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mos plasmar los itinerarios de nuestro recorrido por el cine de
mujeres en estos diez afios.

Y aunque pueda parecer excesivo queremos agradecernos unas
aotras la paciencia, el carifio y las risas que nos hemos regalado y que
nos han ayudado en los momentos de mas nerviosismo y malhumor.

El cine de mujeres es el cine
Marta Selva Masoliver y Anna Sola Arguimbau

Uno de los principales propésitos de la Mostra Internacional de
I'ilms de Dones de Barcelona ha sido el de mostrar, mediante la
exhibicion de filmes —y de forma paralela a otras actividades que
no tiene sentido relatar aqui—, que el cine de mujeres no es sélo
cine de mujeres sino que es el cine. En otras palabras, visibilizar
que la aportacion que las mujeres han hecho a la creacion audio-
visual no es algo complementario a la historia de este medio, sino
que la participacion de las mujeres en todos los ambitos cinema-
tograficos, desde el guion a la produccion, desde la interpreta-
cion a la direccién, la posproduccion y la distribucion, ha contri-
buido a hacer lo que hoy es el cine.

El principal rescate que hemos promovido en estos primeros
diez anos ha sido sobre todo el de la direccion, debido a que es el
espacio donde se inscribe gran parte del criterio de autoria. Este
punto de vista nos permite —aun a pesar de su caracter limitati-
vo— reconocer la presencia de autoras/directoras en todos los
estadios historicos de la creacién cinematografica y superar la
apreciacion de que es relativamente reciente el hecho de que las
mujeres hayan participado en las areas de direccion, tal y como se
acostumbra a afirmar por patte de algunas —atin mayoritarias—
corrientes historiograficas. No hemos pretendido hacer un dis-
curso cultural a la contra, sino forzar los limites del instituciona-
lizado para abrir el campo de conocimiento a nuevas realidades.
[ista operacion de apertura la valoramos como un proceso que
obliga no solo a tener en cuenta los nuevos datos sino también a
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entender el proceso y evolucion de la creacién cinematografica
desde otras perspectivas que deben tener en cuenta esas nuevas
realidades. Al atenderlas, no sélo se trata de sumarlas, de incor-
porarlas a los apartados y periodos de la historia del cine estable-
cidos por la historia oficial, sino de valorarlas por lo que aportan
y de leerlas, para ello, desde lo que proponen. Cuando se les da
tiempo para que expandan sus significados, cuando se les da es-
pacio para recibirlos fuera de las dindmicas de consumo bulimico
que acaba indiferencidndolos y restandoles capacidad especifica
de significacion, los filmes adquieren una identidad particular ca-
paz de revelar y enriquecer. En la mayoria de filmes que hemos
proyectado observamos la existencia de una experiencia de dife-
renciacion creativa que debe ser atendida como tal. Para ello,
desde la MIFDB hemos querido crear fundamentalmente un es-
pacio de experiencia de recepcién cinematogrifica en el que se
pueda percibir esta diferencia en su mas amplia dimension. No
se trata de establecer alardes comparativos, sino de dar paso a ex-
presiones que contienen y proponen modalidades de conjuga-
cion representacional en las que se inscribe la experiencia de la
diferencia sexual.

Cuando Mary Mandy filma su documental Filmer le désir
(2000) se ocupa de sacar a la luz cémo esta experiencia conscien-
te invade los mecanismos de representacion y analiza, como caso
paradigmatico, la puesta en escena del deseo. El deseo, o mejor di-
cho, los deseos de las mujeres, han sido la gran negacion de nuestra
contemporaneidad y el cine hegeménico e industrial ha conveni-
do con esta negacién limitando sus expresiones, malignizandolas,
criminalizdndolas y en su defecto negando lisa y llanamente su
existencia. Por suerte esta exclusion ha sido discutida no sélo
desde la teoria sino desde la practica de la representacion cine-
matografica, desafiando todas las normatividades impuestas ya
desde el principio. Alice Guy, en Madame a des envies (1906), re-
fleja excepcionalmente y con una complicidad gozosa —fuera del
capricho histérico-compulsivo con el que habitualmente han sido
tratados— los antojos que tiene una mujer embarazada. Su parti-
cular visién de estos deseos —llena por otra parte de ternura, iro-
nia y gran comicidad— propone una nocién de la experiencia

EL CINE DE MUJERES ES EL CINE 21

gestante felizmente egoista, exenta de toda la construccion ideo-
l6gica creada por la tecnologia patriarcal, que ha conducido a
una interesada idealizacion limitativa y cercenada de la enorme
potencialidad de goce también expansivo que en la mayoria de
casos se vive con el embarazo.

