajuda puntual d’Evira Stitt, l’assistenta, que s’encarrega 

d’assegurar-se que Blanche es troba correctament i que no ha patit res a causa de l’excèntric 

comportament de Jane, que té problemes amb l’alcohol. 

 

La convivència empitjora quan Jane s’assabenta que Blanche vol vendre la mansió, a causa dels 

deutes que acumulen. La primera no entra en raó i comença a maltractar a la seva germana, 

assegurant-li que tot el que tenen és gràcies als seus anys d’or quan era petita. És per aquest 

motiu, en part, que decideix reproduir els seus antics vestits i contractar a un pianista per 

reprendre la seva carrera amb noves adaptacions dels seus grans espectacles. Embogida per 

reprendre la seva carrera i enfadada pels múltiples intents de Blanche per fugir d’ella, acaba 

tancant a la seva germana a l’habitació, lligant-la en el llit. Tot empitjora quan Elvira descobreix 

la situació i Jane, espantada, l’acaba matant. 

 

El desenllaç succeeix quan el pianista també troba a Blanche segrestada i fuig de la mansió. És 

llavors quan Jane decideix endur-se a la seva germana, quasi morta, a Malibu Beach, on té 

intencions d’enterrar-la. Allà, Blanche confessa a Jane que ella és responsable del seu 

embogiment, ja que va ser ella mateixa qui va falsejar l’accident de cotxe deixant sospites sobre 

ella. En realitat, va ser Blanche qui va intentar atropellar a Jane, quedant invàlida en l’intent. 

És també a la platja on la policia acaba trobant a les dues germanes, on rodejada d’una gran 

multitud de persones a causa de l’incident, Jane, embogida, acaba interpretant una de les 

cançons dels seus antics espectacles. 

 

5.6.2. Anàlisi clàssica del personatge 

El personatge de “Baby” Jane Hudson, interpretat per Bette Davis a What Ever Happened to 

Baby Jane, té un rol actiu de tipus autònom i modificador. D’aquesta manera, podem observar 

una dona que realitza les accions que vol dur a terme per ella mateixa. A més, les seves accions 
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pretenen canviar i modificar el seu present. El fet que tingui a la seva germana segrestada a 

casa, ja és un clar exemple del rol i tipus de personatge que suposa Jane. Quan mata a 

l’assistenta en descobrir a Blanche lligada al llit o quan decideix reprendre la seva carrera com 

a artista, també en són exemples. 

 

5.6.3. Anàlisi de la representació femenina a través del Test de Bechdel 

La pel·lícula What Ever Happened to Baby Jane ha superat amb èxit totes les unitats d’anàlisi 

que proposa el Test de Bechdel per identificar una bona representació de les dones a la pantalla. 

 

A la cinta apareixen dues germanes amb nom que protagonitzen la trama: Jane i Blanche 

Hudson. La història succeeix gairebé tota a dins de la mansió on viuen. Per tant, no és 

d’estranyar que quasi tot el guió siguin converses entre les dues dones. A més, aquestes no són 

ni estan relacionades amb homes, sinó sobre el passat, present i futur de les protagonistes, així 

com de les seves motivacions i preocupacions. 

 

5.6.4. Anàlisi de la representació femenina a través de la mirada  

La pel·lícula What Ever Happened to Baby Jane només ha pogut estar estudiada per dues de les 

unitats d’anàlisi proposades, a causa de la seva trama basada en dues germanes. 

 

D’aquesta manera, s’ha pogut observar que l’acció i el discurs de la cinta està totalment dominat 

per la mirada femenina, essent dues dones les protagonistes de la història. De fet, tan sols 

apareixen dos homes durant la pel·lícula (el pianista i el metge) i la seva presència en pantalla 

és gairebé nul·la. A més, cal esmentar que cap de les dues figures masculines mostren desig cap 

als personatges femenins de la història. Encara que això té una explicació i és que les figures 

femenines de la història són dones grans, que des de la mirada patriarcal no són atractives. És 

per aquest motiu que no s’observa que l’home controli la mirada eròtica, ni que la dona 

compleixi el rol d’interès romàntic. 

 

Per tant, la pel·lícula ens mostra la rivalitat de dues germanes provocada per gelosia professional. 

Una gelosia que les ha portades a realitzar-se crueltats entre elles. Cal recordar, que tot i que 

Jane és qui maltracta a Blanche durant tota la cinta, aquesta última acaba admetent haver 
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intentat matar a la seva germana. En definitiva, la cinta ens ofereix una moralitat patriarcal que 

ens porta a pensar que les dones exitoses es mereixen finals tràgics i que no poden tenir ambició. 
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6. Anàlisi de resultats 

Tenint en compte que en els anteriors apartats es troba l’anàlisi individual de cada pel·lícula 

que forma part de la mostra, es procedeix a comentar els resultats de forma conjunta i concisa 

per prosseguir amb les conclusions. 

