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RESUMEN

Desde hace unos afios, el cine catalan tiene rostro de mujer. Mar Coll, Liliana Torres, Nely Reguera, Carla
Simon, Celia Rico, Meritxell Colell, o Belén Funes. Todas ellas se conocen, comparten procesos, proyec-
tos educativos y sus Operas primas han sido seleccionadas en festivales internacionales, lo que pone en
evidencia la existencia de un movimiento que podria dar nombre a una «Nova Escola de Barcelonay, esta
vez formada por mujeres, y cuyo estudio se revela fundamental para entender la ficcién contemporanea
en el conjunto del estado espariol. ;De donde surge este espacio de creacion protagonizado por mujeres
cineastas? ;Qué procesos comparten y como estos influyen en sus obras? ;Cuales son sus motivos, sus
filiaciones, sus intereses narrativos y estéticos o los referentes que captan su atencion? Este articulo inten-
tara arrojar luz a los rasgos que constituyen una nueva ola de jovenes cineastas que trabajan en Barcelona
y cuya fecha de nacimiento encontramos en Tres dias con la familia (Tres dies amb la familia, 2009).

Palabras clave: Nova Escola de Barcelona, Cine espaiol, Cine catalan, Cine contemporaneo,
Mujeres directoras, Nuevas directoras, Estética del cine.

ABSTRACT

In recent years, women directors have been the protagonists of Catalan cinema. Mar Coll, Lil-
iana Torres, Nely Reguera, Carla Simon, Celia Rico, Meritxell Colell, and Belén Funes. All of
them know each other, share work procedures, educational projects and their debut films have
been selected at international festivals, which highlights the existence of a movement that could
be named a «Nova Escola de Barcelonay, this time made up of women, and whose study is
fundamental to understand contemporary fiction in the whole of the Spanish state. Where did
this creative space starring female filmmakers come from? What work procedures do they share
and how do they influence their final products? What are their motives, their affiliations, their
narrative and aesthetic interests or the references that capture their attention? This paper aims to
shed light on the features that constitute a new wave of young filmmakers working in Barcelona
and whose date of birth can be located in Tres dies amb la familia (2009).

Keywords: Nova Escola de Barcelona, Spanish Cinema, Catalan Cinema, Contemporary
Cinema, Women Directors, Film Aesthetic.
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1. Introduccion

En Desenfocadas, Barbara Zecchi propone una genealogia del cine realizado por mujeres
en Espafia, inaugurado por «precursoras» como Elena Jordi y Helena Cortesina, conti-
nuado por «pionerasy» que trabajaron durante la guerra y el franquismo como Margarita
Alexandre y Ana Mariscal, a las que les siguieron las «progenitoras»: Cecilia Bartolomé,
Josefina Molina y Pilar Mir¢ a la cabeza. Segiin Zecchi, estas ultimas «sembraron un
legadoy, pero fue en la generacion posterior, que la teorica denomina como las «herede-
ras», en la que se produjo una conciencia de grupo entre mujeres cineastas.! Zecchi situa
dentro de este colectivo a Iciar Bollain, Isabel Coixet, Chus Gutiérrez, Gracia Querejeta
o Patricia Ferreira y, para concebirlas como grupo, fue imprescindible la labor de visibi-
lidad que tuvo la creacion de CIMA, la Asociacion de Mujeres Cineastas y de Medios
Audiovisuales con nacimiento en 2006. Segtin Zecchi, el relevo de la nueva generacion
de cineastas culmina en una fecha, 2010, cuando Mar Coll recibe el Goya a la mejor
direccion novel con Tres dias con la familia (Tres dies amb la familia, 2009) «de mano
de cuatro directoras (Bollain, Ferreira, Querejeta y Gutiérrez). Ese suceso supone el
relevo de una nueva generacion de mujeres cineastas, y simboliza la existencia de una
tradicion femenina reconocida por la misma Academiay.

En el monogréfico Cineastas emergentes. Mujeres en el cine del siglo XXI, An-
nette Scholz se interesa por la continuidad de esta genealogia y, mediante un analisis
a la par cuantitativo y cualitativo, constata un aumento lento pero progresivo de la
presencia de mujeres en la industria. Junto a la labor de CIMA, Scholz destaca como
causas de una mayor visibilidad el trabajo de muestras, festivales y, sobre todo, los
movimientos impulsados por el 8-M y surgidos tras el #MeToo: «desde [el Festival
de] San Sebastian a la Semininci, pasando por Alcine o el Jameson Notodofilmfest,
se han creado espacios para exhibir peliculas realizadas por mujeres, se han orga-
nizado encuentros tematicos relacionados con la situacién de la mujer en el cine y,
tras el escandalo de Hollywood que ha salido a la luz bajo el lema #MeToo, se han
mantenido debates sobre el problema del acoso sexual en la industria audiovisualy.
Las conclusiones de Scholz son claras: las mujeres siguen teniendo poca presencia
dentro del sector, algo que ya viene marcado desde su formacion, donde no superan
el 30% de matriculas en especialidades de liderazgo como la de direccion, guion y
fotografia.> Sin embargo, concluye Scholz después de analizar los reconocimientos
obtenidos por mujeres cineastas como Carla Simon, Elena Trapé, Laura Ferrés o Belén
Funes, «durante el tltimo afio se levanta un aire suave que viene de Catalufia».*