Por otra parte, el propésito del filme de Alice Guy no sélo tras-
ciende las limitaciones en torno a cémo se construye el arquetipo
mujer-madre sino que, en el orden de la sintaxis filmica, incorpo-
ra como pionero uno de los primeros usos legibles dados al pri-
mer plano. El caso de Alice Guy resulta emblematico, sumado al
de otras y otros autores cinematograficos, de su paralelo o casi
primordial interés por el desarrollo narrativo. Sus «inventos» en
¢l coloreado y la biasqueda de la sincronia sonora nos hablan tam-
bién de un interés tecnoldgico que ha sido asimismo negado
como relativo a las mujeres. Casi cien afos después observamos
idéntico interés por la potencialidad que ofrecen los nuevos siste-
mas tecnoldgicos audiovisuales por parte de mujeres creadoras
que siguen buscando espacios de enunciacién que las represen-
ten. En esta bsqueda creativa, que las lleva necesariamente a en-
contrar su camino, es donde a menudo se producen notables su-
peraciones de las convenciones que marca la industria del sector.

Uno de los problemas relativos a la creacion femenina con-
siste en la dificultad de articular, desde las corrientes historiogra-
ficas hegemonicas, visibles continuums historicos. Lo mismo ocu-
rre también con otra gran parte de las intervenciones sociales,
politicas, tedricas y culturales de las mujeres. Por este motivo el
apelativo de pioneras (con enaguas o sin) ha sido casi consustan-
cial a las obras que desde ambitos distintos se han ido creando a
lo largo de la historia por parte de las mujeres. El relato de este
continuum también es la historia que responderia en general mu-
cho mas a lo acontecido, si las palabras y las expresiones utiliza-
das para nombrarlo no hubieran sido tan universalmente patriar-
cales por el hecho de que, como sefiala John Berger,' son
«demasiado grandes y demasiado cercanas a nosotros, y lo que

1. Ryszard Kapuscinski, «L.os cinicos no sirven para este oficio», en Sobre el

buen periodismo, Barcelona, Anagrama, 2002.
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esta mds alld de ellas, muy a menudo, en realidad, carece de cuer-
po. Mientras que cualquier historia, en su significado mas pro-
fundo, es algo que le sucede a los cuerpos: hombres, mujeres, ca-
ballos, incluso naves, que son como cuerpos. La diferencia que
separa a la informacion de las historias verdaderas, las historias
que les suceden a los cuerpos, estd en la perspectiva, en la éptica
de los hechos». Asi, el relato historico institucional oculta la ex-
periencia de los cuerpos e insiste, por tanto, con gran facilidad,
en la creacién de universales que taponan, que excluyen en el
caso que nos ocupa, la experiencia de percibir lo particular, lo
singular, la diferencia.

No disponer de elementos culturales que, a modo de claves
de lectura, puedan permitir una recepcion amplia de estas expe-
riencias creativas, llenas de indisciplina frente a los canones ofi-
ciales y, a su vez, percibir sus variantes, convierte siempre a las
obras asi surgidas en excepciones a una regla considerada mayo-
ritaria, aleatorias en su valor, de poca importancia y relevancia
insignificante. Esta consideracién de «valor afiadidos, adjetivo
siempre relacionado con la cultura desarrollada o creada por
mujeres, ha permitido seguir ninguneando su aportacién y con-
siderar siempre a las cineastas como pioneras de «nuevos cami-
nos» y no como continuadoras, herederas o cuerpos de pleno
derecho en basqueda. Sin embargo, también podemos leer de
forma distinta el adjetivo «pioneras» y darle una capacidad
enunciativa mds amplia que nos revelara quiza nuevos matices.
Por una parte, han actuado ciertamente como pioneras, en tanto
que desafiantes frente a una historiografia que ha negado su corn-
tinuum y que las ha hecho sentir como «primeras» en todo y por
tanto necesitadas de un excepcional reconocimiento que no
siempre llegd, llega o llegara. Por otra, si nos atenemos a los da-
tos empiricos de los que disponemos, las mujeres han participa-
do en todos los inicios de los procesos o etapas, aportando en
ellos contundentes avances y consolidaciones junto a otros «pio-
neros». No s6lo Alice Guy sino también Lois Weber, Lotte Rei-
neger, Elvira Notari, Adrienne Solser, Rosario Pi, Edith Carl-
mar, Asta Nielsen, Germaine Dulac, Maya Deren, Dorothy
Arzner... todas ellas figuras fundamentales en su momento, que
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han ido apagandose sin remedio por falta de reconocimiento his-
toriografico.

