Directoras de cine en Cataluna:
un recorrido historico

Maria Cami-Vela (Wilmington)

1 Introduccion: Las directoras catalanas / en Cataluna

El titulo que he escogido para este ensayo responde al conflicto con el que
me he enfrentado al decidir escribir sobre el cine catalan de autoria feme-
nina. Dejando al margen el debate lingiifstico (mi posicion es que la lengua
no determina la identidad nacional de la creacién cinematografica de las
directoras), la decisiéon que debia tomar era a quién incluir: ¢A las directoras
nacidas en Catalufia? ¢A las directoras nacidas en los Paises Catalanes? A
las directoras que, aunque nacidas fuera de Catalufia, han desatrollado y/o
ejercen su profesion en Cataluna? ¢A las directoras cuyo referente es la
cultura catalana? Después de una larga reflexién, he decidido seguir el am-
plio criterio de Magi Crusells Valeta, quien en su diccionario de Directores de
cine en Cataluiia. De la A a la Z (2009) incluye a quienes “han dirigido peli-
culas en Catalufia, ciudadanos que viven y trabajan de forma estable en el
Principado, hayan nacido o no en él, independientemente de la lengua que
utilicen”.! El presente articulo ofrece una breve panoramica histérica de las
mujeres cineastas en Catalufia.

2 Las directoras pioneras: Rosario Pi

Como ha ocurrido en otros paises, la incorporacion de mujeres a la direc-
cién cinematografica en Catalufia ha sido escasa y tardfa. Igualmente, histo-
riadores y criticos han tardado en reconocer su importancia y contribucion
a la historia del cine. Y cuando lo han hecho, han usado adjetivos propios
de la cultura machista y patriarcal dominante. Asi sucede con la batcelo-
nesa Rosario Pi (Barcelona 1899—Madrid 1967), primera mujer realizadora

1 Publicacions On-Line de la Universitat de Barcelona, <http://www.publicacions.ub.
edu/liberweb/directorescine/version_impresa.asp> [3.10.13].
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en Catalufia,? a quien se le ha descrito como “Mujer de alientos varoniles”
(Méndez-Leite, 1965: 372), “emprendedora y autoritaria” (Borau, 1998:
681) o carente de una agencia propia, como observa Martin-Marquez, al
compararla con el hombre y destacar “women’s ability to meet the ‘the
man-size’ challenges of film-making” (Martin-Marquez, 1999: 54).

Rosario Pi comienza su carrera cinematografica en 1931 cuando funda,
en asociacion con el mejicano Emilio Gutiérrez Bringas y el espafiol Pedro
Ladrén de Guevara, Star Film, productora en la que figuraba como presi-
denta. En un momento critico de transito del cine mudo al sonoro, ademas
de producir varios filmes con algunos de los directores mas representativos
de la época,’ Pi dirige E/ gato montés (1935) y Molinos de viento (1938), el ulti-
mo en plena Guerra Civil.

Desafortunadamente, no se conserva ninguna copia* de Mo/inos de viento,
filme realizado con todos los avances técnicos de la época y producido por
CIFESA, la compafiia valenciana creada durante la II Republica y distri-
buidora de Columbia Pictures. E/ gato montés, del que si tenemos copia, es
una brillante y personal adaptacién de la opera de Manuel Penella, una
obra lirica legendaria desde su estreno en Valéncia en 1917 y por el éxito
multimillonario que obtuvo en las representaciones neoyorquinas de 1922.
Es un filme que pasarfa a la historia del cine como ejemplo de transicién
del mudo al sonoro, dificil de clasificar. Se le podtia inscribir dentro del
género de la “espafolada”, un género que “explotaba intensivamente el
tipismo diferencial y el folclorismo de las zonas mas deprimidas y pre-mo-
dernas de la Espafia rural, como la Andalucia latifundista, poblada de gita-
nos y toreros con criterios atavicos, reaccionarios y machistas” (Méndez-
Leite, 1965: 157). Pero el desmesuradamente romantico desarrollo de la
historia y su tragico, ligubre y subversivo tono necréfilo del final, aleja al
filme del simple analisis, exigiendo una revaloracién. El conflicto entre la
endogamia y la exogamia que estructura el filme, simbolizado en el amor

2 Para Barbara Zecchi, Elena Jordi (Cercs 1882 — Barcelona 1945) es “la presunta direc-
tora” de la que serfa la primera pelicula realizada por una mujer en Catalufia: Thais
(1918), film que estd desaparecido (Zecchi, 2014: 30). Ver también la tesis de maestria
de Irene Melé-Ballesteros: “Elena Jordi y el mito de Thais”, <http://scholarworks.
umass.edu/theses/1138/> [26.7.2014].

3 /Yo quiero que me leven a Hollywood! (Edgard Neville, 1932), Besos en la nieve (J. Maria Bel-
tran, 1933), E/ hombre que se reia del amor (Benito Perojo, 1933), Odio (Richard Harlan,
1933) y Dace hombres y una mujer (Fernando Delgado, 1934).

4 Aunque sf existe la novelizacién de la obra de los autores Luis Pascual Frutos y Pablo
Luna, publicada en mayo de 1939 en la colecciéon Nuestro Teatro (nimero 12) de la edito-
rial Alas, Barcelona.
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entre Juanillo y Sole4, podria interpretarse como un presagio del conflicto
nacional que estaba por comenzar. Precisamente, [/ gato montés se estrend
en marzo de 19306, en visperas del estallido de la Guerra Civil.

Ante el avance de las tropas franquistas, Pi tuvo que exiliarse a Paris y
posteriormente a Roma, donde trabajé para los estudios Cinecitta en tra-
ducciones y otros trabajos de produccion. Regres6 a Espafia en la posgue-
rra, pero ya no pudo reincorporarse nunca mas al mundo del cine. La di-
rectora montd un restaurante en Madrid, ciudad en la que fallecié en 1967.