Con motivo del ciclo de mujeres celebrado en la SEMINCI de Valladolid en
2017, Carlos F. Heredero reconocia también en Catalufia el principal foco de mujeres
directoras del cine espafiol de este siglo y los dividia en tres grupos de cineastas:
«un primer impulso de raices documentales» surgido de formaciones de documental
creativo en las universidades UAB (Universidad Autonoma de Barcelona) y UPF
(Universidad Pompeu Fabra),’ seguido por un «primer brote de ficcion narrativa es-
pecialmente concernida por diferentes problematicas femeninas (Roser Aguilar, Mar
Coll, Elena Trapé, Leticia Dolera)» y, finalmente, un «segundo impulso de renovacion
estética y narrativa dentro del ambito ficcional, que explota con fuerza a partir de 2016
(Nely Reguera, las cuatro directoras de Las Amigas de Agata, Elena Martin, Carla
Simoén...)».5 Para Eulalia Iglesias, Las amigas de Agata (Les amigues de [’Agata,
Laia Alabart, Alba Cros, Laura Rius, MartaVerheyen, 2015) representa la punta de
lanza de una generacion de nuevas cineastas que, surgidas en muchos casos de las
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[1] La misma Cecilia Bartolomé
explicaba que, en relacion con
sus coetaneas, no se concibieron
nunca como un colectivo a pesar
de que se conocian desde siempre:
«no hubo ningtn intento de agru-
parnos». En Diario de noticias,
16 de junio de 2007. Extraido de
Barbara Zecchi, Desenfocadas.
Cineastas espaiiolas y discursos
de género (Barcelona, Icaria,
2014), p. 12.

[2] Barbara Zecchi, Desenfoca-
das. Cineastas espaiiolas y dis-
cursos de género, pp. 10-14, 115.

|3] Annette Scholz establece una
reveladora comparacion entre la
formacion universitaria y los tra-
bajadores del sector audiovisual,
donde la presencia de mujeres es
todavia menor. Entre 2011 y 2015,
se registra un 10,5% de mujeres
en direccion, un 21,15% en guion
y solo un 5,73% en fotografia. En
direccion de produccion se registra
un 29,15% de presencia de mujeres
que trabajan en el sector a pesar de
que las mujeres superan el 50% de
matriculas en esta especialidad.
El estudio se realizo en base a los
datos facilitados por la Escuela
de Cinematografia y del Audiovi-
sual de la Comunidad de Madrid
(ECAM) y la Escuela Superior de
Cine y Audiovisuales de Cataluia
(ESCAC). Véase Annette Scholz,
«Las invisibles del cine espanol»
en Scholzy Alvarez (eds.). Cineas-
tas emergentes. Mujeres en el cine
del siglo XXI (Madrid, Iberoameri-
cana, 2018), p. 53.

|4] Annette Scholz, «Las invisi-
bles del cine espafiol», pp. 62, 65.

[5] A partir de peliculas surgidas
en estos masteres como Dias de
agosto (Dies d’agost, Mar Recha,
2006) o La leyenda del tiempo
(Isaki Lacuesta, 2006), Angel
Quintana ya vaticinaba en 2006
que el foco de creatividad del cine
espafol «no tiene su epicentro en
Madrid, sino en Barcelonay. Véase
Angel Quintana, «Madrid versus
Barcelona. O el realismo timido
frente a las hibridaciones de la
ficcion», en Rodriguez (coord.).
Miradas para un nuevo milenio.
Fragmentos para una historia fu-
tura del cine espariol (Madrid, Fes-
tival de Cine de Alcala de Henares,
2006), p. 280-284.



[6] Carlos Heredero, «Directoras
espanolas en el siglo XXI. Un
combate por el equilibrio» en
Moran y Yanez (eds.), Femeni-
no plural. Mujeres cineastas del
siglo XXI (Valladolid, SEMINCI,
2017), p. 161, 168-169.

[7] Eulalia Iglesias, «La década en
que dejamos de ser la excepcion»
(Caimdn, 90, 2020), p. 57.

[8] Mar Coll, Carla Simén y Be-
1én Funes obtuvieron el Goya a la
mejor direccion novel en 2010,
2018 y 2019, respectivamente.
Las tres peliculas fueron galardo-
nadas como mejor pelicula —en
lengua no catalana en el caso de
La hija de un ladron— en los
Premis Gaudi de la Academia del
Cine Catalan. Verano 1993 (Estiu
1993, Carla Simén, 2017) fue ga-
lardonada como mejor opera pri-
ma en la Berlinale en 2018, obtu-
vo la Biznaga de oro en el festival
de Malaga y fue la representante
en los Oscar por la Academia del
Cine Espafiol. Vigje al cuarto de
una madre obtuvo el premio al
mejor guion en los Premis Gaudi
en 2019 y Julia Ist (Elena Martin,
2017), obtuvo la Biznaga de plata
a la mejor pelicula en el festival
de Malaga.