 

Pel que respecta a l’anàlisi clàssica del personatge segons el rol elaborada a la mostra a partir 

de les unitats d’anàlisi de Cassetti i Di Chio (1991), s’ha observat que els personatges 

interpretats per Bette Davis són, en la seva majoria, actius. De fet a tan sols a una de les 

pel·lícules l’actriu interpreta un paper passiu (Bad Sister). A la resta dona vida a personatges 

que dominen les accions i prenen decisions pròpies, realitzant-ho de forma autònoma en quatre 

de les sis cintes analitzades i de forma influenciadora en una d’elles. Tots els personatges actius 

analitzats són modificadors, excepte un que és conservador, que du a terme les accions amb 

l’objectiu de mantenir la seva estabilitat. 

 

  
A. Anàlisi clàssica del personatge1 

  
1 2 3 

Bad Sister 
 

Passiu De pes - 

Of Human Bondage 
 

Actiu Autònom Modificador 

Jezabel 
 

Actiu Autònom Modificador 

The Little Foxes 
 

Actiu Influenciador Modificador 

All About Eve 
 

Actiu Autònom Conservador 

WEHTBJ? 
 

Actiu Autònom Modificador 

 

Pel que fa a l’anàlisi de la representació a través del Test de Bechdel i el de la mirada a partir 

de les unitats d’anàlisi basades en algunes de les conclusions de la teoria fílmica feminista, es 

conclou que de forma general cap de les pel·lícules de Bette Davis, que formen part de la mostra, 

té una representació positiva de les dones. Aquesta conclusió ha estat elaborada en comparar 

els resultats de les dues anàlisis i tenint en compte tant l’argument de la pel·lícula, com 

l’evolució del personatge a la trama. Tot i això, també de forma general, sí que s’observa una 

 
1 A. Anàlisi clàssica del personatge: 1) Actiu o passiu. 2) Autònom o influenciador / Interès romàntic, confident 
o de pes. 3) Modificador o conservador / - 
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evolució positiva i de millora en ambdues anàlisis, tenint les últimes pel·lícules filmades per 

l’actriu millor representació de les dones que les primeres. És un factor que succeeix tant a la 

primera forma d’anàlisi, com a la segona i que es concreta en els següents paràgrafs. 

 

Per una banda, pel que fa al test de Bechdel, s’observa com només dues de les sis pel·lícules 

han superat satisfactòriament totes les unitats d’anàlisi i que, per tant, tenen una bona 

representació de les dones: All About Eve i What Ever Happened to Baby Jane. Tot i això, cal 

remarcar que  totes les pel·lícules superen amb èxit dos de les unitats d’anàlisi: que aparegui 

més d’una dona en pantalla i que aquestes tinguin nom. Alhora, s’observa una evolució 

cronològicament positiva a l’anàlisi, superant cada cop més unitats de l’anàlisi a mida que passa 

el temps. D’aquesta manera, podem contemplar com les dues primeres cintes, Bad Sister de 

(1931) i Of Human Bondage (1933), només superen la meitat del test; com les dues següents, 

Jezabel (1938) i The Little Foxes (1941), superen tres quartes parts; i com finalment, les dues 

últimes, All About Eve (1950) i What Ever Happened to Baby Jane (1962), el superen de forma 

completa. 

 

Per altra banda, l’anàlisi de la mirada a partir de la polarització de les conclusions extretes per 

la teoria fílmica feminista, ens permet afirmar que totes les pel·lícules demostren tenir un 

domini per part la mirada patriarcal. Cal esmentar, però, que algunes de les unitats d’anàlisi no 

han estat útils per totes les cintes, en especial la relacionada amb la nuesa i la de la vinculació 

del sexe amb la violència. Tot i això, no ha estat un problema, ja que en tractar-se d’una anàlisi 

qualitativa, s’ha interpretat la mostra tenint en compte el seu context per poder extreure resultats 

acurats. És per aquest mateix motiu que, tot i que les protagonistes de Jezabel, The Little Foxes 

i All About Eve, dominen el discurs i l’acció de la trama, s’ha considerat que la mirada d’aquesta 

unitat era patriarcal, ja que en el seu context no es pot considerar que representi la mirada 

femenina. Entre els motius, detallats en els seus precisos apartats, es troba que la dona acaba 

tenint un final tràgic o que paga les conseqüències del seu comportament transgressor. Aquest 

aspecte és quelcom que Laura Mulvey (1975) explicà en realitzar les seves teories sobre la 

representació de la dona en el cinema clàssic: davant l’amenaça dels personatges femenins, 

l’inconscient patriarcal proposa la fetitxització o, com és en aquest cas, el càstig. 
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Encara que no es pot especificar quins han estat els motius que han impedit cercar escenes 

relacionades amb la nuesa i la vinculació del sexe amb la violència, es pot suposar que 

l’aplicació del codi Hays l’any 1934 fins el 1968 pot tenir quelcom a veure. De fet, totes les 

pel·lícules analitzades van ser produïdes durant aquest període de temps. Segons Yagoda (1980), 

les mesures de censura que aquest proposava, afectaven al naturalisme típic de les cintes nord-

americanes, prohibint temes com la sexualitat, la nuesa o l’ús de cert vestuari. Això afectava, 

en major part, a la figura de la dona i la seva representació en pantalla. 