La conciencia de la diferencia sexual respecto a la modula-
cion planteada por los arquetipos de género ha llevado a las mu-
jeres, a su vez, a crear espacios nuevos donde poder desarrollar
sus realizaciones. Alice Guy, junto a Herbert Blaché, cred una
empresa productora en 1910, con el fin de independizarse de la
Gaumont, pero su rastro sigue vigente en otras directoras y en
otros escenarios nacionales hasta la actualidad. Y es un rastro que
podemos seguir hoy también en la produccion o en la distribu-
cién de filmes como ocurre con Women Make Movies en Nueva
York, o Cine Nova en Londres. Ambas empresas permiten man-
tener en activo unas producciones que podrian estar fuera de
toda posibilidad de visionado. Estas —entre otras— plataformas
industriales mantienen abierta la posibilidad de que las obras de
muchas mujeres sigan en contacto con el publico y se encuentren
a disposicion de festivales, filmotecas o empresas culturales.

El caso concreto de los festivales de cine de mujeres repre-
sentd en su momento otro desafio a las dindmicas de silencio. De
la misma forma que, en las décadas de los setenta y ochenta en
[F'stados Unidos, Italia, Alemania, Francia, Inglaterra... hubo gran
cantidad de sociedades cooperativas de produccién que promo-
vian especificamente los filmes realizados por mujeres. El texto
Cine de mujeres de Annette Kuhn” da buena cuenta de este pro-
ceso, al igual que el imprescindible Womzen’s Companion,’ nece-
sitado, por otra parte, a estas alturas, de una buena actualizacion.

En los escenarios de difusion alternativos a los circuitos de ex-
hibicién industriales es donde se han producido contextos favora-
bles para percibir de forma conjunta la naturaleza de los desafios
estéticos, narrativos y tematicos, promovidos singularmente por
las mujeres creadoras en el ambito audiovisual y cinematogrifico.
[La importancia de este deslizamiento expresivo de autoras proce-

2. Annette Kuhn, Cine de mujeres. Feminismo y cine, Madrid, Cétedra,
901,

3. Annette Kuhn y Susannah Radstone, Women in Film. An International
Guide, Nueva York, Fawcett Columbine Book, 1990.
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dentes de distintos escenarios culturales hacia la no fijacion de gé-
nero ha ido creciendo a pesar de las cortapisas que a menudo la
industria ha intentado imponer. La indisciplina, frente al dictado
industrial, necesaria a toda creacion, pero especialmente impres-
cindible para aquellas que hayan querido romper el techo de cris-
tal, ha promovido unos escenarios de plenitud y valentia creativa
que han dado lugar a productos llenos de desorden, perspicaces y
atentos de nuevo a lo que acontece. El cine realizado por una gran
mayoria de cineastas ha hecho de la necesidad, virtud. Y de su di-
recta o indirecta exclusion e incomodidad con el mundo y sus mo-
delos hegeménicos de representacion, una propuesta necesaria-
mente excéntrica. Una excentricidad que ha permitido dar salida
a nuevas perspectivas de acercamiento, nuevos puntos de vista y
nuevas propuestas, por tanto, de representacion.

Ahi descansa gran parte de la habilidad para plantear lectu-
ras poco previstas que desvelan que el orden coercitivo de la nor-
mativizacién de género, que tanto silencio presente ¢ histérico ha
promovido, cuenta con vias de agua irrefrenables que pueden
causar inundaciones fertilizantes en campos que han sido hasta
ahora yermos. Al inicio de este articulo hablabamos del filme de
Marie Mandy como exponente de una reflexion, en este caso re-
lativa a la experiencia del deseo y de la sexualidad de las mujeres,
lugar de enunciacién explicita de una conciencia de diferencia se-
xual que atraviesa el conjunto de propuestas representacionales
de las autoras, tal y como se desprende de las declaraciones de
mas de quince realizadoras entrevistadas para este filme.