[9] Las citas de este apartado pro-
vienen de entrevistas realizadas a
las siguientes cineastas: Meritxell
Colell, Mar Coll, Belén Funes,
Nely Reguera y Carla Simon, a
quienes el autor agradece su par-
ticipacion en este articulo.

escuelas, cuestionan la idea de autoria y los procesos jerarquicos y «con sus operas
primas revisan el imaginario de este tipo de filmes de debut, tan ligado a los procesos
de madurez, la pérdida de la inocencia, el primer amor, la mejor amiga y la educacion
sentimentaly.”

El siguiente articulo quiere acercarse a esta revision, a la «renovacion estética y
narrativay, en palabras de Heredero, de ese tercer grupo de cineastas de ficcion que,
tras el estreno de otras obras como Con el viento (Meritxell Colell, 2018), Viaje al
cuarto de una madre (Celia Rico, 2018) o La hija de un ladron (Belén Funes, 2019),
se consolidan como un movimiento influyente dentro del cine catalan y espafiol. Mar
Coll, Liliana Torres, Nely Reguera, Carla Simon, Celia Rico, Meritxell Colell, Belén
Funes, Elena Martin o Clara Roquet, todas ellas se conocen, comparten procesos,
proyectos educativos y sus Operas primas han sido seleccionadas en festivales inter-
nacionales.® A partir de entrevistas realizadas a cinco de ellas, y del analisis de los
principales motivos narrativos y estéticos de sus operas primas, pretendemos ver de
cerca cuales son los rasgos que constituyen esta nueva ola de mujeres cineastas cuyo
nacimiento, segiin manifiestan algunas de ellas, tiene una fecha precoz, 2009, con el
estreno de Tres dias con la familia.

Como vimos, para Zecchi esta pelicula culmina la generacion de las «herederas»
del cine espaiiol. Nuestra hipdtesis es que la opera prima de Mar Coll marca el inicio de
un espiritu generacional y colectivo del cine realizado por mujeres en Barcelona, dando
pie a una serie de temas y decisiones estéticas que toman como centro la exploracion de
las relaciones familiares y el cine como herramienta de experiencias de vida. Antes de
entrar al analisis de sus operas primas, veamos de donde surge la conciencia de grupo
a partir de su trabajo, qué proyectos y procesos creativos comparten estas cineastas.

2. Hacia una «Nova Escola de Barcelona»: los procesos compartidos’

Dice Meritxell Colell que «vivir los procesos te hace comprender y conectar con lo
mas profundo y esencial de nuestro oficio». Colell se refiere a una forma de enten-
der el cine que va mas alla de un producto final y que pasa por las relaciones que se
construyen durante el proceso de elaboracion de una pelicula. Para ella, como para el
resto de sus compaiieras, una parte de este proceso concierne a la colaboracion mutua
entre cineastas, especialmente durante el guion y el montaje —«un momento clave
para volver a ganar la distancia que hemos perdido», dice Coll—, siendo incluso, para
algunas, una necesidad: «no concibo hacer cine sin tener el feedback de Meritxell
(Colell) en algiin momento del proceso», apunta Simon.

Carla Simon conocid a Mar Coll cuando estaba escribiendo Verano 1993 (Estiu
1993, 2017), en un laboratorio de guion de la SGAE: «consistia en varios encuentros
para comentar y desarrollar nuestros guiones» y «compartir el proceso de escritura con
Mar y su coguionista Valentina Viso, fue un lujo increible». Mas tarde, conoceria a
Celia Rico «en un taller de guion en la Berlinale Script Station, de ahi que sobre todo
compartamos esta parte del proceso, el guion». Por su parte, Belén Funes comparti6 el
guion de su opera prima, La hija de un ladron (2019), con la, también guionista, Clara
Roquet, «que me dio un buen punto de vista sobre lo que funcionaba y lo que no» y
Funes, por su parte, trabajé como script en su opera prima a venir, Libertad (2020).
De hecho, Funes empieza a trabajar en cine desde este rol, y, entre las peliculas en las
que colabord, estan algunas de las que formarian parte de la constelacion de peliculas
que nos atafie: Todos queremos lo mejor para ella (Tots volem el millor per a ella, Mar
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Meritxell Colell junto a alumnos de la Escola Bordils dentro del programa «Cinema en curs».

Coll, 2013), Family Tour (Liliana Torres, 2013) o Maria y los demas (Nely Reguera,
2016). Reguera, que, como Funes, formaba parte del equipo de direccion de Tres dias
con la familia, también trabaj6 como script de en La hija de un ladron: «Nely Reguera
es mi amiga del alma y durante la pelicula le ensefiaba castings, ensayos, hablabamos
del guion... Es una forma de trabajar que me parece que aporta cosas buenas a las
peliculas porque los procesos de alguna forma se vuelven mas horizontales y yo dejo
de sentirme sola contra todo», explica Funes.

