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RESUMEN

El propésito del presente articulo es llevar a cabo una metarreflexion critica sobre
nuestras aportaciones al proyecto de humanidades digitales The Gynocine Project.
El punto de partida y eje que articula este andlisis es un corpus de seis entrevistas
que realizamos a mujeres cineastas emergentes de la etapa posCIMA junto a
lecturas cruzadas de investigaciones recientes enfocadas en este dmbito. Este
estudio, que coincide con el quince aniversario del compromiso de CIMA por la
igualdad de género en la industria audiovisual espafiola, ilumina el estado de la
cuestion, identificando las luces y sombras del acceso de las mujeres a la creacion
audiovisual y su representaciéon dentro de ella, ademds de proyecciones de
futuro.
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ABSTRACT

The current article consists of a critical self-reflection of our contributions to the
digital humanities project, The Gynocine Project. The point of departure and axis
of our analysis is a corpus of six interviews we conducted with emerging women
filmmakers of the post-CIMA period alongside related readings and recent
studies of this subject. In this examination, coinciding with fifteen years of
CIMA’s advocacy for gender equality in the Spanish audiovisual industry, we
illuminate current conditions, identifying lights and shadows with respect to
women’s access to and representation in audiovisual creation, in addition to
offering projections for the future.
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1. INTRODUCCION

En una esclarecedora escena de la comedia Descongélate (2003), del tdndem
directoral compuesto por Dunia Ayaso y Félix Sabroso, una incisiva Carmen
Machi, en el papel de Carmela, aprovecha el encuentro fortuito con un productor
(José Angel Egido) en un bar de barrio para transmitirle una urgente demanda:
“:Por qué tan poco cine de mujeres...?”. Ante dicha reivindicacién, otra de las
vecinas presentes en la reunién, Amparo (interpretada por la actriz Malena
Gutiérrez), asevera lo siguiente, cargada de razén: “jQue nosotras también somos
artistas!”. Resulta cuanto menos curioso, sin embargo, que a pesar del entusiasmo
demostrado, la “artista” que da voz a esta proclama no llegue ni siquiera a
presentarse al citado productor, interesado, tal y como él mismo reconoce, en
financiar proyectos de éxito que eludan “las lagrimas, los subtitulos, lo feo y lo
lento”. En un interesante reflejo metacinematogréafico, este personaje femenino,
cuya presencia en la diégesis del filme deviene meramente testimonial, no logra
captar la atencion deseada por parte del productor --encarnacién metonimica de
la industria audiovisual--, al igual que les ocurre a tantas otras mujeres
profesionales del campo condenadas a la invisibilizacién y relegadas a una

posicién de subalternidad.

Revertir la desigualdad de género manifiesta de la industria audiovisual
nacional, ademds de promover imdgenes realistas de las mujeres en los
contenidos del medio, son, en efecto, dos de los objetivos principales de CIMA,
la Asociaciéon de Mujeres Cineastas y de Medios Audiovisuales de Espafia.
Instituida en el afio 2006 de la mano de dieciséis socias fundadoras, entre las que
figuran directoras de renombre como Inés Paris, Josefina Molina, Iciar Bollain y
Chus Gutiérrez, CIMA ha sido determinante a la hora de constatar en cifras la
falta de paridad en el sector audiovisual espafiol (a través de sus Informes

Anuales CIMA) asf como de impulsar, entre otras iniciativas', la aprobacién de

1 En este sentido, cabe destacar los siguientes programas: desde 2013, CIMA Mentoring, cuyo
objetivo es el de orientar, encauzar la financiacién y estudiar la viabilidad de los proyectos
audiovisuales de mujeres creadoras; desde 2020, CIMA Impulsa, que promueve el desarrollo de
guiones escritos por mujeres en colaboracién con Netflix Espafia; ademads de jornadas y eventos
culturales para dar visibilidad a la labor de sus socias (CIMA en Corto y Tertulias CIMA) y
reflexionar junto a actrices protagonistas sobre los papeles femeninos en la filmografia nacional
(el ciclo Mujeres que no lloran). Otra campana exitosa ha sido la de #Mdasmujeres (2018-2019),
cuyas imagenes de abanicos rojos portados por artistas en las alfombras rojas de Espafia
lograron captar la atencién de los medios y sumar apoyos en la lucha por una mayor
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la tan ansiada Ley del Cine de 2007, concebida para subsanar la situacién de

discriminacién de género.

Al igual que el ejemplo metacinematografico de Descongélate, el propésito del
presente articulo es llevar a cabo una metarreflexién critica sobre nuestras
aportaciones al proyecto de humanidades digitales The Gynocine Project: Women
Filmmakers, Feminism, and Film Studies (https:/ /www.gynocine.com/), dirigido
por Barbara Zecchi (Univ. Massachusetts-Amherst). En el estudio que
compartimos a continuacién, que coincide precisamente con el quince
aniversario del compromiso de CIMA por la igualdad de género en la industria
audiovisual espafiola, iluminamos el estado de la cuestién, identificando las luces
y sombras del acceso de las mujeres a la creacién audiovisual y su representacion

dentro de ella, ademads de proyecciones de futuro.

2. METODO Y PROCEDIMIENTO

El punto de partida y eje que articula este andlisis es un corpus de seis entrevistas
semiestructuradas que realizamos a cineastas emergentes de la etapa posCIMA
junto a lecturas cruzadas de investigaciones recientes enfocadas en este &mbito
de estudio. El elenco de creadoras con las que conversamos (Marta Diaz de Lope
Diaz, Margarita Ledo Andién, Paula Ortiz, Nely Reguera, Celia Rico y Marina
Seresesky) se inscriben en la categoria de “nuevas realizadoras” (Heredero, 1997)
ya que estas cuentan hasta la fecha en su haber con menos de tres largometrajes
de ficcién; dicho de otro modo, todas ellas se encuentran en el proceso de
consolidacién de sus carreras cinematograficas. A pesar de su limitado alcance,
esta muestra directoral resulta ilustrativa debido a las multiples coincidencias en
las experiencias profesionales de las realizadoras, que sirven como reflejo

alegorico de las de muchas otras mujeres en el sector.

Un acercamiento critico a su creacién audiovisual ha sido el de agrupar a algunas