 

  
B. Test de Bechdel2 

   
C. Anàlisi de la mirada3 

   

  
1 2 3 4 

 
R 

 
1 2 3 4 5 6 

 
R 

Bad Sister 
 

Sí No No Sí 
 

N 
 

P P P - - P 
 

N 

Of Human Bondage 
 

Sí No No Sí 
 

N 
 

P P* P P - P 
 

N 

Jezabel 
 

Sí Sí No Sí 
 

N 
 

P P* P - P P 
 

N 

The Little Foxes 
 

Sí Sí No Sí 
 

N 
 

P P* P - P - 
 

N 

All About Eve 
 

Sí Sí Sí Sí 
 

P 
 

P F P - - P 
 

N 

WEHTBJ? 
 

Sí Sí Sí Sí 
 

P 
 

F F - - - - 
 

N 

 
2 B. Test de Bechdel (resposta: sí o no): 1) Apareix més d’una dona. 2) Parlen entre elles. 3) Parlen sobre quelcom 
més que homes. 4) Tenen nom. 
3 C. Anàlisi de la mirada (resposta: p- patriarcal o f- femenina): 1) La dona és l’objecte de desig de l’home. 2) 
Domini del discurs i l’acció. 3) La dona compleix el rol d’interès romàntic. L’home domina la mirada eròtica. 4) 
La nuesa es fragmentada per la càmera. 5) La violència i el sexe estan relacionats. 6) La dona abandona l’ofici o 
les seves ambicions per l’home. R: Resultat de la representació (resposta: p- positiva o n- negativa). / P*: Tot i 
que la dona domina l’acció i el discurs de la pel·lícula, acaba rebent un final negatiu i per tant, es conclou que hi 
domina una mirada patriarcal. / - : la unitat d’anàlisi no ha estat útil per la pel·lícula. 
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7. Conclusions 

El treball de fi de grau en qüestió va néixer amb l’objectiu de conèixer més informació sobre 

Bette Davis en relació amb el seu rol de dona en una època i en una indústria dominada per 

homes. Partint de la hipòtesi que la indústria cinematogràfica de l’època daurada de Hollywood 

era misògina i s’aprofitava de la desigualtat de gènere i de la vulnerabilitat de les actrius, la 

investigació proposava tres preguntes per conèixer el paper que va jugar Bette Davis en el sector 

i context esmentat. Un cop elaborada l’anàlisi a la mostra escollida i havent extret els resultats, 

es procedeix a confirmar o refutar la hipòtesi, així com a donar resposta a les preguntes 

plantejades. 

 

A) HIPOTÈSI: La indústria cinematogràfica de l’època daurada de Hollywood era 

misògina i s’aprofitava de la desigualtat de gènere i de la vulnerabilitat de les actrius. 

 

Un cop realitzada la investigació bibliogràfica que suposa el marc teòric, sobre el cinema clàssic, 

el context històric d’aquest, de la vida de l’actriu i de les seves pel·lícules, així com de l’anàlisi 

elaborada a  la mostra, es conclou que la hipòtesi es confirma. 

 

Amb la industrialització del cinema i la creació del sistema d’estudis i el sistema d’estrelles, els 

actors i actrius van passar a ser considerats com a béns de producció industrial i, per tant, havien 

d’adaptar-se al model capitalista que demanaven els productors. Tal com explica Domínguez 

(2015), aquests intervenien en la seva imatge i promoció, tenint-los atrapats en contractes 

abusius. Però aquests ho eren encara més per les dones, que vivint en un context social misogin, 

eren obligades a realitzar-se canvis físics i corporals per encaixar en el cànon de bellesa del 

moment. Aquest exemple el veiem exemplificat amb Bette Davis que en arribar a Hollywood 

la van intentar transformar físicament tenyint-la de ros platí i depilant-li totalment les celles. 

 

La indústria era misògina i abusiva, i això es contempla a partir de l’experiència de Bette Davis. 

Segons expressa Sikov (2008), en arribar a Hollywood, l’actriu es va adonar que la indústria 

girava entorn del desig sexual dels productors cap a les seves actrius. També es fa visible a 

partir de les anècdotes de la rivalitat entre Davis i Jack Warner, productor que menyspreava la 

professionalitat, ambició i poder l’actriu i que sempre es va beneficiar de la seva desigualtat a 
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causa del gènere. Que Davis hagués d’avortar en diverses ocasions en benefici de les Majors, 

també és un exemple del poder patriarcal de la indústria. 

 

I la mirada patriarcal també es fa notòria en els resultats extrets de les pel·lícules analitzades, 

en els que es conclou que hi domina una mirada misògina en totes elles. De fet, pel que fa a la 

representació femenina a la pantalla, només dues pel·lícules superen exitosament el Test de 

Bechdel. Aquestes son All About Eve i What Ever Happened to Baby Jane, les dues últimes 

cintes de la mostra, filmades l’any 1950 i 1962, respectivament. Unes dades que confirmen les 

conclusions de l’estudi realitzat per Luis Amaral (2020), en el que s’afirma que a partir dels 

anys 30 els papers femenins només suposaven un 20% dels que apareixien a la gran pantalla. 

Amaral també afirmava que entre els anys 30 i 50, les guionistes van desaparèixer i que les 

dones productores i directores només suposaven un 12% i un 5%, respectivament. Més dades 

que confirmen que durant dècades el cinema va estar dominat per homes i, per tant, per una 

mirada patriarcal que perpetuava estereotips misògins. Exemples són totes les trames de les 

pel·lícules analitzades, així com els finals tràgics de les protagonistes transgressores. 