Por otra parte, tal como describe Jane Campion, esta con-
ciencia no determina el hecho de que las realizadoras sélo deban
dedicarse o se hayan dedicado a referir lo que comtnmente se de-
nomina «el mundo de las mujeres», sino que su experiencia dife-
renciada las ha llevado a dirigir su mirada hacia todo y a recono-
cer su incumbencia en todas partes: todo el mundo es también el
mundo de las mujeres. A menudo sus lecturas y propuestas de re-
presentacion, al alejarse de los convencionalismos esencialistas
con los que hemos aprendido a nombrar y relacionarnos con los
conflictos inherentes a la experiencia de vida, resultan extrafas.
Y esta extrafeza esta inscrita también en gran parte de los reco-
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rridos que proponen las enunciaciones femeninas. La observa-
mos cuando, como publico, contemplamos sus obras y percibi-
mos a menudo el desconcierto de las propias creadoras ante lo
que emerge de estos nuevos puntos de vista.

En relacién con este tema hablarfamos otra vez de pioneras,
de «la primera vez» en muchos campos de la representacion y del
inevitable contraste, por no decir choque, que esto produce a
nuestro edificio de referencias culturales, mas concretamente ci-
nematogréficas y audiovisuales. El tanteo que realiza Agnes Var-
da alrededor de los méargenes indefinidos de la cultura urbana en
Les glaneurs et la glaneuse (2000) es un buen ejemplo no sélo del
cambio en el orden tematico sino también del cambio funcional
en la construccion de los érdenes espaciotemporales. Este filme,
aparte de poner en el centro lo que normalmente es bartrido hacia
los contenedores, lo que no se cuenta nunca con la dignidad que
requiere, escamotedndole productividad narrativa, propone un
uso radicalmente distinto del modelo de accién impuesto por la
industria del espectaculo.

Esta visita con modales distintos a las habitaciones cerradas y
sagradas de la convencion cinematografica en particular y cultu-
ral en general, transforma radicalmente también los 6rdenes de la
recepcién. Nos invita a participar de otra forma en los procesos
de comprensién de los relatos. Lo que nos es dado, al ser de na-
turaleza distinta, nos propone también una forma distinta de per-
cibir los relatos cinematograficos y de transitar en su interior.

Porque mucho mds que la renovacién de los temas y argu-
mentos, con la que las directoras han planteado, y siguen hacién-
dolo, lecturas poco previstas por el discurso hegeménico, lo que
verdaderamente forma parte de su particular aportacion a la crea-
cién cinematografica es la reelaboracién y ampliacion del vocabu-
lario, o mejor dicho, de los mecanismos significantes del lenguaje
audiovisual. Efectivamente, una de las primeras constataciones
con las que se han enfrentado muchas directoras es no sélo la je-
rarquizacién de unos modelos y de unos temas, heredada por la
institucién cinematografica de los arquetipos tradicionales impli-
citos en la cultura patriarcal, sino la codificacion rigida y casi uni-
versal de unas soluciones formales acufiadas por el cine hegemo-
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nico e impuestas mediante la naturalizacion de su forma de repre-
sentacion. Delante del arquetipo y de la normativizacién cinema-
tografica, muchas cineastas han reconocido la inoperancia de uti-
lizar para sus fines las mismas figuras retéricas, los mismos usos de
la elipsis, la misma aplicacién del montaje, presentes en el cine con-
vencional, que casi siempre ha sido su- precedente. Igual que los
llamados nuevos cines, que a finales de los cincuenta empezaron a
ensanchar el terreno de la creacién cinematografica con sus pro-
puestas innovadoras, también las cineastas han participado con
sus innovaciones en la conquista de espacios anteriormente ine-
xistentes. Y éstos, visibles en un sinfin de ejemplos (desde las pe-
liculas de Germaine Dulac a las de Sally Potter, desde los prime-
ros filmes de Agnés Varda a los de Catherine Breillard, desde la
obra de Chantal Akerman a la de Trinh T Minh-ha) estan cons-
truidos sobre una nada preexistente, es decir, sobre la ausencia de
modelos o tradiciones que anteriormente hubiesen permitido la
expresion de una mirada no neutra, como la pretendida mirada
patriarcal, sino marcadamente sexuada.