representacion de las mujeres en el sector. Para mds informacion sobre estas y otras iniciativas,
constltese la pagina web de la asociacién: www.cimamujerescineastas.es. Mds alld del contexto
peninsular, The European Women’s Audiovisual Network (EWA), asociacién hermana de
CIMA, ha acometido proyectos igualmente fructiferos bajo el liderazgo de, entre otras, Isabel
Coixet, Isabel Castro, Alexia Muifios y Paula Ortiz (https:/ / www.ewawomen.com).
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de estas directoras bajo etiquetas generacionales, por ejemplo, la de “Generacién
Agata” (Engel, 2017). Aun cuando es cierto que varias de ellas, préximas en edad,
comparten trayectorias similares, seria desacertado pasar por alto la
heterogeneidad de estas profesionales tanto en lo que respecta a su procedencia
y formacién como a la naturaleza formal y temdtica de su trabajo audiovisual.
Asi, mientras que Ledo y Ortiz (de origen gallego y aragonés, respectivamente)
recaban en la direccién provenientes del dmbito académico o, en el caso de
Seresesky (argentina afincada en Madrid), después de curtirse en Ila
interpretacion; Diaz de Lope, Rico y Reguera (andaluzas y catalanas formadas en
Barcelona) compaginan su labor de realizacién con la docencia en la ESCAC
(Escola Superior de Cinema i Audiovisuals de Catalunya). Igualmente diversa es
la aproximacién formal al cine de estas directoras, que destacan por cultivar un
amplio abanico de moldes genéricos (drama, adaptacién literaria, comedia,
documental, cine histdrico, etc.), en ciertos casos cristalizando su sello personal
en un lenguaje cinematografico propio claramente reconocible. Siguiendo la
estela de sus antecesoras, las realizadoras del Joven Cine Espanol (JCE) de los 90,
cuyos filmes exhibifan una marcada impronta ginocéntrica (Zecchi, 2014), las
entrevistadas exploran historias protagonizadas por mujeres que se enfocan en
la experiencia de género, si bien ahora tratada desde un punto de vista
relativamente mds plural y amplio. Ademds, estas se desmarcan de sus
predecesoras por abrazar una marcada conciencia feminista (Zecchi, 2014) que,
tal y como demuestran las multitudinarias movilizaciones que tuvieron lugar el
8 de marzo de 2018 en toda Espafia, no hace sino reflejar el cambio generalizado
de sensibilidad en pro de la igualdad de género de los tltimos afios, acelerado
recientemente a raiz de la eclosién del movimiento “#metoo”. A este respecto, la
continuada labor de concienciacién que ha llevado a cabo CIMA desde su
fundacién hace quince afios ha sido transformadora para las profesionales de la
generaciéon anterior (JCE) (Zecchi, 2014), perdurando su influencia en las
directoras entrevistadas, que accedieron a la realizacién en la actual etapa
posCIMA.

Los esfuerzos de CIMA para fomentar la paridad de género en el audiovisual
espafiol corren parejos a los de una cada vez mds nutrida comunidad de

académicos e investigadores interesados en indagar en las contribuciones de las

ATLANTICAS-Rev. Int. Est. Fem. 2022, 7, 1, 131-159 1
ISSN: 2530-2736 | | https:/ / dx.doi.org/10.17979 / arief.2022.7.1.7829 35



Garcia-Puente & Hogan

mujeres a esta industria y en trazar las ginealogias feministas que han sido
violentamente excluidas del discurso historiografico hegemoénico. Algunas de las
iniciativas mds resefiables en esta linea son, en el dmbito esparfiol, el Grupo de
Investigaciéon “Género, Estética y Cultura Audiovisual” (GECA) de la
Universidad Complutense de Madrid; al que se le suman, en el del hispanismo
anglosajon, The Gynocine Project y la guia teérica de Deborah Shaw “Cémo
estudiar el cine de mujeres iberoamericanas: un manifiesto” (2018). The Gynocine
Project es una plataforma de humanidades digitales de acceso abierto creada en
2011 bajo el liderazgo de Barbara Zecchi con la finalidad de recuperar “a feminine
presence behind the camera” (Zecchi, 2011). El proyecto aglutina las aportaciones
de estudiosos comprometidos en alumbrar las actividades profesionales de las
mujeres en el cine, sobre todo de directoras, tanto en Espafia como, en una
reciente ampliaciéon, América Latina y su periodizacién correspondiente. Esta
base de datos online pone a disposicion del publico una amplia variedad de
recursos provechosos para reescribir “the history of cinema, as well as the history
of women”: resefias, biografias, entrevistas (entre las que se encuentran las
realizadas por las autoras de este articulo), informacién bibliografia y temarios
de cursos ginocéntricos (Zecchi, 2011). Segtn declara Zecchi en la portada de la
plataforma, “gynocine” es un término paraguas que permite superar las
limitaciones de cardcter bioldgico e ideoldgico asociadas a otras etiquetas
comtnmente usadas (“cine de mujeres”, “cine feminista”, “cine femenino”) que
se revelan confusas o hasta engafiosas al momento de dar a entender el
contenido, la creadora o el publico de este cine. Bajo esta nueva denominacién,
se engloban, en lineas generales, todas las obras realizadas por mujeres y/ o que
se prestan a una lectura feminista, dando con ello cabida a una vasta gama de

cineastas y contenidos audiovisuales.

Las investigaciones académicas arriba referidas evidencian de manera
consistente un claro consenso en relacién a las recomendaciones y propuestas de
apoyo a las directoras emergentes. Tanto es asi que nuestras actividades
profesionales en el marco de The Gynocine Project, aunque preceden en algunos
casos al manifiesto de Shaw, ponen en préctica muchas de sus propuestas y
reflexiones. Sobre este particular, sin embargo, nos gustaria enfatizar un punto

fuerte de nuestro trabajo que lo distingue y enriquece: la colaboracién
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transnacional entre la universidad (estudiantes y académicos) y las cineastas que
promueve y desarrolla (Shaw, 2017). Editamos nuestras conversaciones en inglés
y espafiol con el fin de impulsar la proyeccién internacional de las nuevas
realizadoras del cine peninsular, visibilizando y difundiendo su labor creativa en
un contexto global que trascienda los confines de los estudios hispdanicos.
Nuestros recursos estdn concebidos para cumplir un doble propésito
promocional y pedagdgico: por un lado, sirven como materiales para los
pressbooks o dosieres cinematogrdficos de las directoras, al tiempo que
contribuyen a diversificar los planes de estudio y a acercar referentes femeninos
a futuras directoras. Porque, como bien nos explica Diaz de Lope, “A menudo los
referentes femeninos en la direccion cinematografica, tal vez por las dificultades
a las que se enfrentan las mujeres para acceder a este medio, semejan lejanos, casi
imposibles” (Garcia Puente y Hogan, 2019a), una percepcién que se ha de
interpretar como legado del desequilibrio estructural que rige el sector
audiovisual: “a las mujeres nos cuesta mucho mds dar a conocer nuestras
historias, y esto es un problema para las generaciones de mujeres que vienen
detrds” (Garcia Puente y Hogan, 2019a). Es precisamente este circulo vicioso de
discriminacién en el ejercicio de la prdctica creativa audiovisual que se perpetiia
generacion tras generacion el que aspiramos a romper con nuestras entrevistas

para The Gynocine Project, dentro y més alla de las aulas.

Con la metarreflexién que pasamos a exponer queremos rendir homenaje al
talento artistico de estas directoras y a su original labor creativa documentando
sus experiencias de primera mano, las cuales no dejan sino traslucir las luces y

las sombras de la industria audiovisual posCIMA.

3. RESULTADOS

3.1. Lasluces: iluminando el camino hacia la equidad

El Hay varios indicios alentadores de cémo las cineastas entrevistadas y sus
comparieras del medio estdn iluminando el camino hacia la igualdad real: su
continuada produccién, la positiva recepcién critica de su obra y presencia en

festivales, su experiencia paritaria en la universidad, y la constatacién de una
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conciencia feminista compartida que se manifiesta en la temdtica y personajes de

sus filmografias ginocéntricas.