3 Las directoras de la Transicion y el cine militante

Después de Rosario Pi, no es hasta los dltimos afios de la dictadura fran-
quista que otras dos mujeres vuelven a dirigir en Catalufia. Se trata de
Helena Lumbreras (1935-1995) y Merce Conesa (1954-2009), las tnicas
directoras del Estado espafiol que realizan cine militante; un cine que esta-
ba determinado por la necesidad de denunciar y de combatir la realidad
social y politica en la que vivian, pero también un cine antisistema y anti-
capitalista; un cine que se realiz6 fuera de la industria cinematografica bajo
térmulas alternativas de produccion, distribucion y exhibicion.

El primer filme de Lumbreras, Esparia 68 (E/ hoy es malo, pero el masiana es
mio) (1968), documenta la represiva situacién politica que se continuaba
viviendo en Espafia en 1968 y el proceso el desmantelamiento del Régimen
llevado a cabo por la clase obrera, los estudiantes y algunos individuos del
clero. En su segundo filme, E/ cuarto poder (1970), Lumbreras, con la cola-
boracién de Llorenc Soler, lleva a la pantalla la realidad espafiola que la
prensa oficial ocultaba. Al estilo del reportaje informativo clandestino, los
directores entrevistan a periodistas, historiadores y lideres sindicales trans-
formando la “ilegal” y “peligrosa” camara en herramienta de un acto
revolucionario. En palabras de Soler: “En aquella época, si te vefan con
una camara, automaticamente aparecia un policfa. Y pasibamos mucho
miedo” (Cami-Vela, 2009: 548). A pesar y en contra del miedo, Lumbreras
formo6 el Colectivo Cine de Clase con Mariano Lisa y siguié dando voz y
visibilidad a la lucha obrera y campesina en E/ campo para el hombre (1973),
O todos 0 ninguno (1975-19706) y A la vuelta del grito (1977-1978). Su camara
testimonial estuvo también presente en eventos reivindicativos como el
Primer aniversario de la muerte de Txiki en Cerdanyola (1976), la Manifestacié Dia-
da a Sant Boi de Liobregat (19706) y la Diada, 11 de septiembre de 1977 (1977),
participando con el pueblo catalin de un proyecto de ruptura con el apa-
rato del régimen franquista; con el total desmantelamiento de las estructu-
ras politicas y juridicas del Régimen que, desafortunadamente, nunca ocuttio.
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Como Lumbreras, el cine militante de Mercé Conesa se puede inscribir
dentro del truncado proyecto ideolégico de total ruptura con el Régimen y
el retorno a los ideales de la II Republica. Con Bartomeu Vila y Joan Simo,
Conesa formé parte del Colectivo SPA, agrupacion libertaria que debe su
nombre a las iniciales del militante anarquista Salvador Puig Antich, el
ultimo preso politico ejecutado en Espafia mediante garrote vil (1974). El
colectivo también es autor del cortometraje Viaje a la explotacion (1974) que
aborda la problematica de la inmigracién marroqui.

Conesa también formé parte de la CCA (Cooperativa de Cine Alterna-
tivo) con la que realizdé Entre la esperanza y el frande: Espania 1931—1939
(1977), largometraje sobre la Guerra Civil basado en entrevistas con perso-
najes de la época, y Guerrilleros (1978), un documental monografico de la
lucha armada contra el franquismo entre 1939 y 1953, con testimonios
directos y con imagenes de archivo de los primeros afios de la posguerra.
Finalmente, con el Colectivo Penta® realizo el corto documental Quico Saba-
# (1980) sobre este anarquista, personaje fundamental de la historia de la
resistencia y liberacion en Catalufia.

Conocer el trabajo de Lumbreras y Conesa es fundamental para enten-
der la relacién entre cine y practicas politicas durante el llamado periodo de
la Transicién; un cine que se llevé a cabo fuera de las estructuras cinema-
tograficas dominantes. Dentro de la industria, la filmografia de autoria
femenina del postfranquismo se inicia con Cecilia Bartolomé, Isabel Mula y
Emma Cohen. Bartolomé dirige en Barcelona su primer largometraje
jVamonos, Bdrbara! (1977), la metaférica historia de Ana, una mujer de la
clase burguesa catalana quien, a pesar de la oposicién familiar, decide
finalmente romper con el pasado y divorciarse para hacer posible un nuevo
futuro. Isabel Mula y Emma Cohen (actriz musa de la Escuela de Barce-
lona) optan por el género erdtico. Mula dirige las comedias Depravaciin
(1983) y Els nous curanderos (1984) y Cohen el episodio “Tiempos rotos” del
filme colectivo Cuentos erdticos (1980).6

5  Colectivo de inspiracion libertaria cuyos miembros procedian del Colectivo SPA y de la
Cooperativa de Cine Alternativo.

6 Los otros directores de los episodios son Jaime Chavarri, Josefina Molina, Jestis Garcia
Duefias, Fernando Colomo, Juan Tébar, Augusto Martinez Torres, Enrique Brasé y
Alfonso Ungtia.
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4 La generacion de la década de los 90 y el nuevo milenio

No es hasta la década de los 90 que en Catalufia, como en el resto del
Estado espafiol, se observa una significativa incorporacién de la mujer al
area de la direccién. En 1988, Isabel Coixet debuta con su primer filme,
Demasiado viejo para morir joven. Es la primera de una generacién de 15 direc-
toras que durante la década de los 90 realizan 15 largometrajes (13 filmes
de ficcién, un documental y un filme colectivo): Demasiado viejo para morir
Joven (1988), Cosas que nunca te djje (1996) y A los que aman (1998), de Isabel
Coixet; Boom Boom (1990), Sonvenir (1994) y Tic Tac (1997), de Rosa Vergés;
Costa Brava. Family Album, 1995) y ;Carifio, he enviado los hombres a la luna!
(1998), de Marta Balletb6-Coll y Ana Simén Cerezo; Muere, mi vida (1996),
de Mar Targarona; La Moiios (1996), de Mireia Ros; Liuvia en los gapatos
(1998), de Maria Ripoll; Torturados por las rosas (1998), de Eugenia Kléber;
Me llamo Sara (1998), de Dolores Payas; Monos como Becky (doc. con Joaquim
Jorda, 1999), de Nuria Villazan; E/ dominio de los sentidos (1996), de Maria
Ripoll, Judith Colell, Isabel Gardela, Nuria Olivé-Bellés y Teresa de Pelegti.