Asi, las cineastas, desde el principio del cine y con mas inten-
sidad a partir de la segunda mitad del siglo xx, nombran cinema-
tograficamente con utensilios propios todo lo que anteriormente
la institucion cinematografica habia nombrado sélo desde las re-
soluciones del lenguaje patriarcal mediante sus mecanismos habi-
tuales: el voyeurismo, la fetichizacion, la priorizacién de la accién
y de las hazanas del héroe... Y por otra parte hablan por primera
vez de muchas de las cosas que forman parte de nuestra expe-
riencia y que hasta ese momento parecia que no tenian cabida en
el ambito de la representacién. Esta operacién de renombrar y
decir de nuevo no puede desarrollarse si no es en el espacio de la
creacion estética, como culminacién de una reflexion, implicita y
quizas inconsciente por parte de algunas, sobre los dispositivos
de significacion. Las cineastas, la mayoria de ellas, han actuado,
pues, como una fuerza depuradora que, filtrando y desechando el
lenguaje impuesto, revierte en un conjunto de propuestas elabo-
radas fuera de los limites de éste. Para ellas, no es sélo una deci-
sién moral optar por un travelling o un primer plano, utilizar el
contracampo o mantener la frontalidad, sino que sobre estas elec-
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ciones, alejadas voluntaria y necesariamente de la inercia y la con-
vencidn, construyen su alternativa con respecto a la institucién
cinematografica.

Gracias a esta operacién de lenguaje, visible en muchas de las
obras realizadas por las directoras de las tltimas décadas, po-
demos hablar de la capacidad del cine de mujeres para revelar
algunas verdades sobre la naturaleza de nuestros conflictos indi-
viduales o sociales y especialmente sobre la discriminacién es-
tructural en la que se ha fundamentado nuestra cultura. De sus
propuestas estéticas se desprenden ideas y pensamientos a los
que solo se puede llegar mediante el itinerario perceptivo que nos
indican desde sus filmes. Uno de los casos mas claros o contun-
dentes es el de Chantal Akerman con su Jeanne Dielman, 23 Quai
du commerce, 1080 Bruxelles (1975), pero con mas o menos radi-
calidad muchas otras cineastas ejercen esta funcién de ofrecerse
como observatorio para descubrir visiones o puntos de vista im-
previstos que sélo con una nueva implicacién de la mirada pode-
mos obtener. Desde su posicion claramente marcada por las
coordenadas explicitas en sus filmes nos interpelan para que, des-
de todas las subjetividades, participemos con ellas en este ejerci-
cio de descubrir de nuevo lo que crefamos ya visto o lo que pen-
sabamos inexistente.

Asi, unas veces nos invitan a interiorizar otras formas de mi-
rar que no busquen el vinculo con una visién pandptica o con la
intromisién impudica, tan presente en los medios de comunica-
cion audiovisual de consumo masivo. Otras, nos sugieren, para-
déjicamente, la mirada distante y extrafa como Unico sistema
para acercarnos a realidades ajenas; nos hablan incluso de la po-
sibilidad de velar, ocultar imagenes y ocupar el espacio sonoro
con el silencio o llenando de palabras y argumentos racionales lo
que sélo serfa impacto y pulsién emocional; juegan con los deta-
lles y los matices hasta el extremo de introducirnos en la incerti-
dumbre y la perplejidad; reelaboran, en definitiva, los parametros
de su campo de accién expresiva y contribuyen asi a enriquecer el
panorama de nuestra cultura con instrumentos de intercambio
que no sélo nos representan, porque incluyen la referencia a
nuestros deseos, sino que permiten el didlogo conceptual y estéti-
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co con un publico diverso que acoge sus obras como la expresion
esperada de otros discursos sobre lo real.

Las distintas manifestaciones de su talento para configurar
este nuevo paisaje cinematografico, su empresa comun, ha ido
mostrandose, edicién a edicién, en el fluir de nuestras programa-
ciones y son ahora el objeto de reflexion de esta publicacion que,
ademas de reunir, a modo de memoria, los datos de todos los fil-
mes exhibidos a lo largo de diez afios, pone en relacion las visio-
nes de algunas de las personas con las que hemos compartido
nuestros sucesivos y constantes descubrimientos.

Marta Selva Masoliver y Anna Sola Arguimbau son las directo-
ras de la Mostra Internacional de Films de Dones de Barcelona.
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