El primer destello de luz a este respecto atafie a la filmografia de las
entrevistadas, que se ha visto engrosada en los tdltimos afios con la consecucién
de nuevos proyectos tanto en el cine como en la televisién y la publicidad. Marina
Seresesky ha estrenado ya su segundo largometraje de ficcién (Lo nunca visto
2017), mientras que Margarita Ledo contintia afianzando su carrera en el terreno
del documental (Nacién 2020) y Nely Reguera se estd abriendo un hueco en la
television (Heavies tiernos 2018, Benvinguts a la Familia 2018 y Valeria 2020). A estos
trabajos hay que afiadir las préximas peliculas de Marta Diaz de Lope (Los buenos
modales, con Carmen Maura y Gloria Mufioz) y Celia Rico (Los pequefios amores),
que se encuentran en fase de preproduccién. Mencién aparte merece Paula Ortiz,
quien no solo continda activa en la publicidad, sino que también ha realizado un
episodio para la serie coral de HBO Espafia En casa (2020) y participado en la
creacion del proyecto audiovisual online Cartas Vivas. En la actualidad, Ortiz estd
rodando su primer filme en inglés (Across the River and Into the Trees), una

produccién britdnica que incorpora un elenco internacional.

Puede parecer una nimiedad destacar la continuada produccién de estas nuevas
cineastas; pero, como demuestra la investigacién de Francisco Zurian (al frente
del Grupo GECA) y Cristina Andreu (actual presidenta de CIMA), este hecho,
lejos de ser la norma, constituye todo un logro. Entre los afios 2000 y 2015 solo
un 24% de las realizadoras noveles de Espafia consiguieron sacar adelante su
segundo largometraje de ficcién (Zurian et al., 2017), como también les acontecié
a muchas de las integrantes del “boom” del JCE de los noventa, que vieron cémo
tras estrenarse en la direccién se les cerraban las puertas de la industria
audiovisual. Este leve cambio de tendencia, si se quiere llamar asi, se puede
atribuir en parte a las modificaciones introducidas en los tltimos afios a las bases
de acceso a las ayudas de la Ley del Cine, que contemplan una bonificacién de
hasta seis puntos extra (de un total de cincuenta) para la financiacién publica de
los proyectos con participacién femenina (Ponga, 2018). Tal valioso apoyo a la
creacién femenina se ha visto secundado igualmente en el terrero de la
preproducciéon por iniciativas como Berlinale Talents, TorinoFilmLab y la

residencia de guionistas de la red EWA, que patrocinan a las directoras en el
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desarrollo de sus guiones dentro del amplio marco del cine global. Celia Rico es
un buen ejemplo de la utilidad de estos programas de creacion ya que fue gracias
a su mecenazgo que pudo producir el guion de su primer largo, Viaje al cuarto de

una madre (2018), y estd en proceso de escribir el del segundo.

La misma Rico reconoce en nuestra entrevista el relevante papel que juegan los
festivales, junto con las compaiifas de exhibiciéon y distribucién, en la
visibilizacién del trabajo de las mujeres y en garantizar que este llegue al ptblico
(Garcia Puente y Hogan, 2019b). En relacién a este primer canal, su caso, al igual
que el del resto de las entrevistadas, arroja mas luces que sombras. Prueba de ello
son los multiples festivales nacionales e internacionales de primer orden que
seleccionaron los largos de estas cineastas (en su mayoria Operas primas) para
formar parte de su programacion: el Festival de Cine de San Sebastidn, el Festival
de Malaga, la Semana Internacional de Cine de Valladolid, el Festival de Sitges,
el Times British Film Institute London Film Festival y el Festival Internacional de
Cine de Shangai, por mencionar solo algunos. Compromisos como el de la Carta
por la Paridad y Diversidad en el cine, originalmente firmada en 2018 por el
Festival de Cannes y refrendada con posterioridad por otros certdmenes como el
de San Sebastian (Pastor, 2018), se han revelado eficaces para favorecer la paridad
de género en los jurados; una medida, esta, que repercute a su vez en

programaciones mds transparentes e igualitarias.

Asimismo, los festivales especializados en el cine hecho por mujeres, de los que
existe en Espafia una nutrida representacién (Mostra Internacional de Films de
Dones, Directed by Women Spain, Zinemakumeak gara, etc.), funcionan como
otro importante canal de promocién y difusién de la produccién audiovisual
femenina (Paris-Huesca, 2020). Una de las propuestas mds dindmicas en este
ambito es desde 2010 Mujeres de cine (MDC), un espacio de referencia concebido
para fomentar “el debate, el dialogo y la reflexion sobre la situacion de la mujer”
en la industria cultural (MDC). Entre otros proyectos (un festival de cine online,
muestras itinerantes y coloquios), MDC ha lanzado recientemente la plataforma
VOD, dedicada en exclusiva al cine dirigido por mujeres, que junto con Filmin
(cuyo diverso catdlogo oferta los titulos de cinco de las seis cineastas

entrevistadas) estd contribuyendo a democratizar el acceso a estos contenidos.
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El recorrido de las obras de las entrevistadas por el circuito de festivales de cine
ha estado acompafiado de una cdlida acogida por parte del publico y la critica,
que se tradujo en la obtencién de varios galardones, asi como de numerosas
nominaciones en los premios de mayor prestigio de la industria del cine espafiol
(Premios Goya, Premios Gaudi, Premios Feroz, Premios Platino y las Medallas
del Circulo de Escritores Cinematograficos). Entre la produccién de estas
cineastas, el segundo largometraje de Paula Ortiz, La novia (2015), sobresale por
ser el que mds éxitos ha cosechado ya que, ademds de sus doce nominaciones a
los premios Goya 2016 de la Academia de Cine, esta estilizada adaptacién a la
pantalla de Bodas de sangre de Lorca fue seleccionada para representar a Espafia
en los Premios Oscar 2017. La positiva experiencia de nuestras cineastas en los
festivales nacionales e internacionales estd en consonancia con los datos que
recoge el Informe CIMA 2019 sobre este tema, en el que se computan los premios
recibidos por los profesionales espafioles en los tultimos cinco afios. Este
documento, elaborado por Sara Cuenca y Ana Martinez Amado, detecta un
incremento progresivo y sostenido en el tiempo en la representatividad del
reconocimiento publico femenino, que en el afio 2019 lleg6 a equipararse en cifras
(con un 18%) al de los hombres en los puestos de direccién y guion (Cuenca y
Martinez, 2020).

Otro indicio significativo de un avance hacia la igualdad real en los oficios del
cine lo encontramos en los premios Goya 2021, en cuyo listado de nominados
figuraron, por primera vez en su historia, un 41% de mujeres, alcanzdndose la
paridad en los puestos de direccién y una presencia femenina en todas las
categorias técnicas, tradicionalmente copadas por hombres (Zurro, 2021). La gran
triunfadora de esta tltima edicién, con cuatro premios Goya (Mejor pelicula,
Mejor guion original, Mejor direccién novel y Mejor direccién de fotografia), fue
Las nifias (2020), el debut en el largo de la cineasta Pilar Palomero. Algo singular
de este filme es que contd para su realizacién con un equipo técnico y artistico
integrado principalmente por mujeres, cuyo buen hacer reconocié la Academia
de Cine al otorgarles ocho de las nueve nominaciones que recibi6 la pelicula.
Entre estas profesionales, la boliviana Daniela Cajias hizo historia al ser la
primera mujer que consiguié alzarse con el Goya a la Mejor direcciéon de