La produccién cinematografica durante la siguiente década aumenta
significativamente. Del 2000 al 2009 se realizan 43 largometrajes (23 filmes
de ficcién, 15 documentales y 5 documentales colectivos). Casi todas las
directoras que habian debutado durante la década anterior realizan al me-
nos un largometraje mas: Nosotras (2000) y 53 dias de invierno (20006), de
Judith Colell; Tomdndote (2000), de Isabel Gardela; Tortilla Soup (2001), Uto-
pia (2003) v Tu vida en 65 (2005), de Maria Ripoll; M7 vida sin ni (2002), La
vida secreta de las palabras (2005) y Mapa de los sonidos de Tokio (2009), de Isa-
bel Coixet; Machin, toda una vida (doc., 2002), de Nuria Villazan; Iris (2004),
de Rosa Vetgés; Seres queridos (2004), de Teresa de Pelegti; Sevigné (2005), de
Marta Balletb6-Coll; E/ Triunfo (2005), de Mireia Ros; Mejor gue nunca
(2009), de Dolores Payas. Coixet también forma parte de los filmes colec-
tivos Hay motivo (doc. 2004), Paris. Je t'aime (20006) e Invisibles (doc. 2007).

A las que habian debutado anteriormente, hay que afiadir 24 nuevas
directoras que durante la primera década del milenio (2000-2009) realizan
un largometraje propio o forman parte de un filme colectivo: Sexo por com-
pasion (2000), Palabras encadenadas (2003), Morir en San Hilario (2005), y Ni
Dids ni patrin ni maride (2009), de Laura Mafid; Gala (doc. 2003) y Pretextos
(2008), de Silvia Munt; Mujeres en pie de gnerra (doc. 2004), de Susana Koska;
La doble vida del faguir (doc. 2005) y Mdscaras (doc. 2009), de Elizabet Cabe-
za con Esteve Riambau; E/ cielo gira (doc. 2005), de Mercedes Alvarez; Dia-
rio argentino (doc. 2000), de Lupe Pérez; Febrer (2006), de Silvia Quer; Nadar
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(doc. 2008), de Carla Subirana; Aguaviva (doc. 20006), de Ariadna Pujol, Mi-
radas desveladas (doc. 2008), de Alba Sotorra; Belén Macias; E/ patio de mi casa
(2008), Plan Rosebud 1. La escena del crimen (doc. 2008) y Plan Rosebud 2. Con-
vocando a los fantasmas (doc. 2009), de Marfa Ruido; Notes al pen (doc. 2009),
de Anna Marfa Bofarull; ;No queriais saber por qué las matan? Por nada (doc.
2009), de Mercedes Fernandez-Martorell; Catalusia/ Esparia (doc. 2009), de
Isona Passona; Tres dias con la familia (2009), de Mar Coll; T/ You're Told To
Stop (doc. 2009), de Ruth Somalo. Ademas hay dos filmes colectivos: 200
Km. (doc. 2004), en el que participan Nuria Campabadal, Elisa Martinez,
Tania Ball6, Cristina Pérez Ruiz y Ruth Somalo bajo el nombre Discusion
14,y Entre ¢l dictador y yo (doc. 2005), en el que participan Sandra Ruesga,
Elia Urquiza y Ménica Rivera.

5 Barcelona / Cataluna a través de la mirada de las directoras

Tras un siglo de marginacion en la industria cinematografica, la década de
los 90 se caracteriza por el derecho reivindicativo de las mujeres a ponerse
detras de una camara en busqueda de una voz y una mirada propia. Las
directoras salen con sus camaras a las calles barcelonesas para crear un
espacio cinematico que rechaza las relaciones de poder patriarcales. Cons-
cientes de la “falsa” posicién que las mujeres han desempefiado delante de
la camara, desean cambiar el contenido de la representacion cinematogra-
fica con imagenes realistas de mujeres, hablando sobre sus expetiencias
como mujer y dirigiéndose a veces a una audiencia también femenina en
busca de su complicidad. Un modelo narrativo que estructura algunos de
los filmes es el “bildungsroman”, historias de mujeres que inician un pro-
ceso de viaje interior o autobusqueda de su propia identidad. Dos de los
mas significativos son Me lamo Sara de Payas y Nosotras de Colell.

Me llamo Sara es la historia de Sara (Elvira Minguez), una mujer que
entra en un momento de crisis personal que requiere un proceso de auto-
busqueda dirigido no sélo a si misma, sino también a las mujeres especta-
doras, de quienes se espera su identificacion y auto-concienciacién. El
filme se sustenta en una estructura autobiografica y testimonial en la que se
alternan los sucesos cotidianos con las confesiones intimas de la protago-
nista para que el espectador aprenda “la verdad” de la “experiencia feme-
nina”, experiencia que, en opinién de la directora, sélo una mujer puede
llevar a la pantalla (Cami-Vela, 2005: 482). La reflexién filmica en torno a la
vivencia femenina incluye su experiencia corporal: la masturbacién, la me-
nopausia y el miedo ancestral al ataque fisico y la violacién. Es un filme
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que se rebela contra las estructuras patriarcales o, usando el término de
Janice Raymond, la hetero-realidad: las relaciones afectivas, sociales, politi-
cas y economicas entre hombres y mujeres, pero determinadas por los
hombres. En su lugar, Raymond propone otro modelo imaginario de
comunidad basado en la amistad femenina; un modelo asociado a un mo-
vimiento personal y politico de asociacién y empoderamiento entre las
mujeres que la critica describe con el término “gyn/affection” (Raymond,
1986: 37-38). Es un modelo que también se propone en Nosotras, de Judith
Colell.