 

Tot i aquestes afirmacions, cal esmentar que s’observa una evolució progressivament positiva 

dins de la indústria, que evidentment va vinculada a l’evolució dels drets de les dones als Estats 

Units, així com a la caiguda de les grans productores després del judici d’Universal contra el 

Govern l’any 1948, posterior al d’Olivia de Havilland en contra de la Warner entre el 1943 i el 

1946. 

 

B) PRIMERA PREGUNTA: S’adequa la representació dels personatges femenins 

interpretats per Bette Davis a la polarització de les conclusions de la representació de 

les dones al cinema clàssic extretes per la teoria fílmica feminista? 

 

Un cop dutes a terme totes les anàlisis i tenint en compte el marc teòric, es conclou que els 

personatges interpretats per Bette Davis, sí que s’adeqüen a les conclusions de la representació 

de les dones extretes per la teoria fílmica feminista. Tot i això, observem alguns matisos i 

excepcions. 
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La filmografia de Bette Davis presenta, en la seva majoria, dones transgressores que dominen 

l’acció i tenen ambicions. Tot i això, totes pertanyen a històries amb una mirada patriarcal que 

o bé les castigarà pel seu comportament, matant-les com a Of Human Bondage o amb la solitud 

i el menyspreu de la seva família com a Jezabel o The Little Foxes: o bé abandonaran les seves 

ambicions i carreres professionals per la figura masculina de la cinta com a All About Eve; o bé 

protagonitzaran una trama que les ridiculitza i caricaturitza, com a What Ever Happened to 

Baby Jane?. Totes aquestes afirmacions es poden explicar amb algunes de les conclusions 

extretes per la teoria fílmica feminista, entre elles la que conclou que els càstigs que reben les 

dones al final de les cintes, potenciaven la idea de que les dones amb poder desobeïen l’orde 

moral i social natural (Jimeno-Aranda, 2017). Es tracta d’una idea que també coincideix amb 

l’argumentada per Molly Haskell (1975) a From Reverence to Rape sobre l’ús del cinema com 

a eina propagandística del somni americà, on el rol de la dona és socialment inferior al de 

l’home. 

 

Observem una altra adequació amb les conclusions de Laura Mulvey (1975) i la seva teoria 

sobre el male gaze, el poder de la mirada masculina per representar a les dones des d’una 

perspectiva patriarcal i misògina. Tot i això, els resultats no coincideixen amb la conclusió de 

Mulvey respecte que la dona, en ser observada, esdevé el rol passiu de la pel·lícula, ja que, a 

excepció de Bad Sister, totes les dones interpretades per Bette Davis a la mostra, tenen un rol 

actiu a la trama. 

 

Finalment, tot i que, en gran part, els personatges de Davis sí que prenen decisions, desitgen i 

evolucionen, tots es poden considerar que estan basats en estereotips. Segons la classificació de 

Guarinos (2008) identifiquem la verge a Bad Sister; la femme fatal a Of Human Bondage i 

Jezabel; la mala dona The Little Foxes; la guerrera a All About Eve; i la vilana a What Ever 

Happened to Baby Jane?. En aquesta última pel·lícula també s’identifica la caricaturització 

misògina explicada per Marjorie Rosen (1973). 

 

C) SEGONA PREGUNTA: Es pot explicar el rol de la dona a l’època daurada de 

Hollywood a partir de la filmografia i el context històric de la vida de l’actriu? 
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Pel que fa a la segona pregunta plantejada, es conclou que sí, que el rol de la dona de l’època 

daurada de Hollywood es pot explicar i entendre a partir de la figura de Bette Davis, la seva 

filmografia i el context històric de la seva vida. 

 

Bette Davis va néixer als inicis del cinema i va començar la seva carrera com a actriu quan 

aquest pràcticament començava a ser sonor. L’actriu va formar part del sistema d’estudis i va 

esdevenir una estrella, tot i les múltiples dificultats que li proposava la indústria nord-americana. 

A més, va treballar davant les pantalles fins poc abans de morir, filmant més de vuitanta 

pel·lícules durant la seva carrera. D’aquesta manera, es pot afirmar que l’època daurada de 

Hollywood no es pot comprendre sense la figura de Bette Davis i la seva llarga filmografia. 

 

De fet, l’actriu va esdevenir una professional transgressora que va provocar canvis a la indústria 

cinematogràfica, entre ells el de l’arquetip de la dona de l’època. Quan va arribar a Hollywood 

no sabien on encaixar-la, però la seva ambició la va convertir en una icona de la transgressió i 

rebel·lia que va revolucionar els estudis i la forma d’entre el sèptim art. De fet, l’actriu va arribar 

a ser la primera presidenta de l’Acadèmia d’Arts i Ciències Cinematogràfiques. Encara que això 

no la va deslliurar de l’opressió patriarcal i el control abusiu dels estudis, que sempre la van 

intentar canviar i desprestigiar, ridiculitzant-la durant els últims anys de la seva carrera. Però 

ella sempre va lluitar per la realitat i per defensar el seu rol com a actriu i com a dona en el 

cinema. Un clar exemple és el judici que va tenir amb Warner per lluitar pels seus drets, en 

contra d’un contracte abusiu i una indústria opressora. 