fotografia (Sorto, 2021).
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Pero si hay un espacio donde los avances en materia de equidad resultan mds
evidentes, este es probablemente la universidad, cuyo alumnado de las escuelas
de cine se ha diversificado sustancialmente en los dltimos afios. En lo que a la
ESCAC se refiere, la cineasta Nely Reguera, exalumna y actual docente de la
escuela, estima que esta transformacién ha supuesto en apenas una generacién
un incremento de un tercio de mujeres sobre el total de estudiantes de la
institucién (Garcia Puente y Hogan, 2018a: 14). Este aumento de inclusividad se
traslada también a la ECAM (Escuela de Cinematografia y del Audiovisual de la
Comunidad de Madrid), cuya proporcién de universitarias inscritas en las
distintas especialidades se acerca bastante al de su homéloga en Catalufia
(Scholz, 2018). Aunque en un principio, explica Reguera, la ESCAC semejaba
promover un tipo de cine concreto que se identificaba con el “sello Bayona”, su
modelo ha evolucionado para dar cabida a un rico ecosistema de miradas, estilos
y narrativas, como son los de las cineastas Mar Coll, Liliana Torres o Elena Trapé
(Garcia Puente y Hogan, 2018). En efecto, su innovador modelo pedagégico que
fomenta el aprendizaje por proyectos y la formacién de equipos diversos que
trabajan bajo la gestién y coordinacién de una productora académica (hasta 2012,
Escédndalo Films y, posteriormente, ESCAC FILMS) ha sido instrumental en la
exitosa incorporacién a la industria audiovisual de su talento femenino, cuyos
cortos u Operas primas han sido con frecuencia producidos con el apoyo de la

escuela (entre ellos, el largo de Diaz de Lope).

En este sentido, para Reguera, la ESCAC, por el perfil plural de su alumnado y
su filosofia pedagdgica que favorece una dindmica inclusiva y paritaria,
representa un excelente modelo positivo de igualdad para el conjunto de la
industria audiovisual. Tanto es asi que, en su opinién, lo ideal seria poder
trasplantar este método universitario de cooperacion transversal donde “la
colaboracién entre hombres y mujeres se desarrolla de manera natural” a un
contexto macro para asi aliviar a “las mujeres de la responsabilidad de promover
la paridad” (Garcfa Puente y Hogan, 2018a). Como miembro integrante del
equipo docente de la ESCAC, empero, Reguera no duda en asumir su parte
proporcional de responsabilidad en esta empresa comun, seleccionando e
implementando en sus clases curriculos inclusivos que incorporan referentes

femeninos y temdticas ginocéntricas en los que sus alumnas se puedan ver
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reflejadas (Garcia Puente y Hogan, 2018a).

En nuestra presentacion de The Gynocine Project aludimos a la controversia que
generan ciertas etiquetas (“cine feminista”, “cine de mujeres” y “cine femenino”)
que se emplean para designar el cine realizado por mujeres y definir su toma de
posicién como artistas sobre cuestiones de género. Este asunto ha sido desde el
inicio uno de los lugares comunes de las entrevistas a las directoras, incluidas las
editadas por nosotras, dando pie dependiendo del momento a reacciones de
tintes diversos. Las realizadoras del JCE de los noventa, sin ir més lejos, percibian
el feminismo como un término sumamente politizado cuyas supuestas
connotaciones peyorativas arrojaban muchas sombras. Como lider de facto de
esta primera generacion relativamente numerosa de cineastas en Esparia, el texto
de Iciar Bollain “Cine con tetas” (1998) se podria entender como el manifiesto
oficioso del grupo (Zecchi, 2014), en el que se rechaza el género, orientacién, raza
y clase social del cineasta como criterio de andlisis de su cine (Bollain, 2003). En
los dltimos afios, no obstante, se evidencia un profundo cambio de mentalidad
en la ciudadania espafiola en relacién a este tema, hasta tal punto que, de acuerdo
con una encuesta reciente, un 59% de las mujeres afirman abrazar abiertamente
el feminismo (Alvarez, 2018). Como resultado de dicho viraje ideoldgico, la
etiqueta “feminista”, tan denostada en el pasado por las cineastas del JCE,
deviene ahora para las creadoras posCIMA en una luz que alumbra tanto su

imagen personal como sus imagenes artisticas.

Nuestras entrevistadas se declaran en sintonia con esta posicién ética, que
resume con lucidez Marina Seresesky: “Me considero una persona feminista y
punto. Batallo por que la igualdad de genero este’a la orden del dia y se vayan
dando los pasos precisos para alcanzar esta meta [...] De modo inevitable, mi
vision feminista se traslada tambien a mi trabajo” (Garcia Puente y Hogan, 2018b:
4). En el sector audiovisual, CIMA es a la vez sintoma de esta toma de conciencia
de género y, a través de su activismo, en el que Paula Ortiz asumié un papel de
liderazgo en calidad de vicepresidenta, motor de la transformacién todavia en
curso. No en vano, Celia Rico (miembro activo de CIMA), reflexionando sobre su
carrera y la de sus comparfieras, manifiesta que “Quizds, si no hubiera sido por la
labor de CIMA, [ella] no podria haber dirigido [su] pelicula, ni [ella] ni muchas

otras mujeres cineastas” (Garcia Puente y Hogan, 2019b: 17), poniendo con ello
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en valor la crucial aportacién de la asociacién a la lucha por la equidad.

Esta labor de concienciacién ha facilitado también el replanteamiento o
resignificacién de las otras etiquetas que se usan habitualmente para describir el
cine hecho por mujeres. Aunque las creadoras posCIMA no muestran reparos en
afirmar su identidad de género y su postura ética como feministas, en relacién a
los términos “cine de mujeres” y “cine femenino”, estas adoptan una posicién
bastante mas difusa o ambigua. Por un lado, las nuevas realizadoras de la
industria audiovisual mantienen una clara continuidad con sus predecesoras del
JCE en su rechazo de estas férmulas en tanto que categorias comerciales creadas
por las grandes distribuidoras para prevender productos audiovisuales con
ciertas caracteristicas tradicionalmente vinculadas a lo femenino; citando a Ortiz:
“un cine intimista, delicado, sosegado, que no salga de las paredes del hogar ni
vaya mas alla'de los conflictos familiares, sentimentales, o generacionales; un cine
que no vaya mas alla'de la comedia romantica, el drama romantico o el cine social
ni que aspire a otros lenguajes u otros codigos” (Garcia Puente y Hogan, 2017a:
15).

Pese a lo dicho, tal y como se desprende de la cita de Seresesky arriba referida,
las profesionales posCIMA reconocen la discriminacién de género en su propia
experiencia, la cual, segiin declara la cineasta, parte de, o ha conformado su
“mirada de mujer” (Garcia Puente y Hogan, 2018b). Es en la reafirmacién de esta
mirada de mujer, entendida en un sentido amplio y plural, que las entrevistadas
entroncan sus filmografias centradas en la exploraciéon de la experiencia
femenina con el “cine de mujeres” o “cine femenino”, actualizado ahora con
nuevos matices interseccionales. Bajo su mirada, estas categorias, otrora
reduccionistas, se resemantizan en un cine que rehtye de los estereotipos, donde
lo femenino adquiere multiples valencias y se abre a un alcance universal (no
marcado); en definitiva, un cine atravesado por una nueva pluralidad tanto en lo
concerniente a sus personajes y temdtica como en los géneros y cédigos en los

que se concretiza.