Nosotras es la adaptacion filmica de la novela de Isabel-Clara Simo,
Dones (2007). El cambio del titulo de “mujeres” a “nosotras”, en opinién
de Kathleen Glen, “encourages female solidarity and complicity |...] there-
by drawing viewers into the work and inviting them to identify with other
members of the we group” (Glenn, 2013: 58). Al usar la primera persona
plural, la mujer espectadora se identifica con esos retazos de vida de unas
protagonistas que sin conocerse entre si, coinciden en los cafés, tiendas,
restaurantes y calles de Barcelona para contarnos y mostrarnos sus histo-
rias; las que forman parte de la “otra historia”, en vez de “la historia”
determinada por y para los hombres. Es la estrategia filmica-narrativa que
segun Glenn, citando a Molly Hite, usa la directora para hacer resistencia a
la narrativa masculina dominante (Glenn, 2013: 51-52).

La busqueda de “otra historia(s)” estructura también el primer filme de
Coixet, Demasiado viejo para morir joven. Los jévenes protagonistas Equis
(Gerardo Arenas), Taxi (Emilio Lain) y Evax (Emma Sudrez) viven en una
Barcelona post-franquista, un periodo en el que la ciudad “lacked a sense
of origin” (Resina, 2008: 8). La carencia de nombre propio de los protago-
nistas es simbolo del sentimiento de oquedad o vacio de una generacion-
ciudad “sin origen” en busqueda de su propia identidad; una joven Batce-
lona post-franquista que rechaza el pasado reciente, aunque sin saber toda-
via como construir el futuro. La relacion de los personajes con la ciudad se
hace conflictiva ya que su viaje de autodescubrimiento se enfrenta a un
espacio urbano que, en vez de ayudarles, funciona como obstaculo para la
superacién-liberaciéon de sus problemas-conflictos. Es la Barcelona que
transita hacia un modelo de ciudad que culminarfa en 1992 con los Juegos
Olimpicos.

Demasiado viejo para morir joven es el primer y ultimo filme en el que las
vidas de los personajes de Coixet transcurren en las calles barcelonesas.
Quizas por la hostil critica que recibié la pelicula en su espacio natal,
Coixet se libera de la representacion filmica de identidades nacionales —ca-
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talana o espafiola— y opta por un cine “transnacional” o de “cultura trans-
fronteriza”. La mirada “némada” de Coixet ubicara a sus personajes en los
paisajes de EE.UU. (Things I Never told You, 1996), Canada (My Life Without
Me, 2002), Itlanda/Reino Unido (The Secret Life of Words, 2005) y Japén
Map of The Sounds of Tokyo, 2009) para crear un cine de mestizaje por su
sistema de financiacién (coproducciones) y de rodaje (equipo técnico y
artistico de diferentes paises), por las multiples referencias intertextuales y
multiculturales y por la diversidad de identidades alternativas a nivel gené-
rico, étnico, cultural y sexual. Aunque, “dentro de esa amalgama de perso-
najes de diferentes culturas y sexualidades, las mujeres son las principales
protagonistas de ‘otro’ espacio que no estd dominado por la dindmica del
deseo masculino” (Cami-Vela, 2008: 183).

La multiculturalidad es una caracteristica, no solo del cine de Coixet,
sino también del cine realizado por otras directoras que filman en Barce-
lona durante la década de los 90 y del nuevo milenio. La incorporaciéon de
Espafia a la Unién Europea a mediados de los 80, seguido del boom eco-
némico de la década de los 90, tiene un fuerte impacto en las estructuras
socio-economicas de Espafia, especialmente en las grandes ciudades. Bar-
celona empieza a sentir el efecto de la llegada de un gran nimero de inmi-
grantes y las nuevas identidades que la habitan se hacen visibles también en
otros filmes como las comedia romanticas Costa Brava (Family Album), de
Balletb6-Coll v Tomdndote, de Isabel Gardela, o el dramatico filme E/
Triunfo, de Mireia Ros.

En Costa-Brava la catalana-catolica-escritora Ana, protagonizada por la
propia directora, y la norteamericana-judia-ingeniera Montserrat (Desi del
Valle) establecen una relacién amorosa basada en pequefias y grandes
negociaciones sexuales y culturales. La relacién comienza con el romantico
viaje turistico que Ana y Montserrat inician por Barcelona y la Costa Brava
y finaliza con el transatlintico inverso viaje migratorio de regreso a
EE.UU,, lejos del nacionalista y patriarcal espacio barcelonés simbolizado en
el falico templo de La Sagrada Familia; lugar que escoge la directora como
fondo de un cémico mondlogo en el que predominan los adjetivos identi-
tarios (lesbiana, liberal, comunista, socialista, etc.) que la definen sexual y
politicamente a ella o a su imaginaria y “amada” vecina.

En opinién de Jaume Marti-Olivella, Costa Brava es un filme que al igual
que Souvenir, de Rosa Vergés, se beneficié “del lugar prominente que Bar-
celona alcanzé en la escena internacional gracias a su espectacular comodi-
ficaciéon via los Juegos Olimpicos de 1992 (Marti-Olivella, 2008: 226),
aunque también lo cuestiona. Las directoras “han sabido usar el mas fami-



Directoras de cine en Cataluia: un recorrido histoérico 35

liar de los géneros cinematograficos catalanes, el de la comedia urbana,
para deconstruirlo y transformatlo en un producto global y postnacional
sin perder su punto de vista profundamente critico del mismo proceso de
comodificaciéon de Barcelona” (Marti-Olivella, 2008: 226-227). Efectiva-
mente, la pareja lesbiana-catalana-judia-americana que forman Ana y Mon-
serrat funciona como vehiculo ideolégico a través del cual se plantean los
cuestionamientos acerca de la representacion de la identidad, a nivel sexual,
nacional y filmica. Costa-Brava se construye en la continua negociacion
entre el “yo sujeto nacional catalan” y el “otro sujeto inmigrante”, entre lo
local y lo global, entre estrategias comerciales e implicaciones multicultu-
rales. Finalmente, es un filme que se aprovecha del iconico paisaje urbano
barcelonés post-olimpico para vaciatlo irénicamente de todo su nacional
significado identitario.