Pero estas cineastas no solamente colaboran entre ellas en los procesos de sus obras,
sino que también comparten miembros de sus equipos en los que las mujeres son clave.
Una de ellas es Valentina Viso, la co-guionista de Mar Coll, que también particip6 en
los feedbacks de guion de Viaje al cuarto de una madre'y de Verano 1993 y con quien
Simén escribid su ultimo cortometraje, Después también (2019). Otra de las figuras
clave es Neus Oll¢, responsable de la fotografia de las peliculas de Coll y de Funes; por
su lado, Aina Calleja es la montadora de las peliculas de Reguera y Coll y, Ana Pfaff,
de las peliculas de Simén y de Colell. Por otro lado, el creciente nimero de mujeres
productoras es otro indicador de peso de confianza a los proyectos dirigidos por mujeres
y, segiin Simdn, «esta relacion también es clave para entender lo que esta pasando en
Catalufiay. Maria Zamora, de Avalon, ha trabajado con Simén, con Reguera, con Liliana
Torres y Clara Roquet; Carla Sospedra, con Torres, Funes y Simén; Sandra Tapia, de
Arcadia, es la productora de Rico, Valérie Delpiérre, de Inicia Films, fue la productora
de Verano 1993, también de Los desheredados, asi como de la nueva pelicula de Pilar
Palomero, Las nifias (2020), la Gltima de las peliculas revelacion del cine espaiiol.

Sus relaciones de trabajo y entre equipos evidencian una necesidad de compartir
procesos y de entender el cine de forma contraria a lo que Meritxell Colell llama «el
cine de los genios», para quien el cine tiene sentido como proceso colectivo: «son la
pluralidad de experiencias y sensibilidades tanto del equipo que realiza la pelicula,
como de las personas retratadas en ella, como de las espectadoras, lo que hace de una
pelicula algo mas grande y singular». En este sentido, destaca el rol que, para ella, ha
tenido el proyecto pedagdgico en el que ha crecido como cineasta, y del que también

100 SECUENCIAS - 53/ Primer semestre de 2021



forman parte Celia Rico y Carla Simén, Cinema en Curs, un proyecto colectivo que
«reflexiona sobre la transmision y los procesos» y donde el cine se aborda como una
herramienta de aproximacion a la realidad. En torno a este proyecto, Simoén afade
que, en la experiencia de acompafiar los proyectos de los alumnos, «partimos de los
temas que nos tocan de cerca y eso también es lo que hacemos nosotras cuando nos
basamos en experiencias personalesy.

No es de extraiar, por lo tanto, que tanto Simén como Rico acompaiien también
en la actualidad los proyectos de las peliculas que salen de los alumnos de Comunica-
cion Audiovisual de la UPF, cuyo método de trabajo estd enfocado a que los alumnos
encuentren historias cercanas a su experiencia vital, y de donde salieron proyectos
de éxito y con presencia en festivales, como la citada Las amigas de Agata, seguida
por Julia Ist (Elena Martin, 2017), Yo la busco (Sara Gutiérrez, 2018) o Les dues nits
d’ahir (VVAA, 2020). Mar Coll, que estuvo acompaiando algunos de estos proyectos,
comparte la opinion de Simén cuando piensa en lo que une su trabajo al de sus com-
pafieras: «Creo que todas abordamos el cine con un enorme compromiso y exigencia
y como una oportunidad para experimentar, crecer, aprender y comunicar inquietudes
personalesy». También en el ambito educativo, Coll es la responsable del departamento
de direccién de ESCAC (Escuela Superior de Cine y Audiovisuales de Cataluiia) y
cuenta, entre su equipo, con la colaboracién de Funes, Reguera o Rico, lo que resulta
fundamental para la creacién de nuevos referentes, pues como comenta Belén Fu-
nes, «los alumnos se han hecho conscientes de que existe una nueva generacion de
cineastas mujeres que esta haciendo un cine interesante
con ciertos ecos en el ambito internacional y las escuelas
nos han dado la oportunidad de ocupar espacios en las
aulas formando a los y las cineastas del futuro». Qui-
z4s por eso las cineastas mujeres forman parte de sus
referentes: Claire Denis es una cineasta que comparten
como referente Simén y Colell del mismo modo que
Andrea Arnold es una referencia fundamental para Funes
y Reguera, pero destacan otros nombres importantes,
como Chantal Akerman, Valeska Griesbach, Mia Han-
sen-Love o Kelly Reichardt. Funes, Simén y Colell estan
de acuerdo en que, si algunas de estas cineastas forman
parte de sus referencias es porque, segun Colell, «en sus
peliculas se hace evidente un cierto desplazamiento de
la épica y de la construccion del mito propia de muchos
relatos que presiden la historia del cine» y, en palabras
de Funes, «construyen personajes femeninos creibles y
complejos, alejados de los estereotipos a los que histo-
ricamente estamos acostumbradasy.

3. Didlogos estéticos y narrativos

En el apartado anterior, quisimos dar voz a las cineas-
tas para conocer, desde su experiencia y a partir de sus

propias palabras, la constelacion de relaciones que se
Belén Funes y Liliana Torres durante el rodaje de Family Tour ~ g€nera tanto en los procesos creativos como dentro de
(2013). acompafiamientos como docentes. Esto explicaria el
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surgimiento de una posible «Nova Escola de Barcelona». Pero ;de qué modo estos
procesos se traducen en didlogos estéticos y en intereses narrativos comunes? En los
proximos apartados intentaremos responder a esta pregunta a partir de tres ejes. En
primer lugar, desde el retrato de las relaciones familiares como tema que preludia 7res
dias con la familia y al que recurren todas las peliculas de esta generacion de cineas-
tas. En segundo lugar, nos centraremos en la autoficcion, o en un interés por lo que
Philippe Lejeune definié como el «pacto autobiografico» entre el autor y el receptor
de la obra;' y es que, seglin Scholz, nos encontramos delante de «unas directoras que
en su mayoria abordan en sus peliculas experiencias vividas en primera personax.'' El
ultimo apartado lo dedicaremos al interés de algunas de estas cineastas por mostrar el
crecimiento de la protagonista y, en concreto, a la revision del imaginario del coming-
of-age a la que se referia Eulalia Iglesias en torno a los films de debut.