 

Escenes com la de Reggina observant morir al seu marit a The Little Foxes o personatges com 

la temperamental actriu Margo o la terrorífica Baby Jane formen part de la història del cinema 

i del record col·lectiu de la societat. És per aquest motiu que, a banda de no poder entendre l’era 

daurada de Hollywood sense la figura de Bette Davis, es pot afirmar que tampoc és possible 

entendre la història del cinema occidental en general. 

 

D) TERCERA PREGUNTA: Existeix una vinculació o coherència entre la biografia de 

l’actriu amb els personatges i històries que va interpretar durant la seva carrera i que, 

per tant, formen part de la seva filmografia? 



 77 

 

L’última pregunta que planteja el treball de fi de grau també es respon de forma afirmativa, ja 

que durant les anàlisis s’han pogut observar diverses vinculacions i referències entre els 

personatges interpretats per Bette Davis i la seva vida. Això, pot ser a causa del sistema 

d’estrelles, que com explica Sánchez Noriega (2018) aquest consistia en atribuir a l’actor les 

qualitats dels seus personatges, així com projectar sobre aquestes la seva personalitat pública. 

Principalment observem que tots els personatges analitzats, excepte el de Bad Sister, són dones 

ambicioses, poderoses, transgressores i rebels, amb un rol actiu dins la narració. Totes aquestes 

característiques encaixen perfectament amb la personalitat pública explicada a les biografies 

Bette Davis. Unes biografies que des de la mirada de l’autor del treball tenen una mirada 

patriarcal que arriben a justificar abusos i agressions patides per l’actriu per part dels seus marits. 

 

Però a banda de l’esmentat, s’ha observat en els personatges algunes referències vinculades a 

la vida de l’actriu. En especial s’ha observat en els dos últims personatges analitzats: Margo 

Channing d’All About Eve i Jane Hudson de What Ever Happened to Baby Jane?. Ambdós 

personatges són o van ser en un passat artistes exitoses a qui l’edat les ha afectat a la seva 

carrera. Això és quelcom, que també va patir Bette Davis durant els últims anys de la seva 

carrera. Però les emocions que senten els seus personatges també es poden relacionar 

perfectament a les que va sentir Davis. El personatge de Margo confessa tenir tots els motius 

per ser feliç menys la mateixa felicitat, quelcom que Davis també sentí en moments de la seva 

vida on la solitud i la inseguretat la dominaven. De fet, l’actriu acceptà que el paper de Margo 

va ser complicat per ella, perquè constantment havia de recordar-se que estava interpretant. Per 

altra banda, les emocions de Jane també eren similars a les de l’actriu. Ambdues feien front a 

una indústria que les rebutjava per l’edat. A més, la rivalitat entre germanes per ser actrius, és 

quelcom que ella mateixa també va viure. 

 

Tot i que hi ha diverses vinculacions entre els personatges i la biografia de l’actriu que es fan 

evidents, no es pot confirmar que es realitzessin de forma conscient per part dels productors. 

Tot i això, que les similituds succeïssin tenen una raó. Tota obra de ficció és una creació des 

d’una ideologia i en aquest cas, en tractar-se d’una indústria dominada per homes, aquesta era 

patriarcal. Tenint en compte que Bette Davis també vivia en una societat opressora i misògina, 
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no és d’estranyar que els personatges i les històries que interpretava no s’allunyessin de la seva 

realitat. 
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9. Annexos 

- BAD SISTER (1931) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: Bad Sister 

Personatge: Laura 

N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA 

(X) 

ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

-  

  Modificador o 

conservador 

-  

     

2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

No  

  Confident No  

  De Pes X El personatge de 

Laura serveix 

per 

contextualitzar 

la història de la 

seva germana. 

  Altres   

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí Apareixen cinc dones: les 

dues germanes, la mare, 

la mestressa i la dona del 

germà gran de la família. 
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Les dues germanes es 

poden considerar 

personatges. 

2 Parlen entre elles. No Les dues germanes no 

parlen durant la cinta. 

Tot i això, sí que parlen 

amb altres dones. 

3 Parlen de quelcom més que homes. No Només parlen sobre 

homes o temes 

relacionats amb ells. 

4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí Marianne, Laura, Minnie 

i Ann. 

Tot i això, la mare no té 

nom. 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 

1 La dona és objecte de desig de l’home. 

 

Sí * Però perquè no és 

protagonista de la trama. 

En canvi, si ho veiem amb 

la germana. 

 

Mirada patriarcal 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. La 

dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

Sí Ho observem en diverses 

ocasions. 

Ho veiem tant en la figura 

del pare, com la dels 

amants. 
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Inclús el germà petit 

sembla tenir més poder que 

elles en certs moments, 

com quan revela a Dick que 

Laura està enamorada d’ell 

ensenyant-li el seu diari. 

 

Mirada patriarcal 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

Sí En el sentit que tot i estar 

enamorada, no pren cap 

mena d’iniciativa i segueix 

els passos de l’home. 

És ell qui dóna el pas de 

fer-li el petó i qui decideix 

si és correspost o no el que 

sent per Laura. 

Es conforma amb Laura, ja 

que en realitat li agradava 

Marianne. 