La negociacién entre el binomio “yo sujeto nacional catalan” y el “otro
sujeto inmigrante” que representa la pareja Ana-Monserrat en Costa Brava
estructura también el filme de Gardela, Tomdndote. Sin embatgo, a diferen-
cia de Balletb6-Coll, Gardela no optara por el inglés como lengua global,
sino por el catalan y el castellano como idiomas de comunicacién entre los
personajes, realidad de una Barcelona multicultural y bilingiie. Tampoco, a
diferencia de la directora de Costa Brava, elegira el tipico final feliz que
caracteriza a la comedia romantica. Tomdndote explora el romance entre una
catalana, Gabi (Nuria Prims), y un inmigrante musulman, Jalil (Zack Qure-
shi). La directora usa la pareja interracial para explorar las diferencias cultu-
rales y de género, buscando siempre una mutua negociaciéon que desafor-
tunadamente fracasa. Hacia el final del filme, la fascinacién de la protago-
nista por lo extranjero se repite con una segunda relacién: un inmigrante
argentino.” Es él quien irénicamente expone el deseo occidental de seducir
y ser seducido por la exdtica Otredad del inmigrante que habita la post-
moderna ciudad europea de Barcelona.

Uno de los barrios més afectados por el efecto de la inmigracién en
Barcelona es el Barrio Chino o el Raval, platé cinematografico de E/ Trinn-
/o, adaptacion filmica de la novela de Francisco Casavella. El filme expone
las tensiones de una ciudad-espacio que trata de adaptarse a los importan-

7 Otras comedias romanticas que incluyen a inmigrantes argentinos son Boom Boom y La
vida empieza hoy. En Boom Boom, un “Don Juan” inmigrante, un dentista argentino, fraca-
sa en su intento de seducir a la “femme fatale” y también dentista Soffa (Viktor Lazlo).
En La vida empieza hoy, la pensionista Herminia (Sonsoles Benedicto) redescubre los pla-
ceres amorosos-sexuales con un viudo argentino, también jubilado, que acaba de mu-
darse desde Buenos Aires a Barcelona para vivir con su hijo.
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tes cambios socio-econémicos de los afios 80, aunque desafortunadamente
no se escapa de los estereotipos relacionados con el marginal barrio: el
crimen, los amores refiidos y el conflicto social. Con una espléndida banda
sonora original de rumba catalana de Johnny Tarradellas, E/ Triunfo capta el
mundo sumergido del crimen y la droga; un barrio en conflicto entre los
antiguos legionarios que lo controlaban, los gitanos catalanes y los inmi-
grantes africanos que comienzan a llegar a Barcelona a mediados de la
década. Es el barrio en transicién.

A mi pregunta sobre su interés por el Barrio Chino para la realizacién
de E/ Triunfo, Mireia Ros enfatiza la dicotomfa de cultura de élite y popular
y la mezcla de identidades de sus habitantes: “Es el nuevo Raval, centro de
la cultura institucional de la ciudad, mezclado con el barrio popular, con el
inmigrante pakistani, con la prostitucién y la droga, con el nuevo guiri’.8
Efectivamente, El Raval podtia incluirse en la categoria de espacio urbano
“contradictorio”, usando la terminologfa de Henri Lefebvre, ya que expone
las contradicciones socio-politicas que engendra el capitalismo en su
intento por mantener su expansion y supremacia (Lefebvre, 1991: 32). Por
un lado, un espacio que responde a los intereses politicos impuestos por la
burguesia catalana que culminarian a mediados de los 90 en el Museo de
Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA) y el Centro de Cultura Con-
temporanea de Barcelona (CCCB) y mas recientemente, en la Filmoteca de
Catalufia. Por otro, un espacio cuyo caracter subversivo se mantiene activo
por el estado de marginalidad de los sujetos que lo habitan y que constitu-
yen el espacio “diferencial”, la resistencia a la l6gica homogénea y patriarcal
capitalista (Hiernaux-Nicolas, 2004: 20), como es el inmigrante. Joan
Ramon Resina menciona estas caracteristicas del Barrio Chino y afiade que
histéricamente se define mas fuertemente que en el resto de la ciudad por
ser un lugar de encuentro entre lo local y las miradas de los viajeros, de los
Otros extranjeros que lo visitan y que se apropian de él (Resina, 2008: 93).

La inmigracién no es el unico fendmeno social que ha afectado la vida
de los catalanes y su relacién con la ciudad durante los ultimos afios. Desde
la transformacién de Barcelona para prepararla para los Juegos Olimpicos
del 92, las geografias narrativas de la especulacion y del urbanismo especta-
culo se han apoderado de la ciudad condal. Los proyectos del area del
Forum-Diagonal Mar y la Placa de les Glories son ejemplos de un urba-
nismo opaco en el que “han dominado los criterios puramente empresa-
riales y economicistas, productivos y de gestiéon” (Montaner y Muxi, 2002:

8 Entrevista no publicada, tealizada a la directora en julio de 2012.
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266). Es un modelo importando, fruto de la impuesta globalizacién, que se
caracteriza por:

recurrencia a arquitectos del szar systems como garantia de supuesta calidad arquitecténica;
fragmentacién, segregaciéon y objetos auténomos que favorecen la actuaciéon de los
grandes operadores inmobiliatios internacionales y la escisién urbana; discursos politi-
camente correctos de espacio publico y sostenibilidad como paraguas o mascaras que
dificultan toda discusién. (Montaner y Muxi, 2002: 267)