3.1 «La familia es algo que no vas a poder cambiar»'

Philipp Engel consideraba a Mar Coll como el «hada madrina» de este grupo de ci-
neastas.” Nely Reguera explica que «trabajar en el rodaje de Tres dies amb la familia
fue muy inspirador, esa pelicula representaba el tipo de cine que me interesaba y
queria hacer». Para Carla Simon, «Tres dies amb la familia fue un punto de inflexion
en mi vida, porque me demostr6 que lo que deseaba hacer era posible». ;Qué fue lo
que reveld esta pelicula a las directoras que le siguieron?

En Tres dias con la familia, Léa (Nausicaa Bonnin) viaja a Girona para asistir
al funeral de su abuelo. Entre el tanatorio, los desayunos con su padre y una comida
en la finca de sus difuntos abuelos, en sus tres dias con la familia, Léa es incapaz de
poner palabras a la incomodidad que le invade y que la convierte en una persona cada
dia mas irascible. La protagonista sufre todavia el duelo de la ruptura de sus padres
y, a este duelo, se le une el miedo de perder la relacion con su novio de Toulouse, un
problema sentimental que Léa es incapaz de comunicar a una familia acostumbrada a
fingir y a guardar secretos. Léa rompera el silencio finalmente con un llanto de libe-
racion y de culpa al mismo tiempo, poco después de que su madre la abandone en el
columpio de la finca, en una imagen que expresa la pérdida de la infancia, mientras
la madre le recuerda a su hija que nunca nadie tomara una decision por ella: «si no te
gusta tu vida, cambialax. Coll pone el foco en «los personajes femeninos, captados en
momentos de crisis, de cambio, de descubrimientoy» y, mas concretamente, «se trata
de una crisis y una transformacion no elegidas, sino sufridas».'* He aqui la mudanza
de la amiga en La ultima polaroid (2004), la separacion en Tres dias con la familia
o el accidente que sufre Geni (Nora Navas) en Todos quieren lo mejor para ella.
Retratando tres momentos vitales (infancia, juventud y edad adulta), en cada pelicula
Mar Coll explica una afectacion provocada por un cambio ajeno y su incapacidad
por resolverlo, o como la imposibilidad de avanzar por uno mismo viene dada por la
dificultad de cuestionar o romper los lazos familiares.

Segtiin Nely Reguera, la familia interesa porque «es algo que no vas a poder
cambiar» y puede que asi lo piense también la protagonista de su dpera prima, Maria
(v los demas). A sus 35 afios, Maria (Barbara Lennie), soltera y con una novela que
lleva afios escribiendo y que no consigue publicar, es la tnica mujer de la familia y
asumio el rol de su madre después de que falleciera hace 15 afios. Pero su vida empieza
a tambalear cuando su padre, a quien dedica todo su cuidado, anuncia que se casa
con la enfermera del hospital. Esto ocurre en una escena de celebracion en familia y
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[10] Philippe Lejeune, El pacto
autobiogrdfico y otros estudios
(Madrid, Megazul-Endymion,
1994), p. 133.

[11] Annette Scholz, «Las invisi-
bles del cine espaifiol», p. 67.

[12] Palabras de Nely Reguera a
Carlos Losilla «Una cuestion de
tono. Entrevista con Nely Regue-
ra» (Caiman, 55, 2016), p. 32.

[13] Philip Engel, «La generacion
Agatay (Fotogramas, 2085, julio
2017), p. 96-101.

[14] Giulia Colaizzi, «Mar Coll:
horizontes de crisis», en Fran A.
Zurian (ed.). Miradas de mujer.
Cineastas espafiolas para el si-
glo XXT (Madrid, Fundamentos),
p. 120.
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La presencia de la hija en la
familia. Izquierda, Tres dias
con la familia; abajo, Maria
(y los demds) (Nely Reguera,
2016).

Reguera situa al espectador en un cara a cara entre el padre y la hija parecido al de Tres

dias con la familia entre el tio rico de la familia (Ramon Fontsere) y Léa. La vida de
Maria se desmorona a partir de este momento, no tanto porque esa desconocida mujer
sea una amenaza a la figura de su difunta madre, sino porque es ella misma quien se
ve sustituida. Maria bebe del retrato de mujer dedicada a la vida de los otros y, como
la protagonista de Jeanne Dielman (Chantal Akerman, 1975), encuentra su zona de
confort en la cocina y el cuidado de la familia hasta que la noticia del matrimonio de
su padre le hace ver que nunca tuvo la fuerza para cambiar lo que no le gustaba de su
vida. En palabras de Reguera, «ella se ha acomodado en esa situacion familiar, y la
familia también ha contribuido a que lo haga. Para ella, todo es una excusa para no
afrontar su vidax».!” Maria tiene que replantearse su dia a dia al verse desplazada de su
propia casa, ese lugar que, como decia Marguerite Duras, solo las mujeres conocen:
«yo en esta casa, con este jardin, mantengo relaciones que los hombres no tendrian
nunca con un habitat, un espacio».'® Maria tiene esta relacion con la casa de la que
ahora se ve forzada a irse, y eso empieza con la preparacion de la boda de su padre,
con la discusion en torno a una planta del jardin que lleva alli muchos aflos pero que
a su padre no le importa cortar, y termina cuando sus cosas desaparecen de su armario
en una repentina mudanza.