Los universos ginocéntricos de las realizadoras posCIMA no se cifien a los que
recrearon en los 90 sus predecesoras, las directoras del JCE, cuyas protagonistas

eran mayoritariamente “mujeres jévenes burguesas y heterosexuales” (Zecchi,
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2014). Frente a esta visién monolitica de la experiencia femenina, los filmes de
nuestras entrevistadas ofrecen un retrato mas complejo de las multiples maneras
de ser y existir como mujeres. Entre la constelacién de personajes femeninos que
habitan sus relatos (devotas cristianas lideres de su comunidad, jovenes
creadoras, lesbianas maduras, mujeres migrantes, mujeres trans, prostitutas,
sujetos racializados, etc.), no obstante, llama la atencién la abundante presencia
de mujeres maduras, un perfil por lo general bastante escaso en la pantalla. Esta
es una de las constantes del cine de varias de nuestras directoras (Rico, Diaz de
Lope y Seresesky), que encuentran en el bagaje vital de estas mujeres una fuente
inagotable de historias que iluminan la experiencia humana, en palabras de
Seresesky: “Me interesa la complejidad femenina y, en especial, trabajar con
actrices mayores, de mds de cincuenta afios [...] Este colectivo existe y ademads
pienso que tienen mucho que decir; las mujeres de mds de cincuenta son
indispensables para la continuidad de la sociedad” (Seresesky, 2018). Resulta
notable que Seresesky apueste con tanta perspicacia por poner el foco en este
colectivo, que Zecchi califica como “el gran invisible del cine comercial” (Zecchi,
2019). Esta autora critica con vehemencia la violencia etarista que permea el
discurso filmico hegemonico, la cual oblitera el cuerpo femenino maduro cuando
deja de ser objeto de deseo de la mirada voyerista masculina. A partir de los 45
afios, explica Zecchi, los personajes femeninos dejan de ocupar una posicién de
centralidad en las narrativas audiovisuales, quedando relegados los pocos que
aparecen a papeles secundarios: “son madres de, o abuelas de, sombras sin
identidad propia” (Zecchi, 2019, énfasis nuestro). Por esta razén es de apreciar el
coprotagonismo que comparten los personajes de la madre e hija en Viaje al cuarto
de una madre (2018), dos mujeres luminosas que pujan a lo largo del filme por

emanciparse de los afectos mutuos para redefinir su lugar en el mundo.

A través de sus elencos ginocéntricos y valiéndose de una variedad de cédigos,
nuestras entrevistadas entretejen sus historias a partir de hilos temdticos poco
explorados en la pantalla que se revelan medulares en la construccién de la
identidad femenina: la memoria histérica desde una perspectiva de género, los
claroscuros de la maternidad y la autorrealizaciéon de la mujer en la esfera
publica. El primero de estos temas es consustancial a la obra de Ledo y Ortiz, dos

cineastas que comparten un interés comun por recuperar las aportaciones
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culturales y experiencias vivenciales de las generaciones pasadas de mujeres
excluidas del discurso histérico oficial. Con un estilo hibrido a medio camino
entre el documental y la ficcién, Ledo nos hace participes en A cicatriz branca
(2012) de la aventura migratoria gallega en la Argentina desde la perspectiva de
las grandes olvidadas: las mujeres. Por su parte, en su 6pera prima, De tu ventana
a la mia (2011), Ortiz hace lo propio con las historias intimas de nuestras
antepasadas (madres, tias y abuelas) cuyas voces han permanecido “acalladas
durante mucho tiempo, a todos los niveles: historica, social y culturalmente”
(Garcia Puente y Hogan, 2017a). Con este filme de gran fuerza lirica, la creadora
aragonesa quiere rendir homenaje a las mujeres del pasado que lucharon por
forjarse su propio destino dentro y fuera de las expectativas de género de su
tiempo gracias a su “fuerte capacidad de construccién y reconstrucciéon de si
mismas” (Garcia Puente y Hogan, 2017a), y presentarnos asf a las generaciones
de hoy modelos positivos de integridad personal. Esta es también la motivacién
detrds de su reciente colaboracién en la biblioteca audiovisual testimonial Cartas
Vivas, cuyos cortos biograficos rescatan la memoria de pensadoras relevantes en
la cultura hispana como Hildegart Rodriguez, Carmen Laforet y Mercedes Pinto,

entre otras.

La maternidad es otra de las inquietudes temadticas de Ortiz, quien junto con
Seresesky y Rico, hace visibles en sus largometrajes los claroscuros de esta
vivencia al mismo tiempo devoradora y trascendental. En La novia y La puerta
abierta (2016), Ortiz y Seresesky cuestionan la visién estereotipada de la madre
bondadosa y dadora de vida que inunda el imaginario cultural occidental,
exponiendo en su lugar la faceta menos amable del apego materno-filial. Las
madres castradoras de estos dramas, vestigios vivos del machismo imperante en
la sociedad patriarcal, son fuerzas destructoras que, ya sea con buenas o malas
intenciones, reprimen y sojuzgan a sus hijos, anuldndolos como individuos. En
Viaje al cuarto de una madre, por otro lado, Rico reformula en clave positiva otra
imagen recurrente de la maternidad, la del nido vacio, que bajo su mirada
contemplativa representa mds oportunidades que ausencias. Con la historia de
Leonor (Ana Castillo) y Estrella (Lola Duenas), la cineasta profundiza en el
impacto de esta experiencia desde el punto de vista de las hijas, apelando a la

comprensién mutua entre estas y sus progenitoras, tan necesaria para la
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consecucion de las aspiraciones vitales de ambas.

Curiosamente, como sefiala Zecchi, el asunto de la maternidad tiguraba
prominentemente en el corpus filmico de autoria masculina del JCE, pero apenas
tenfa relevancia en la filmografia de sus directoras. Cuando si aparecia en estas
peliculas, lo hacia retratado como una traba para la autorrealizacién femenina
(Zecchi, 2014: 128). En su parodia de la comedia romdntica, Maria (y los demds)
(2016), sin embargo, Reguera afiade otros matices a su exploracién creativa del
tema, mostrando a los espectadores cémo los cuidados en el dmbito del hogar no
recaen Unicamente en las madres sino que también involucran a menudo a las
hijas. De hecho, la autorrealizacién de la protagonista de este largometraje, de
vocacion escritora, tiene que ver con su actividad en la esfera publica, como
también lo es la de la heroina de la comedia Mi querida cofradia (Diaz de Lope,
2018), quien suefia con ser elegida lider de su hermandad. En cierto modo, se
podria decir que estas dos mujeres alcanzan el éxito cuando por fin se lanzan a
“publicarse”, en el sentido de que hacen publico su talento: la primera,
entregando el manuscrito de su primera novela a una editorial; y la segunda,
dirigiendo la procesién de su cofradia en la Semana Santa de Malaga. En ambas
peliculas se reivindica asi el talento (creativo y resolutivo) femenino al mismo
tiempo que se critica el techo de cristal que impide a muchas mujeres

descubrir(se) todo su potencial, a ellas mismas y a los demads.