A pesar de la campafia publicitaria con la que se vendié la creacion del
proyecto del Forum 2004 (multiculturalidad, paz y sostenibilidad), quizas
hayan sido los verdaderos intereses especulativos que se escondian bajo ese
envoltorio (potenciar el conjunto inmobiliario de Diagonal Mar) la razén
por la que Judith Colell, directora de 53 dias de invierno, escoge el centro
comercial Diagonal Mar como el lugar ideal para criticar las politicas
sociales y urbanisticas de la Generalitat y el visible proceso de comodifica-
cién de la ciudad de Barcelona y de su cultura. El filme expone el drama-
tico nivel de fragilidad, vulnerabilidad e inseguridad del ciudadano que
habita la ciudad posmoderna con el personaje de Celso (Alex Brendemiihl),
el guarda que recibe un salario para proteger los objetos de ese espacio
gigantesco, icono de la cultura del consumo, mientras el “indeseable” e
ignorado indigente pasa las noches (y finalmente muere) en sus puertas.
Pero el espacio vacante no tardard mucho en volverse a ocupar. Celso, un
personaje-presagio del momento actual de crisis de una Barcelona seducida
por el global neoliberalismo, ocupard el mismo espacio del indigente
cuando le despiden del trabajo, exponiendo al espectador algunos de los
dramas humanos que comienzan a ser visibles dos décadas mas tarde de la
celebracion de los Juegos Olimpicos: el incremento de una ciudadania en
un proceso de pérdida de autosuficiencia y de autonomia; una ciudadania
que ha visto reducida su capacidad patra sustraerse del poder y decidir
sobre sus vidas; pero también una ciudadania que estd comenzando a
resistir a las relaciones sociales impuestas por el neoliberalismo con un
proyecto socio-politico propio, al margen del Estado espafiol.

Sien el film de Colell, 53 dias de invierno, Diagonal Mar simboliza los
valores neoliberales (la cultura del consumo, la especulacién y la deshuma-
nizacién), en el de Isona Passona, Cataluiia/ Espaia, el Castillo de Montjuic
es simbolo de terrorismo de estado y lugar de memoria. Con un montaje
que incluye materiales de archivo y entrevistas, el documental es un analisis
histérico, filoséfico y econémico del estado-nacién en el contexto de las
relaciones de Catalufia con Espafia. Es también un film politico en el sen-
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tido de que denuncia el terrorismo de estado usando como imagen el ico-
nico Castillo de Montjuic. El impresionante castillo, que desde 1640 se
erige en la montafia hacia el mar y la ciudad esta, asociado a tres momentos
revolucionarios de la historia de Barcelona (1835, 1909 y 1936), seguidos
de una reaccién violenta del estado que incluye el encarcelamiento, la tor-
tura y la ejecucién de sus lideres. La razén de su repetida presencia en el
documental es evidente. Barcelona es una ciudad que en plena crisis de
crecimiento ha destruido sus posibles lugares de memoria, una ciudad que
ha sido repetidamente escenario de derrotas y “ha acabado imponiendo la
huida o el rechazo como estrategias defensivas frente al pasado” (Resina,
2005: 83—84). La directora recupera el castillo como lugar de memoria para
el espectador. No es casualidad que el estreno del filme coincidiera con un
momento de conmemoracioén histérica en Barcelona: el primer centenario
de la Semana Tragica y la ejecucién del anarquista Francesc Ferrer 1 Guat-
dia en el Castillo de Montjuic.

Conmemoracién y recuperacion de la memoria historica, aunque desde
una perspectiva y un lenguaje filmico completamente diferentes, es tam-
bién lo que lleva a cabo Barvelona abans que el temps ho esborri. El documental
de Mireia Ros invita al espectador a realizar un viaje-memoria hacia el
pasado de la Catalufia del siglo XX para conocer su historia a través de
cinco generaciones de la burguesia catalana, simbolizada en la familia Bala-
dfa. El guién esta basado en la novela de Javier Baladfa, quien ademas de
autor, es también narrador y protagonista del filme. Hay una escena’ que
me gustaria analizar porque expone criticamente la politica urbanistica de la
Generalitat; una politica que, como ya he mencionado anteriormente, ha
estado impulsada bajo un creciente afan de especulacion y “espectaculari-
zacion” en su busqueda por “vender” Barcelona en el contexto global. Es
la escena en la que Baladia y la ciudad se funden con imagenes de lugares y
personas, del presente y del pasado, al ritmo de hip-hop. La cancién origi-
nal, S7 mires enrere, del Gato-el-Qiman, incluye algunos versos del poema
Oda nova a Barcelona, de Joan Maragall, escritos como reaccion a los vio-
lentos eventos de la Semana Tragica de 1909. Las palabras prestadas del
poeta modernista, junto con las propias del cantante rapero, captan el
poder seductor de Barcelona y los sentimientos de amor-odio que provoca
en ambos creadores: “Tal com ets, tal te vull, ciutat mala / Es com un mal
donat que de tu s’exhala / que ets vana i coquina i traidora i grollera / que

9 Mi andlisis de esta escena, en inglés, se puede encontrar en Cami-Vela (2013: 120-121).
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ens fa abaixar el rostre / Barcelonal i amb tos pecats nostra / Batcelona
nostral la gran encisera.”

Durante la cancién, la imagen de Baladia se sobreimpone a las de luga-
res reconocibles de la presente ciudad de Barcelona. Se le observa en sus
actividades rutinarias: a la salida del trabajo, haciendo footing, hablando
por teléfono y finalmente escribiendo en su escritorio la novela-memoria
de la familia-ciudad que el espectador vera en el filme. Un hibrido de ima-
genes de archivo y de ficcién en blanco y negro (la inauguracién de la
Exposicion Mundial del 1929 en Montjuic, trabajadoras en una fabrica tex-
til, una boda, gente en la playa, nifias en la escuela, algunos planos de Las
Ramblas sacados del filme de Ros, L.a Mosos...) se combinan con planos
de camara en mano de la Barcelona turistica (Torre Agbar, Ciutat de la
Justicia, La Sagrada Familia, Parc Giiell, Passeig de Gracia...). En el filmico
“bus turfstico”, el espectador recorre la ciudad convertida en un parque
tematico post-olimpico. La cancién acaba con un fundido del antiguo
Rompeolas en el Moll de Llevant de la Barceloneta, donde desde el 2009 se
erige ilegalmente!? el lujoso Hotel W (conocido popularmente como
“Hotel vela”), disefiado por el arquitecto Ricardo Bofill. Durante unos
segundos, las dos imagenes (rompeolas y hotel) se sobreimponen en el
mismo plano. La mirada del espectador, que en el anterior plano se perdia
en el abierto horizonte del Mar Mediterraneo, choca de repente con el
inmenso edificio, icono de la Barcelona turistica. La nostalgica belleza del
pasado contrasta con la triste desilusion del presente: un rincén de la playa
que los vecinos del barrio sentian que les pertenecia ha sido transformado
en un espacio de transito para el rico turista. El critico montaje de la
directora se hace ain mas evidente con las ultimas palabras de la cancién
que el espectador escucha durante el fundido: “Mala, aixi és, una ciutat
mala / que ens fa abaixar el rostre / vana, coquina, traidora, grollera /
Batcelonal / i amb tos pecats nostral”