La opera prima de Celia Rico, Viaje al cuarto de una madre, explica la relacion
entre una madre, Estrella (Lola Duefias), y su hija Leonor (Anna Castillo) a través de
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su apartamento. La casa funciona aqui como matriz y, como sefiala la misma Rico,
como el cuerpo que une madre e hija:

Esta idea de romper el vinculo, de romper el cordon umbilical y salir de casa, esta
muy relacionada con la maternidad. Con cémo de un cuerpo puede nacer otra per-
sona, como se puede ser dos y, a la vez, ser uno. Todo el proceso de maternidad
esta atravesado por la idea de unién y separacion. Este juego fisico me interesaba

mucho."”

El segundo plano de la pelicula expresa el corte del cordon umbilical, cuando el per-
sonaje de Lola Dueiias, costurera como la madre de la cineasta, termina de retocarle
un vestido y corta con unas tijeras la parte que le sobra. «Te han crecido», le dice
Estrella; «no, es la regla», responde Leonor. Si el didlogo evidencia el crecimiento de
Leonor, su mirada, perdida y fuera de campo, indica que ya ocupa un lugar fuera de
su casa. La pelicula explica el proceso de emancipacion de Leonor de su madre, que
hace pocos afios que se quedo viuda. Ese proceso empieza cuando el personaje que
interpreta Anna Castillo decide irse a Londres y trabajar como au pair con la excusa
de mejorar su inglés.

Sin embargo, a Rico no le interesa seguir el personaje de Leonor en su viaje, sino
permanecer en el piso, espacio de la relacion entre madre e hija y lugar de resistencia
entre la union y la separacion de la maternidad a la que se refiere la cineasta. A me-
dida que la pelicula avanza, la casa se erige como el punto de vista —el verdadero
protagonista de la historia— y, como en la ya citada Jeanne Dielman, la camara no
acompaifia a los personajes, sino que se mantiene fija. Esta decision formal enfatiza
la intencion de la cineasta de privilegiar el espacio por encima de todo: la cocina, el
salon, el baflo, el cuarto de coser y, sobre todo, las dos habitaciones, situadas frente a
frente y con la puerta siempre abierta, para que en un cuarto siempre esté el otro —de
nuevo, una imagen que resume la relacion entre madre e hija—. Rico sintetiza también
el cuerpo que une madre e hija a través de «un objeto que es muy comun en mi tierra,
en Andalucia, y que es la mesa camillay.'® Esa mesa camilla expresa el viaje de union,
separacion y asuncion de su nueva relacion: en el primer plano de la pelicula, ambas
se protegen con ella para ver juntas la serie; cuando Leonor abandona el hogar, la
estufa quema la manta con la que se cubrian madre ¢ hija y, cuando Leonor regresa de
Londres, instalan una nueva mesa entre las dos, ahora mas pequeifia, porque Estrella
sabe que, a partir de ahora, va a quedarse sola. La mesa camilla, junto a la cafetera
que no pueden abrir sin la ayuda de la otra, habla de la importancia de los objetos en
esta pelicula, objetos que también definen la figura de un difunto padre: a través de
sus camisas y sus zapatos, de una bici estatica o del acordeon escondido en el armario
que Leonor hara sonar la noche de su regreso a casa.

La ausencia del padre esta presente también en Con el viento y, para abordar el
duelo, Meritxell Colell busca también esta dimension fisica del espacio compartido,
en su caso, entre tres generaciones de mujeres: la abuela Pilar (Concha Canal), sus
dos hijas Monica (Monica Garcia) y Elena (Ana Fernandez), y su nieta Berta (Elena
Martin). Pero aqui solo Pilar conoce el dia a dia de ese lugar. Mientras que Elena,
durante todo este tiempo, ha visitado a sus padres yendo y viniendo de Barcelona,
Monica, la protagonista, regresa desde Buenos Aires después de muchos afios. Junto
a la casa, Monica se alejo de su tierra y de su pasado, de su madre y, por supuesto,
de un padre a quien no tuvo tiempo de decir adids. Con el viento plantea un viaje de
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Relaciones entre madres e hijas a través del cuerpo. Arriba, Viaje al cuarto de una madre
(Celia Rico, 2018); abajo, Con el viento (Meritxell Colell, 2019).

reconexion desde el cuerpo de Ménica, una bailarina que, estando en el lugar en el
que crecio, parece haber perdido su capacidad motriz. Todo ocurre como si, para poder
bailar, antes tuviera que volver a aprender a ocupar el espacio y, después, encontrar un
sentido a su movimiento. He aqui el ltimo plano secuencia de la pelicula, con el que
Colell parece reunir el espiritu del cine de Roberto Rossellini en Stromboli (1950) y
los movimientos de camara de Claire Denis cuando esta filma a la coredgrafa Mathilde
Monnier en Vers Mathilde (2005). Rodado a la salida del sol, este plano final revela
el aprendizaje de la protagonista: Monica baila con y contra un viento que, segun
Colell, «marca los rostros de la gente que vive ahi» a la vez que remite a la fuerza
de un pasado que nunca dejo de soplar y que, hasta este momento, Ménica no puede
afrontar.