 

Mirada patriarcal 

4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

No No apareixen escenes 

d’aquesta mena en 

pantalla. 

- 

5 El sexe i la violència estan estretament 

relacionats. Es romantitzen les 

agressions i violacions cap a la dona. 

No No apareixen escenes 

d’aquesta mena en 

pantalla. 

 

- 
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6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

No No té cap mena d’ofici 

important, tot i això sí que 

s’observa com la dona 

abandona les seves 

ambicions per l’home. Ho 

veiem en el personatge de 

Marianne, la protagonista. 

 

Mirada patriarcal 

 

 

- OF HUMAN BONDAGE (1934) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: Of Human Bondage 

Personatge: Mildred 

 

N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

Autònom Actua sense 

causes ni 

mediacions. 

  Modificador o 

conservador 

Modificador No cerca 

l’equilibri ni 

l’estabilitat. Les 

seves accions 

suposen canvis 

constants. 

     

2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

  

  Confident   
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  De Pes   

  Altres   

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí Apareix Mildred (Bette 

Davis), Nora i Sally. 

Tot i que les dues últimes 

apareixen molt poc. 

2 Parlen entre elles. No En cap moment de la 

cinta s’observa una 

conversació entre dos 

dones. 

 

3 Parlen de quelcom més que homes. No Perquè no conversen 

entre elles. 

4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí Mildred, Nora i Sally. 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 

1 La dona és un objecte de desig de 

l’home. 

 

Sí El protagonista és un home 

que té diferents parelles 

amoroses durant tota la 

pel·lícula. 

Tot i que Mildred mostra 

un caràcter transgressor, no 
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deixa de ser un objecte de 

desig de l’home. 

 

Mirada patriarcal 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. 

La dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

No * El discurs i l’acció està 

dominada per l’home, que 

protagonitza la cinta. 

Tot i i això, s’oberva un rol 

actiu de la dona, típic de la 

femme fatal. De fet, ella 

acaba amb un final tràgic, 

mentre ell té un final feliç, 

després d’haver estat 

“víctima” d’una dona 

apoderada. 

 

Mirada patriarcal 

(femme fatal) 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

Sí Sí, des del primer moment 

que apareix Mildred a la 

cinta, compleix el rol 

d’interès romàntic i no té 

control de la mirada 

eròtica. 

Tot i això, sí que s’observa 

com Mildred té poder de 

decisió, típic de la dona 

“dolenta” del cinema 

clàssic. 

 

Mirada patriarcal 
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4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

Sí Tot i que no apareix nua en 

cap moment, sí que 

s’observen escenes on la 

càmera enfoca el cul de 

l’actriu quan aquesta es 

mira al mirall o bé, apareix 

molt escotada per seduir a 

l’home. 

S’observa la sexualització 

del seu ofici: cambrera. 

 

Mirada patriarcal 

5 El sexe i la violència estan 

estretament relacionats. Es 

romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

No No hi ha escenes de sexe. 

 

 

- 

6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

Sí Tot i no tenir un ofici 

rellevant, és cert que 

abandona el seu lloc de 

treball per un home, que no 

és el protagonista. 

Tot i això, acaba malament 

i té un final tràgic. 

Mirada patriarcal 

 

- JEZABEL (1938) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: Jezabel 

Personatge: Julie 
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N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA 

(X) 

ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

Autònom Julie realitza les 

accions per si 

sola. 

  Modificador o 

conservador 

Modificador És una dona 

transgressora 

que modifica la 

seva actualitat. 

No cerca 

l’equilibri, sinó 

que el canvi. 

Exemples: quan 

decideix portar 

un vestit vermell 

i no un blanc i li 

diuen que això 

no s’ha vist mai 

en una dona i 

que la criticaran, 

ella respon: 

“estem al 1852, 

no a l’edat 

mitjana”. 

Beu alcohol, 

quan no pot per 

ser dona. 

Rep a les visites, 

vestida de 

muntar a cavall. 
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2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

- - 

  Confident - - 

  De Pes - - 

  Altres - - 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí Apareix més d’una. Bette 

Davis és la protagonista. 

L’acompanyen 4 

personatges femenins 

més. 

Apareixen més dones, 

però no es poden 

considerar personatges. 

2 Parlen entre elles. Sí. A diferència d’altres 

pel·lícules analitzades 

observem més converses 

entre dones. 

També s’observa com 

prenen més poder a 

converses de taula. 

 

3 Parlen de quelcom més que homes. No. Tot i haver converses 

entre dones, totes son 

sobre homes o qüestions 

relacionades entre ells. 
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4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí. El cinc personatges 

femenins que apareixen 

tenen nom. 

Julie, Amy, Aunt Belle, 

Molly i Zette. 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 

1 La dona és un objecte de desig de 

l’home. 

 

Sí Sí: A l’inici de la pel·lícula 

la dona és un objecte de 

desig de l’home. 

No: A partir de la meitat de 

la pel·lícula, deixa de ser 

desig de l’home, com a 

conseqüència del seu 

comportament (femme 

fatal). 

 

Mirada patriarcal 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. 

La dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

No * Julie (Bette Davis) és la 

protagonista de la cinta i 

pràcticament domina 

l’acció i el discurs de la 

narrativa. 