Ademas de su relevante sentido ctitico con respecto a las politicas
urbanisticas de la presente Barcelona, Barcelona, abans es ejemplo de un
estilo de documental en auge en la Catalufia del nuevo milenio: un filme
fronterizo entre el documental como memoria y el documental como
invencién. Con un divertido e irénico lenguaje cinematografico, que juega

10 Construido a tan sélo 20 metros del mar, el lujoso hotel de 26 plantas incumple los 100
metros de distancia minima que impone la Ley de Costas. El proyecto no conté con la
aprobacién de las asociaciones de vecinos de la zona quienes argumentaban que era una
construccién ilegal. Diversas manifestaciones, protestas de las entidades vecinales y
contenciosos administrativos se llevaron a cabo durante la etapa de su inauguracion.
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con la hibridez y la de-contextualizacion de los materiales de archivo, la
directora-montadora expone la manipulacién del lenguaje filmico y la fala-
cia del valor real y objetivo de las imagenes cuando reconstruye en la fami-
lia Baladia las historias de hombres y mujeres de la alta burguesia catalana
que forman parte del tejido historico de la Barcelona del siglo XX.

La memoria histérica, pero desde perspectivas muy diferentes de Barce-
lona Abans. .., es el tema de varios documentales que se originan bajo el
efecto de la conmemoracién del Afio de la Memoria, el debate de la apro-
bada Ley de Memoria Historica en el Congteso el 26 de diciembre del 2007
y los homenajes a las numerosas victimas que el terrorismo de estado ejer-
cido por el régimen franquista habia dejado en carceles y fosas. Ellos son:
Nadar (doc. 2008), de Subirana; Notes al pen (doc. 2009), de Bofarull; Plan
Rosebnd 1. La escena del crimen (doc., 2008) y Plan Rosebud 2. Convocando a los
fantasmas (doc. 2009), de Ruido. Con diferentes estilos, todos se centran en
la revisién, la recuperacion y la critica de las politicas de la memoria y en la
ausencia/presencia de los materiales y espacios de archivo. Son filmes que
llaman la atencién por “the potential of the digital moving image to archive
absence [...] an archiving of absence that has for years been a reality for
many Catalan and Spaniards” (Loxham, 2011: 2).

6 El “nuevo/otro” cine de la nueva década: el documental

Del 2010 al 2013 debutan en Catalufia 20 directoras (aunque ocho de ellas
crean un filme colectivo) y se realizan 20 largometrajes, con la significativa
caracteristica de que solo cuatro de ellos son de trabajos de ficcion: La vida
empieza hoy (2010), de Laura Mafia; E/isa K (con Jordi Cadena, 2010), de
Judith Colell; y Ayer no termina nunca (2013), de Isabel Coixet y Slkepless
Knights (con Stefan Butzmihlen, 2012), de Cristina Diz.

Todos los filmes de las directoras que debutaron anteriormente son
documentales: el ya comentado Barcelona, abans que el temps ho esborri (2010),
de Mireia Ros; Hammada (2010), de Ana Marfa Bofarull; Escuchando al juez;
Garzon (2011), de Isabel Coixet; Volar (2012) vy Kanimambo (con Abdelatif
Hwidar y Adan Aliaga, 2013), de Carla Subirana; y Cromosoma cinco (con
Lisa Pram, 2013), de Marfa Ripoll.

De las debutantes, excepto Slkepless Knights (con Stefan Butzmiihlen,
2012), de Cristina Diz, y el filme colectivo con fragmentos de ficciéon y
documental Ferida arrel: Maria-Merce Marcal (2012), en el que participan
Neus Ballts, Judith Colell, Laura Ginés, Laia Manresa, Mariona Omedes,
Anna Petrus, Ona Planas, Elisabeth Prandi, Giovanna Ribes, Eva Serrats,
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Alba Sotorra, Rosa Vergés y Lydia Zimmermann, el resto de la produccién
cinematografica son documentales o pertenecen a ese espacio fronterizo,
cada vez mas frecuente, entre la ficcién y el documental: Morir de dia (doc.
2010), de Laia Manresa con Sergi Dies; Menores: Infancia en riesgo (doc. 2010),
de Gemma Larregola y Clara Vinardell Fleck; Ghobalizacion (doc. 2010), de
Assumpta Rodriguez; Horizonte (doc. 2010), de Merce Solé Vifias; Blyg (doc.
2010), de Elena Trapé; VVoces desde Mozambigue (doc., 2011), de Susana
Guardiola con Francoise Polo; Hollywood Talkies (doc., 2011), de Mia de
Ribot con Oscar Pérez; E/ Jurado (doc. 2012), de Virginia Garcia del Pino; y
La plaga (doc. 2013), de Neus Ballus.