La relacion de Monica con su madre se expresa también, y fundamentalmente,
mediante gestos. Desde el primer abrazo entre ambas, un abrazo largo, fuerte y si-
lencioso y cuya intensidad vuelve a aparecer cuando se cogen de la mano durante la
visita a la agencia inmobiliaria. Son gestos que expresan el dolor, el miedo y el amor,
también la satisfaccion, como cuando Pilar mira a su hija colocando de forma orde-
nada los troncos que necesitaran para encender la estufa durante el invierno. Gestos
de una comunicacion con la que ambas comparten el silencio que les invade: el que
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acompaila al duelo de Pilar y el de la culpa de no haber estado al lado de sus padres en
el caso de Monica. El perdon de la protagonista a su hermana —ella si se expresa con
palabras— llega hacia el final de la pelicula, pero el climax pertenece a otro momento,
cuando la sobrina Berta le dice a Ménica: «el abuelo me contd que no te habia visto
bailar y que se arrepentia muchisimo». Ménica no podra disimular una lagrima a lo
largo de un largo plano compartido entre ambas. A partir de este momento, tia y sobrina
compartiran siempre encuadre, lo que expresa otro tipo de relacion de proximidad,
conectada con el secreto. Después de la confesion de Berta, Moénica no deja que con
su madre ocurra lo mismo que con su padre y por eso, de noche, como Leonor en el
film de Celia Rico, vigja a su cuarto para ensefarle un video de su ultimo trabajo.

3.2. La ficcién como aproximacion a la realidad

Elrodaje de Con el viento tuvo lugar en un pequefio pueblo del norte de Burgos de tan
solo seis habitantes, localidad en el que residian los abuelos maternos de la cineasta.
Colell estuvo varios afios documentandolo, pero fue a través de la ficcion que pudo
aproximarse de otro modo a la realidad de ese lugar: después de doce semanas de
rodaje, con un equipo muy reducido y rodando en cronologia para que todo el mundo
fuera participe del proceso de construccion. El fuera de campo del rodaje también era
importante para Rico, que quiso rodar en su pueblo natal sevillano en Viaje al cuarto
de una madre, no para mostrar sus exteriores, sino para que, durante el rodaje, el
equipo captara la atmosfera del lugar.

Como en gran parte de las operas primas, la biografia es uno de los rasgos fun-
damentales de estas cineastas. Pero, para ellas, su vida no funciona como inspiracion
solamente, sino como el lugar de las emociones vividas: de aqui ese interés por volver
a los espacios, de partir de los lugares y los rostros que formaron parte de sus vidas. En
ocasiones, hay un compromiso —y casi una responsabilidad ética— con la biografia.
Uno de los gestos mas radicales lo encontramos en Los desheredados (Laura Ferrés,
2017) cuando, en plena crisis econdmica, el padre de la cineasta tuvo que cerrar su
empresa de autobuses, un negocio familiar con cuarenta afios de historia. Ferrés tenia
solo dos meses para pensar y rodar una pelicula, el tiempo que le quedaba a su padre
antes de abandonar la empresa. Para Ferrés, que también incluye a su abuela en el
elenco, con la pelicula podria crear un recuerdo familiar, pero se trataba también de
un gesto de responsabilidad, de devolver a sus padres la oportunidad que le dieron de
estudiar cine. Esta responsabilidad estaba ya en la raiz de su cortometraje de gradua-
cion, 4 perro flaco (2014), que narra la historia de una joven a quien las cosas no le
van bien, pero cuyo objetivo principal es el de no defraudar a su madre.

Family Tour (Liliana Torres, 2016) se construye también desde lo biografico, pero
su intencion no reside tanto en generar una ficcion a partir de lo real, sino en explorar
el intersticio entre la realidad y la ficcion. La pelicula cuenta la historia de Lili (Nuria
Gago), una joven post-universitaria que nacié en un pueblo de Catalufia y lleva un
tiempo viviendo en México, donde ha empezado su carrera como cineasta. La pelicula
narra la visita de Lili a su familia a través de un four por las casas de sus familiares,
siempre a remolque de su madre. La situacion de la protagonista es la misma que
la de la directora, también su casa en Sant Bartomeu del Grau, pero también lo es
la familia que aparece en pantalla, siendo el personaje que interpreta Gago el unico
propiamente «ficticio». Ese dispositivo le permite a Torres adentrarse en el espiritu
de lo que quiere contar: mostrar su situacién como una imagen asincronica, que ha
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perdido su relacion original. Si otro cuerpo ocupa su lugar es porque la imagen de la
cineasta no corresponde con la que su familia cree que es. Lili sigue siendo tratada
como la nifia que fue cuando vivia alli, faltada de autonomia, nadie conoce realmente
su vida y sufre el hecho de no cumplir con las expectativas de todos ellos. Cansada de
no poder tomar decisiones por su cuenta, Lili visita a una amiga compositora, Joana
(Joana Serrat), que le encarga realizar los visuales para el estreno de su nueva cancion.
Para ello, Lili no se inspira en la cancion, sino en el sentimiento de desarraigo que
le produce su regreso a casa. En los visuales, se filma a ella misma desnudandose, y
después se viste con ropa de nifia pequefia para mostrar una infancia de la que Lili no
termina de escapar y por eso decide montar los visuales en /oop. Lili pedira a su padre
que le acompaiie a la proyeccion, pero este solo es capaz de ver un gesto ofensivo al
mostrarle en publico imagenes en las que aparece en ropa interior sin entender que lo
que ella queria expresarle era la pérdida de la infancia. El interés por la autobiografia
de Liliana Torres continuara en su proxima pelicula y de estreno inminente, ;Qué
hicimos mal? (2021), donde la cineasta se pone esta vez ella misma delante de camara
para convertir en ficcion encuentros con sus ex-parejas reales.