3.1. Las sombras: las tinieblas todavia por alumbrar

Por desgracia, no todo son luces en la travesia hacia la paridad en la industria del
cine. Esta todavia estd jalonada de largas sombras que obstaculizan la practica
profesional de las mujeres en el sector. Entre las tinieblas todavia por esclarecer,
perduran dos viejos conocidos de las generaciones preCIMA: las dificultades de
acceso a puestos decisionales y técnicos, por un lado; y la escasez de financiacién,
distribucién y exhibicién, por otro. A estos impedimentos hay que sumar los
multiples techos de cristal de género (femenino y cinematografico) con los que se
topan las realizadoras en el ejercicio de su profesién, ademads de los perniciosos
efectos de la persistencia de actitudes machistas en el campo en relacién a sus

capacidades y trabajo.
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Si bien es de celebrar la continuada participacion de directoras en las actividades
de la industria cinematogréfica, serfa injusto no reconocer también sus ominosas
ausencias. En la secciéon anterior unimos nuestras voces a la de Reguera en su
reclamacién de la universidad como modelo de paridad para el sector, cuyas
deficiencias en esta materia patentizan los estudios cuantitativos de Annette
Scholz y de CIMA. El primero constata la prevalencia de una honda brecha entre
la profesionalizacién y la préctica profesional de las mujeres en el medio, que
segin los datos que maneja su autora, entre 2011 y 2015 alcanza
aproximadamente un 20% en los puestos de direccién y produccién (Scholz, 2018:
53). En linea con esta investigacién, las conclusiones del tltimo Informe CIMA
(2019) ponen de manifiesto la deficiente representatividad de las mujeres en el
tejido productivo audiovisual que, a pesar de experimentar un discreto aumento
en los tltimos afos, se cifra todavia en solo un 30% del total (Cuenca y Martinez,
2020). En lo que atafie a puestos decisionales, esta desproporcién se vuelve mds
abismal incluso, como demuestra el hecho de que solo un 23% de las peliculas
estrenadas en 2019 estuvieran escritas o dirigidas por mujeres (Cuenca y
Martinez, 2020). En el otro lado de la balanza, empero, se sittan los oficios del
cine tradicionalmente feminizados, maquillaje, vestuario y peluqueria, que
contindan concentrando la mayor tasa de presencia femenina (un 75% o mads)

(Cuenca y Martinez, 2020).

A pesar de la utilidad de los datos desagregados por sexo aportados por CIMA,
hay que recalcar que estos no hacen visibles otros factores identitarios que
dificultan el acceso a esta profesiéon. Uno de estos factores es la variable de edad,
que de acuerdo con Inés Paris, juega en detrimento de las profesionales que
aspiran a autorrealizarse en la direccién. En Espafia las mujeres dirigen su primer
largometraje con aproximadamente treinta y cinco afios, mientras que sus colegas
hombres lo hacen de media un lustro antes (Paris, 2010). En lo relativo a las
cineastas entrevistadas, resulta alentador que dos de ellas (Dfaz de Lope y Ortiz)
lograran romper con esta pauta, llegando a la direccién antes del limite de edad
establecido; e incluso, en el caso de Diaz de Lope, al mismo tiempo que sus
compafieros, con apenas treinta afios. El promedio del grupo (39 afios), no
obstante, supera en cuatro lo esperado, probablemente debido a que algunas de

estas profesionales (Ledo, Ortiz y Rico) cursaron estudios de doctorado antes de
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embarcarse en la realizacién. Atn asfi, para las nuevas creadoras, casi mas dificil
que comenzar su andadura en el terreno de la direccién, lo es mantenerse mas
alla del periodo critico, que comprende sus primeros tres largometrajes. Esta
etapa coincide, explica Parfs, con un momento vital especialmente exigente para
muchas mujeres que han de asumir pesadas cargas familiares (Paris, 2010), las
cuales se ven exacerbadas por la falta de politicas de igualdad y conciliacién
eficaces. El documental de Seresesky Madres 0,15 el minuto (2011) profundiza en
este acuciante reto social a través de su contraimagen: la de tantas mujeres
migrantes que contribuyen al éxito de las profesionales en Espafia encargdndose
del cuidado de sus hijos. Las integrantes de este colectivo ocupan una posicién
de especial vulnerabilidad ya que luchan desde Espafia por sacar adelante a sus
familias en el extranjero, logrando a duras penas mantener los lazos de apego con

ellas (Garcifa Puente y Hogan, 2018b).

Estos condicionamientos personales y sociales que obstruyen el avance de las
carreras de las directoras se ven agravados asimismo por otras dificultades de
financiacién y distribucién que emergen de la propia industria y que atrapan al
gremio en un circulo vicioso de discriminacién. Aunque en el apartado de las
luces aludimos a varias medidas de accion positiva que favorecen la asignacion
de ayudas publicas a los proyectos con participaciéon femenina, estos
compromisos por la equidad, como veremos, no involucran de igual modo al
sector privado (salvo la meritoria excepcién de la ESCAC). Para los grandes
conglomerados medidticos del pafs, Atresmedia Cine y Telecinco Cinema,
interesados en financiar producciones de cardcter industrial, los proyectos
firmados por mujeres no parecen constituir una inversion suficientemente
atractiva. Es mds, si tenemos en cuenta que mds de un 95% de las subvenciones
de estas corporaciones se destinan exclusivamente a trabajos de autoria
masculina (Cuenca y Martinez, 2020), se podria afirmar que el respaldo
econdmico de estas televisiones privadas al cine de mujeres practicamente brilla

por su ausencia.

De ahi que Celia Rico, al reflexionar sobre el reto que le supuso buscar
financiacién para su primer largo (producido gracias a las aportaciones de, entre
otras empresas, Movistar+ y RTVE), destaque la resiliencia y el espiritu

emprendedor del que tuvo que echar mano: “la cuestién financiera tuvo sus
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plazos y sus pausas. En mi caso, creo que la clave estuvo en no vivir la espera con
demasiada angustia y tener la paciencia y el convencimiento de que la pelicula la
ibamos a hacer fuese como fuese” (Garcia Puente y Hogan, 2019b, énfasis nuestro).
La determinacién a la que alude Rico es tanto o mds esencial incluso para aquellas
cineastas que se aventuran a realizar un segundo o tercer largometraje, ya sin
poder beneficiarse del impulso de las ayudas y redes de apoyo que auspician los
proyectos primerizos. Y es que, como consecuencia de la dindmica de exclusiéon
que rige el sector de la produccién, las mujeres que desean sacar adelante sus
proyectos audiovisuales deben hacer frente a una importante desventaja
presupuestaria. Los datos que aporta Zuridn a este respecto son concluyentes: las
peliculas dirigidas por hombres cuentan de media con el doble de presupuesto
de las realizadas por mujeres (Zurian, 2017), por lo que no es sorprendente que
haya tantas directoras en Espafia que opten por cultivar el género del
documental, a priori mds accesible desde el punto de vista econémico que la
ficcién; o, por el contrario, que estas tengan una presencia exigua en
especialidades como la animacién, la cual presupone unos elevados costes de

produccién (Cuenca y Martinez, 2020).