Tot i això, pateix les 

conseqüències de les 

decisions de l’home, 

respecte el seu “mal 
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comportament” (femme 

fatal). 

 

Mirada patriarcal 

(perquè pateix les 

conseqüències de les seves 

decisions) 

 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

Sí. Tot i ser una dona rebel, 

s’observa que controla el 

rol d’interès romàntic. Ella 

tot i ser transgressora 

esperarà enamorada durant 

anys, al seu promès que 

l’ha abandonada. 

 

Mirada patriarcal 

4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

No. No apareixen escenes de 

nuesa. 

 

- 

5 El sexe i la violència estan 

estretament relacionats. Es 

romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

No. No hi ha escenes de sexe. 

Tot i això, s’observen 

referències a la violència 

física. 

En una escena el promès 

busca a Julie amb un bastó. 

El pare de Julie ho permet. 

 

Mirada patriarcal 
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6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

No. No té cap ofici rellevant. 

Tot i això, observem com 

deixa tota la seva vida i 

família per dedicar-se 

plenament al seu estimat, 

malalt per la pandèmia i 

amb ris de contagiar-se 

ella. Julie ho deixa tot i 

arrica la seva vida per un 

home que la va abandonar 

i es va casar amb una altra. 

Veiem com la “dona 

dolenta” paga les 

conseqüències dels seus 

mals modes i al final de la 

pel·lícula es transforma en 

una “dona bona”. 

 

Mirada patriarcal 

 

 

- THE LITTLE FOXES (1941) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: The little foxes 

Personatge: Reggina Giddens 

 

N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

Influenciador Tot i que pren 

ella les 

decisions, sol fer 
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que altres 

personatges les 

realitzin per ella. 

Un exemple és 

quan fa a la seva 

filla que vagi a 

l’altra ciutat a 

buscar al seu 

marit a 

l’hospital. 

  Modificador o 

conservador 

Modificador Totes les accions 

que realitza son 

per modificar 

l’actualitat. No 

cerquen 

l’equilibri. 

Totes les seves 

accions son per 

canviar el seu 

present i tenir un 

nivell adquisitiu 

més gran. 

Un clar exemple 

és quan deixa 

morir al seu 

marit. 

     

2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

- - 

  Confident - - 

  De Pes - - 
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  Altres - - 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí N’apareixen quatre, dues 

amb més protagonisme 

que les altres. 

 

2 Parlen entre elles. Sí Sí. Mare i filla tenen 

diverses converses. De la 

mateixa manera que les 

tenen, de forma més 

íntima, la filla amb la seva 

tieta i la serventa. 

Tot i això, en son molt 

poques. 

 

3 Parlen de quelcom més que homes. No Tot i que la pel·lícula no 

és una trama amorosa i, 

per tant, no té converses 

de dones sobre homes i el 

desig cap a ells, sí que la 

majoria de converses 

tenen relació amb la 

figura paterna. 

L’última escena veiem 

parlant a mare i filla sobre 

que serà de les seves 

vides ara que el pare és 

mort. Observem una 
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conversa íntima entre les 

dos on les emocions 

pròpies de cada una són 

protagonistes. 

4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí Regina Giddens i 

Alexandra. 

També Birdie i Addie, 

que tenen menys 

protagonisme a la trama. 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 

1 La dona és un objecte de desig de 

l’home. 

 

Sí* Observem com la filla de la 

protagonista té diversos 

admiradors, essent objecte 

de desig de l’home. 

 

Mirada patriarcal 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. 

La dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

No La protagonista de la cinta 

és una dona i té un rol actiu 

durant la trama. 

Tot i això, observem com 

al final pateix les 

conseqüències de les seves 

decisions, acabant sola, 

odiada i abandonada per la 

seva filla. 
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Mirada patriarcal (ja que 

tot i que domina el discurs, 

paga les conseqüències). 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

Sí* Ho observem amb els 

diferents admiradors 

d’Alexandra, inclús per 

part del seu cosí. 

Tot i això, en no tractar-se 

d’una pel·lícula d’amor, 

aquest fet no és molt notori 

durant la trama. 

 

Mirada patriarcal 

4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

No No apareixen escenes de 

nuesa a la pel·lícula 

 

-. 

5 El sexe i la violència estan 

estretament relacionats. Es 

romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

No No hi ha escenes de sexe a 

la pel·lícula. Tot i això sí 

que observem agressions 

físiques per part del tiet de 

la família a la seva dona. 

 

Mirada patriarcal 

6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

No No té cap ofici rellevant, ni 

abandona la seva vida per 

el seu marit. Al final, no és 

una cinta amorosa. 

 

- 
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- ALL ABOUT EVE (1950) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: All About Eve 

Personatge: Margo Channing 

 

N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA 

(X) 

ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

Autònom És un personatge 

amb poder que 

realitza les 

accions sense 

mediacions. 

  Modificador o 

conservador 

Conservador Quan s’adona de 

les intencions 

d’Eve lluita per 

restaurar 

l’equilibri. 

     

2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

- - 

  Confident - - 

  De Pes - - 

  Altres - - 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí Amb més protagonisme 

n’apareixen tres: Bette 

Davis, Anne Baxter. 
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Amb menys 

protagonisme: Celeste 

Holm, Marilyn Monroe i 

Thelma Ritter. 