Las directoras debutantes de estos dltimos afios son ejemplo de que
Catalufia esta viviendo un momento de creacién filmica no sélo prolifico,
sino de gran relevancia innovadora, sobre todo en el ambito del documen-
tal; un fenémeno que desde hace algun tiempo estd llamando la atencién
de criticos y festivales. En el nimero de septiembre de 2013 de la revista
Caimdn, Catlos Losilla lo acufia con el término “nuevo/otro” cine espafiol.
En mi opinién, debetfa llamarse “nuevo/otro” cine cataldn si se tiene en
cuenta que es un cine que se origina y se produce en Barcelona y que esta
conectado a dos instituciones universitarias catalanas. En sus propias pala-
bras:

Tengo la impresiéon de que este sentido de la comunidad cinematografica nacié con el
regreso del exilio de una figura fundamental, la de Joaquin Jorda, a principios de los
aflos noventa. Ya entonces Jordi Ball6, desde la direccion del Master de Documental de
Creacién de la Universitat Pompeu Fabra, reunié a diversas generaciones: el propio
Jorda, pero también José Luis Guetin, los debutantes Isaki Lacuesta y Mercedes Alva-
rez, Ricardo Iscar y tantos otros que ahora culminan en figuras como Carla Subirana,
Neus Ballas o Cristina Diz. Igualmente, desde la Universitat Autonoma de Barcelona, el
Mister en Documental Creativo de Josep Maria Catala y Josetxo Cerdan (luego director
de Punto de Vista) supuso una cantera de la que han surgido tantos hombres y mujeres
como ideas. Poco a poco, los criticos se convertian en profesores y los alumnos en
cineastas. Sutrgfa una cierta idea del cine. (Losilla, 2013: 7)

¢En qué consiste esta “cierta idea del cine” que, segun Losilla, adne a
dos generaciones de profesores, criticos y creadores? ¢Cudl es la presencia
femenina en este “nuevo/otro” cine? El critico menciona sélo a cuatro
mujeres: Mercedes Alvarez, Carla Subirana, Neus Ballis y Cristina Diz,
aunque la pagina web de la revista nos ofrece una cartografia mas amplia.!!

11 “Los nombres de este ‘nuevo/otro’ cine espafiol”, Caiman Ediciones, 30 agosto, 2013,
<https:/ /www.caimanediciones.es/los-nombres-de-este-nuevo-otro-cine-espanol/>.
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De los 52 nombres directores que los criticos de Cazmdn consideran mas
significativos por el caricter experimental e innovador de sus proyectos,
ocho son mujeres: Mar Coll, Cristina Diz, Virginia Garcfa del Pino, Mia de
Ribot, Marfa Ruido, Carla Subirana y Neus Ballts, todas catalanas, excepto
Matfa Ruido, que también vive en Barcelona. La lista, sin embargo, no
incluye a Alvarez (a quien Losilla si menciona en su articulo) o a Ariadna
Pujol. También estd ausente Lupe Pérez, directora de origen argentino
pero afincada en Barcelona desde el 2001 y que, como Alvarez, Subirana,
Pujol y Ballus, esta asociada a la figura de Jorda-Guetin y al Master de la
Pompeu Fabra.

Repito mi primera pregunta: en qué consiste esta “cierta idea del
cine”? Y afiado: ¢cudl es la contribucion de las directoras al “nuevo/otro”
cine? Dejo estas preguntas en el aire con el sentimiento de que la critica
venidera va a ser tan prolifica e innovadora como la produccion filmica de
las cineastas. Me parece un buen comienzo la propuesta de Comella y Ehr-
lich quienes, rompiendo con la dicotomia ficciéon/documental y usando en
su lugar el término cine de “lo real”, destacan (citando a Bill Nichols) el
modo “interactivo” de un cine que “introduce una sensaciéon de parciali-
dad, de presencia situada y de conocimiento /ocal que se deriva del encuen-
tro real entre el realizador y otro” (Comella / Ehtlich, 2010: 214). Quizas
sea desde la “situada” realidad “local” de Barcelona / Catalufia donde el
espectador encuentre el sentimiento universal del cine.
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Zusammenfassung: In Katalonien — wie in anderen Lindern auch — bekamen Frauen
selten und erst spit die Moglichkeit zur Filmregie, wobei im Fall Kataloniens die tiber
vier Jahrzehnte andauernde Franco-Diktatur erschwerend hinzukam, die den Frauen
nur den hiuslichen Rahmen als Titigkeitsraum zuwies. Erst gegen Ende der 1980er und
dann in den 1990er Jahren erobert eine neue Generation von Regisseurinnen, die Ka-
mera in der Hand, den o6ffentlichen Raum Barcelonas in einem Prozess der Selbstfin-
dung und der Schaffung einer filmischen Sphire, die die patriarchalisch geprigten
Machtverhiltnisse sowie die vorherrschenden Vorstellungen sexueller und nationaler
Identitit ablehnt und gleichzeitig neuen Identititen, neuen ‘Subjekten-Minorititen-
Gemeinschaften’, die — wie die Filmschaffenden selbst — im post-franquistischen
Katalonien allmihlich sichtbar werden, Stimme verleiht. Einige Regisseurinnen stellen
ihre filmischen Erzihlungen in den Kontext einer Perspektive, die aus der Aushandlung
mit dem ,anderen marginalisierten Subjekt’ resultiert. Andere wiederum analysieren die
Herausbildung von und die Vorstellungen tber das ,Stadt-Bild’ bzw. die ,Bilder-Stadt’
und deren Bedeutung im Kontext des Staatsterrorismus und der Bezichung Katalonien-
Spanien. Thre Filme tragen zur Reflexion tiber Barcelona, den Raum und die Stadt, iber
Modernitit und Gender, tiber Geschichte und Erinnerung und tber die Umwilzungen
bei, die die katalanische Metropole im Zeitalter der Globalisierung erlebt.

Summary: In Catalonia, like in other nations, the incorporation of women directors into
the film industry was slow and the number small, with the aggravating situation in
Catalan society of forty years of a dictatorship that kept women relegated to the
domestic sphere. It is not until the late 80s and during the 90s that a new generation of
women directors occupy with their cameras the streets of Barcelona, initiating a creative
journey of self-discovering, and creating a cinematic gendered urban space that rejects
patriarchal power relations and hegemonic concepts of national and sexual identities,
while they give voice to new identities; new subjects-minorities-communities that, like
them, started being visible in post-Franco Catalonia. Some directors contextualize their
narratives with the construction of a cinematic gaze based on a negotiation with the
Other marginal subject. Other filmmakers explore the formation-representation of the
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city image and its significance in the context of state terrorism and the relation between
Catalonia and Spain. The directors and their films contribute to the critical analysis, of
city and space, of modernity and gender, of history and memory, and the imposed
transformation of the city of Barcelona by globalization. [Keywords: Women directors;
Catalonia; Barcelona; cinematic gaze; city image; space]