Pero Rico también sefiala que los obstdculos no terminan ni mucho menos una
vez cerrada la financiacién ni terminada la pelicula. Las siguientes etapas en el
camino, que implican “contar con el respaldo de algtn distribuidor y exhibidor
que esté dispuesto a proyectarla en los cines” (Garcia Puente y Hogan, 2019b),
estdn todavia plagadas de sombras. El problema es que quienes juegan el papel
de drbitros a la hora de decidir qué peliculas verdn la luz o no en las salas de
exhibicién son un pufiado de corporaciones transnacionales (Disney, Paramount,
Sony, Universal, Warner Brothers, entre otras) que, con el control de més de un
90% de la cuota de mercado, ejercen el monopolio de la distribucién en Espaiia.
Como resultado de esta centralizacién, no es infrecuente que haya peliculas de
autoria femenina que no lleguen ni siquiera a estrenarse en salas o que estas,
cuando lo logran, dispongan de una exhibicién muy limitada, algo que repercute

a su vez en recaudaciones y cuotas de pantalla reducidas.

Este techo de cristal se refleja en la experiencia de las directoras entrevistadas,
cuyas Operas primas no superaron en ningtn caso el limite de los 500.000 € de

ingresos en taquilla, alcanzando una recaudacién media de 153.467 € (Ministerio
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de Cultura, n.d.). Para lidiar contra este desequilibrio estructural, se han creado
cooperativas de cine, plataformas de exhibicién online y cineclubs de enfoque
inclusivo que funcionan como lanzaderas para los cines pequefios y los proyectos
realizados por mujeres. Un buen ejemplo de estas iniciativas es NUMAX, una
cooperativa de trabajo asociado sin animo de lucro que en el afio 2016 fue
declarada por Europa Cinemas modelo de sala en el estado espafiol. Segin
comenta Ledo (socia colaboradora de NUMAX), este cine localizado en Santiago
de Compostela ofrece a los espectadores la oportunidad de visionar peliculas
independientes en version original, inclusive en gallego, una lengua con escasa

presencia en las salas comerciales (Garcia Puente y Hogan, 2017b).

Efectivamente, dirigir peliculas en una lengua minorizada puede suponer una
cortapisa afiadida, como ponen de relieve las palabras del productor de
Descongélate, quien se oponia a dar luz verde a proyectos que primaran “las
lagrimas, los subtitulos, lo feo y lo lento”. Este personaje apostaba tinicamente
por el cine comercial, tachando de no rentables o no relevantes otros géneros
cinematograficos como, en referencia a la misma cita, el cine
intimista/ melodrama, cine en version original (de habla no espafola), el realismo
social y el slow cinema. Curiosamente, parte de la filmografia de nuestras
directoras se podria encasillar dentro de estos moldes genéricos: por su intensa
carga emotiva, De tu ventana a la min como ejemplo de cine intimista; por
expresarse en gallego, A cicatriz branca como cine en VO; y por su ritmo pausado,
Viaje al cuarto de una madre como slow cinema. El caso de Descongélate pone de
manifiesto cémo un productor puede ejercer su poder de exclusién de género en
un doble sentido, femenino y cinematogréfico. Esta es a todas luces la realidad
que experimentan muchas cineastas (ademds de otros profesionales de
identidades minorizadas), de cuyos filmes, como sefialamos anteriormente en
nuestra discusion de la etiqueta “cine de mujeres”, se prevé que satisfagan ciertos
prejuicios asociados con lo femenino que supuestamente empaquetan
determinados moldes formales. Tal sinsentido cierra la puerta de la industria al
cine hecho por mujeres que se desmarca del camino prescrito de lo “femenino”
0, como minimo, provoca que algunos sectores de la critica lo hagan blanco de su

rechazo o escepticismo.
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Baste como muestra la anécdota que comparte Diaz de Lope sobre la promocién
de Mi querida cofradia, en la que se la acusé de buscar notoriedad por haberse
atrevido a dirigir una comedia y no, como era de esperar, un filme de tono
intimista (Garcfa Puente y Hogan, 2019a); o la de Seresesky, a quien se la
cuestiond por hacer lo propio con un filme de terror: “La principal puerta que me
queda por abrir es poder trabajar y hacer lo que me apetezca sin censura ni
autocensura [...] Me ha ocurrido que, por ejemplo, al acudir a reuniones sobre
[mi] pelicula de terror me han preguntado: “;Pero quien la ha escrito? ; Tu'sola?”
(Garcia Puente y Hogan, 2018b). Estos prejuicios de género se trasfieren también
a la publicidad, el 4mbito comercial por antonomasia, cuyo techo de cristal
impide a las mujeres promocionar productos destinados al consumidor general,
citando a Ortiz: “Icfar [Bollain] y yo trabajamos en la misma productora de
publicidad y siempre nos reimos porque nos encargan los anuncios de cremas,
alimentacion y ropa interior, mientras que los de Mercedes o Audi se reservan
para los hombres” (Garcia Puente y Hogan, 2017a); es decir, a ellas se les asigna
la “publicidad de mujeres”, la de productos dirigidos exclusivamente al ptblico

femenino.

Por ultimo, asi como el techo de cristal puede llegar a ser doble (o multiple), las
expectativas prejuiciosas que persisten en la sociedad respecto a la capacidad y
compromiso de las directoras se pueden desdoblar también en varios niveles.
Estas actitudes machistas tienen un alcance transversal ya que involucran por
igual a maualtiples vértices destacados de la industria: la produccién, la
distribucién y exhibicidn, la recepcién e incluso a algunas profesionales mujeres.
Sin restar importancia a los muchos obstdculos externos que enfrentan las
directoras en el desarrollo de sus carreras, la autoevaluaciéon de algunas de las
entrevistadas (Ortiz y Seresesky) deja traslucir la aquiescencia involuntaria de
mentalidades perniciosas para el ejercicio de su profesion: la interiorizaciéon de
patrones machistas, por un lado; y la (auto)imposicion de un listén
inapropiadamente alto respeto a la representaciéon de género en sus obras, por
otro. Ortiz, por ejemplo, lamenta los efectos negativos que causa la asimilacion
de pautas sexistas en la autoimagen profesional de las directoras, que ella conecta
con el llamado “sindrome de la impostora” (Garcia Puente y Hogan, 2017a), un

fenémeno psicolégico bastante estudiado en las mujeres profesionales por el cual
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estas sienten que no estdn al mismo nivel que el de sus colegas, o son incapaces
de reconocer sus méritos profesionales. Es curioso que, al responder a nuestra
pregunta sobre si se ve a si misma como auteur, Ortiz rechace esta etiqueta
insistiendo en que su cine es producto del trabajo colectivo; pero a renglén
seguido se dé cuenta de que, de plantedrseles la misma pregunta a sus homélogos
masculinos, estos probablemente contestarian afirmativamente (Garcia Puente y
Hogan, 2017a). A veces la recepciéon también puede pecar de expectativas
exigentes respeto al compromiso feminista de las mujeres directoras, como indica
el matentendido que vivié la propia Ortiz con alguna periodista sobre la

representacion de género, supuestamente machista, de su pelicula La novia.

Este detalle, en efecto, nos retrotrae a una pregunta fundamental que se plantea
Reguera en su entrevista y que nos parece apropiada para terminar de iluminar
las sombras de la industria audiovisual posCIMA: ;Deben asumir las
profesionales mujeres la lucha por la igualdad en el sector o debe ser este un
esfuerzo colectivo de la industria? Y tan importantes como esa cuestiéon o incluso
mads: ;Cudles son las proyecciones de futuro del sector? ;En qué consistird su

anhelado imaginario igualitario?