 

2 Parlen entre elles. Sí Totes tenen converses 

entre elles. 

 

3 Parlen de quelcom més que homes. Sí La trama principal no és 

sentimental ni amorosa, 

d’aquesta manera tenen 

converses més enllà dels 

homes. Normalment son 

sobre el teatre, el seu 

ofici. 

4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí Totes tenen nom, inclus 

les que tenen menys 

protagonisme. D’aquesta 

manera, respectivament 

es diuen: Margo 

Channing, Eve 

Harrington, Karen, Birdie 

Coonan i senyoreta 

Casswell. 

 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 

 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 
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1 La dona és un objecte de desig de 

l’home. 

 

Sí * Tot i que la trama no gira 

entorn això, a l’escena en 

la que apareix Marilyn 

Monroe, aquesta esdevé un 

objecte de desig per les 

figures masculines. 

Mirada patriarcal 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. 

La dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

No El discurs està dominat per 

Margo i Eve, que co-

protagonitzen l’obra. 

 

 

 

Mirada femenina 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

Sí Tot i que la trama no és 

notòriament amorosa, 

observem com Margo es 

preocupa molt per seguir 

essent estimada pel seu 

marit, a causa de la seva 

diferència d’edat. Tot i 

això, no observarem 

indicis de qui dels dos 

controla la mirada eròtica. 

Mirada patriarcal 

4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

No No apareixen escenes de 

nuesa. 

 

- 

5 El sexe i la violència estan 

estretament relacionats. Es 

No No apareixen escenes de 

sexe. 
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romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

 

 

- 

6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

Sí Margo abandona l’obra en 

la que anava a participar 

per dedicar-se al seu 

matrimoni. 

 

Mirada patriarcal 

 

- WHAT EVER HAPPEN TO BABY JANE? (1962) 

- ANÀLISI CLÀSSICA DEL PERSONATGE 

Pel·lícula: What Ever Happen To Baby Jane? 

Personatge: Jane 

 

N CATEGORIA 

1 

CATEGORIA 

2 

RESPOSTA 

(X) 

ANOTACIONS 

1 Personatge 

actiu 

Influenciador o 

Autònom 

Autònom Ella mateixa és 

qui realitza totes 

les accions que 

vol dur a terme. 

  Modificador o 

conservador 

Modificador Les seves 

accions pretenen 

canviar el seu 

present. 

Específicament 

vol tornar a 

triomfar com 

actriu. 
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2 Personatge 

passiu 

Interès 

romàntic 

- - 

  Confident - - 

  De Pes - - 

  Altres - - 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DEL TEST DE BECHDEL 

N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANNOTACIONS 

1 Apareixen dues dones en pantalla. Sí Les dues germanes 

protagonistes, la serventa 

i les veïnes. 

 

2 Parlen entre elles. Sí Gairebé tota la trama 

succeeix a dins la casa de 

les germanes on només 

parlen entre elles. 

 

3 Parlen de quelcom més que homes. Sí No es tracta d’una 

pel·lícula amorosa. En 

alguna ocasió parlen del 

pare, tot i això quasi totes 

les converses no són 

sobre homes ni en relació 

a ells. 

4 Les dones en qüestió tenen nom. Sí Jane i Blanche. 

L’assistenta es diu Elvira 

Stitt. 

 

 

- ANÀLISI DE LA REPRESENTACIÓ A TRAVÉS DE LA MIRADA 
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N VARIABLE RESPOSTA 

(SÍ / NO) 

ANOTACIONS 

1 La dona és un objecte de desig de 

l’home. 

 

No No és una trama amorosa. 

D’aquesta manera no 

s’observa aquest aspecte. 

A més, les dues 

protagonistes son dones 

grans, que des de la mirada 

patriarcal de l’època no són 

atractives. 

 

Mirada femenina 

2 El discurs i l’acció està dominat per 

l’home, que és un personatge actiu. 

La dona, en canvi, no té un rol actiu, 

només acompanya a l’home i pateix 

les conseqüències de les accions dels 

personatges masculins. 

No No. L’acció està totalment 

dominada per les dones. 

Específicament per Jane. 

 

Mirada femenina 

3 La dona compleix el rol d’interès 

romàntic. És vista per l’home, qui 

controla la mirada eròtica. 

 

- No hi ha cap trama 

amorosa a la pel·lícula. 

 

- 

4 La nuesa de la dona implica 

erotització, essent fragmentada per la 

càmera. 

 

- No hi ha escenes de nuesa. 

 

- 

5 El sexe i la violència estan 

estretament relacionats. Es 

romantitzen les agressions i 

violacions cap a la dona. 

- No hi ha escenes de sexe. 

 

- 
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6 La dona abandona el seu ofici o les 

seves ambicions per dedicar-se 

plenament a la figura masculina. 

 

- No tenen cap ofici 

rellevant, ni apareix cap 

figura masculina que afecti 

notòriament a la trama. 

 

- 

 

 

   

 

- Anunci al diari demanant feina 

-  
 

Bette Davis cercant feina al diari. (1962). [Imatge]. 

https://www.ecartelera.com/images/sets/30900/30926.jpg 
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