4. CONCLUSIONES

4.1. Preguntas pendientes

Pensamos que no hay mejor manera de mirar hacia el futuro del audiovisual que
cediéndoles el testigo a nuestras directoras para que respondan a sus preguntas
“pendientes”, aquellas que nunca les llegaron a formular en sus entrevistas y

sobre las que les gustaria expresar su opinion.

Ortiz aprovecha esta oportunidad para proyectarse como creadora en el futuro
y, en particular, para visualizar el tipo de cine que se imagina dirigiendo “de
anciana” (Garcia Puente y Hogan, 2017a). Curiosamente, en el dltimo
documental de Ledo, Nacidn, la realizadora gallega da respuesta al interrogante
que se plante6 a si misma en nuestra conversacion tres afios antes, el cual giraba

en torno a “la relacion entre cine y nacion” (Garcia Puente y Hogan, 2017b). En
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este filme Ledo indaga en el vinculo que conecta estas dos entidades a partir del
relato de la lucha obrera que encabezan las trabajadoras de la fdbrica de
cerdmicas A Pontesa. Por su parte, Seresesky y Diaz de Lope escogen reflexionar
en esta seccion sobre las cuestiones que desearian no tener que responder nunca
mads, las que se enfocan tinicamente en su género ignorando lo fundamental: sus
proyectos creativos. En la misma linea temdtica, Reguera bromea en su entrevista
sobre un hipotético escenario insélito hasta ese momento, el de que hubiera solo
“un hombre candidato [al] Goya [a la mejor direccién novel]” (Garcia Puente y
Hogan, 2018a), y que casualmente se tornia realidad al afio siguiente. Por dltimo,
Rico cierra el turno de palabra de nuestras cineastas preguntdndose a si misma
sobre su creacion artistica mds alla del cine, la que desarrolla “desde otros lugares
y disciplinas (la literatura, la musica, la costura, la danza, etc)” (Garcia Puente y
Hogan, 2019b). Sin saberlo, con esta idea la directora se hace indirectamente eco
de la entusiasta reivindicaciéon que le hacia el personaje de Amparo al productor
en Descongélate, en la que resaltaba los multiples talentos artisticos (danza del
vientre, cocina vegetariana, etc.) de las vecinas del barrio, y por extensién, de

todas las mujeres.

4.2. Proyecciones de futuro

Para cerrar, nos aventuraremos a delinear algunas proyecciones de futuro con
respecto a la representatividad de las mujeres en el audiovisual espafiol, asi como
las tareas pendientes de dos de los agentes involucrados en la lucha por la
igualdad: CIMA y la universidad. Para arrojar luz sobre tales asuntos, nos
serviremos de dos modelos positivos de inclusividad que inspiran un optimismo
realista, los que representan el Instituto Sueco del Cine y el Annenberg Inclusion

Initiative de la University of Southern California.

Alcanzar la paridad de facto en la industria audiovisual nacional es una meta
alcanzable a medio e, incluso, corto plazo. No en vano este es uno de los objetivos
prioritarios del Ministerio de Cultura y Deporte del actual gobierno de coalicién,
que para 2025 tiene proyectado impulsar el “Plan de Accién 50/50”, cuyas
medidas aspiran “a favorecer una mayor y mejor incorporacién de las mujeres
en el sector audiovisual” (La Moncloa, 2020). Aunque para algunos esta meta

pueda pecar de ambiciosa, el ejemplo reciente que nos proporciona el Instituto

ATLANTICAS-Rev. Int. Est. Fem. 2022, 7, 1, 131-159 1
ISSN: 2530-2736 | | https:/ / dx.doi.org/10.17979 / arief.2022.7.1.7829 53



Garcia-Puente & Hogan

Sueco del Cine dice lo contrario. Bajo el liderazgo de su directora general, Anna
Serner, el pais nérdico ha conseguido revertir en apenas tres afios (2012-2015) la
ominosa situacién de discriminacion de género que aquejaba su sector
audiovisual. Este giro de 180 grados ha sido posible gracias al disefio e
implementacién de un agresivo plan estratégico por la igualdad, cuya eficacia
qued6 demostrada en 2015, afio en el que la mitad de las peliculas de produccién
sueca fueron dirigidas por mujeres (CIMA “Editorial”, n.d.). La devocién de
CIMA por “el milagro sueco” y, en particular, por su principal promotora y
valedora, se refleja en el titulo de la editorial que le dedica la asociacién: “Anna

Serner que estds en Suecia”.

Con la esperanza de que en Espafia pueda acontecer una reorientacion hacia la
igualdad similar a la experimentada por la industria audiovisual sueca, CIMA ha
puesto en marcha algunas iniciativas equiparables a las medidas de accién
positiva del plan estratégico de Serner (CIMA Mentoring y Tertulias CIMA). No
obstante, para conseguir el tan ansiado “objetivo del 50%”, la asociacién reconoce
la necesidad de contar con el apoyo e implicacién de los agentes publicos y
privados vinculados al sector para el diagnéstico y planificacién de politicas de
correccion (CIMA ”Editorial”, n.d.). Como primer paso, el tltimo Informe CIMA
reclama la participacién publica en “la creaciéon de una base de datos referente al
sector cinematogrédfico, donde se recojan sus especificidades internas y
desagregadas por sexo” (Cuenca y Martinez, 2020: 100). A nuestro juicio, esta
herramienta de diagnéstico podria refinarse ain mads si se incluyeran datos
interseccionales relativos al género y otras caracteristicas identitarias (estatus
socioeconémico, identidad de género, origen nacional, raza, sexualidad, etc.). Ese
es precisamente el marco metodolégico que se aplica a los informes del Diversity
Initiative del USC Annenberg, en los que se analizan, entre otros aspectos, la
ausencia de directores afroamericanos (Smith et al., 2018) y directoras no blancas
en Hollywood (Smith et al., 2020).

Por dltimo, esta metarreflexion estaria incompleta sin asumir también nuestras
sombras. Al recurrir mayormente a festivales internacionales y premios para
conocer y seleccionar a las directoras a entrevistar, somos conscientes de que
nuestra practica profesional estd sujeta a las mismas limitaciones de acceso que

hemos sefialado en este articulo. Para nuestras contribuciones a The Gynocine
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Project el circulo vicioso de la distribucién se vuelve una barrera dificil de
franquear, especialmente cuando se trata de visionar cine que no viaja ni por
festivales ni por streaming. Por esta razén, nuestro portafolio de entrevistas no es

tan diverso como deberia ni como deseariamos.

Partiendo del reconocimiento de que los grupos y proyectos de investigacion
universitarios, como son The Gynocine Project o el Annenberg Diversity Initiative,
también jugamos un importante papel en el esfuerzo colectivo por alcanzar la
igualdad, nos gustaria concluir esta metarreflexién posCIMA sugiriendo algunas
posibles lineas de investigacion para rectificar las actuales carencias y, en un
guifio a la campafia de CIMA, abrir el abanico a #Mdsmujeres. Esta ampliacién
del enfoque critico pasa por diversificar el objeto de estudio, examinando las
aportaciones de las mujeres profesionales del sector audiovisual mds alld de la
direccién (montadoras, directoras de fotografia, disefiadoras de vestuario etc.) o,
incluso, de las showrunners y guionistas de la televisién. Porque son muchas las
mujeres que, pese a todo, tienen y han tenido un impacto en la industria, y cuyas
contribuciones no merecen permanecer en las sombras. Estd en la mano de todos

no perderlas de vista.
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