Para realizar Verano 1993, Carla Simén dificilmente podia renunciar a las image-
nes de su recuerdo, a todo lo que, a través de sus abuelos, de sus tias y de sus padres

Fotografias del album familiar de Carla Simén que la cineasta tomd como inspiracion durante
el proceso creativo de Verano 1993 (Carla Simén, 2017).
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adoptivos, llegd a conocer de su madre bioldgica, Neus Pip0, lo que le permitio6 crear
una memoria de su infancia y de su madre. En su 6pera prima, Simoén quiere poner
imagenes al momento en el que, de la noche a la mafiana, abandoné un lugar y se
encontro perteneciendo a otro. El film arranca con la pérdida de la madre y la mudan-
za de una casa en Barcelona y, a partir de aqui, Frida (Laia Artigas), alter ego de la
cineasta, se enfrenta a un doble viaje: entender y superar el duelo y adaptarse a una
nueva familia. Una de las grandes ambiciones del proyecto se encontraba no tanto en
crear la réplica de las mismas imagenes del recuerdo, sino mas bien aproximarse al
sentimiento de su experiencia. He aqui uno de los momentos que para la cineasta eran
cruciales de retratar: cuando, hacia la mitad del metraje, recibe la visita de los abuelos
y Frida quiere marcharse con ellos, pero no lo consigue. Estas imagenes del recuerdo
de la cineasta conviven con los objetos y los espacios reales: una bici, el brazo esca-
yolado de la hermana, el tapiz que cuelga en la pared de la habitacion de los padres
o las piscinas del pueblo vecino en las que estos trabajaron, el Padrenuestro que la
abuela le obligaba a recitar, su tia con nanismo o el llanto en la habitacién con el que
Carla daria por cerrado el viaje de Frida. Como en Family Tour 'y Los desheredados,
aqui también existe una voluntad de inscribir la memoria familiar: la hermana de Carla
—Anna en la ficcion— es actriz e interpreta del rol de Tia Angela (Berta Pip6), y su
hermano, Ernest Pipd, que todavia estaba por nacer en el tiempo en el que se sitiia la
ficcion, se encargd de la banda sonora y una de las canciones que interpretd fue una
version de una composicion hecha por el padre adoptivo de Carla, Salvador Pipo.

Para explicar ese momento de su infancia, Simén requeriria de la familia con la
que crecid, quizas para mostrar lo que permanece vivo de lo que formo parte de su
pasado, aunque la preocupacion mayor de la cineasta seria la incapacidad de mostrar
lo que ya no estaba: su madre biologica. ;Como representar la ausencia de la madre?
Esta pregunta estuvo presente a lo largo del proceso de escritura y concepcion visual
de la pelicula. De aqui surgié un trabajo que la cineasta tuvo la necesidad de rodar
durante la preproduccion de su largometraje. Se trata de Llacunes (2017), un pequeilo
film que dialoga con el fuera de campo de Verano 1993, donde la cineasta lee las cartas
de su difunta madre mientras visita los lugares en los que fueron escritas, un material,
el de esas cartas, que Simon recuperara para una pelicula en fase de escritura y que
lleva por titulo Romeria.

En Verano 1993, la madre esta presente también desde los objetos, algunos de los
cuales ya se hacen visibles en la primera secuencia de la pelicula, cuando, en plena
mudanza, Frida observa la habitacion medio vacia de su madre y se sienta reflexiva en
su sillon, sin entender demasiado atin el movimiento que la lleva a observar el espacio.
Son los mismos objetos que Frida entregara a la virgen que encuentra escondida cerca
de la casa de su vecino y a través de la cual, como en las plegarias de la protagonista
de Ponette (Jacques Doillon, 1996), intentara comunicarse con su madre, en su caso,
ofreciéndole estos objetos: un paquete de tabaco, una camisa de topos, un abanico.
Pero Neus esta presente también en las imitaciones que Frida hace de ella jugando
con su nueva hermana Anna: en el gesto de fumar con sus botas puestas, las gafas
de sol y el maquillaje. Cuando juega a imitarla, Frida utiliza las palabras que Carla
encontro en las cartas escritas por su madre: «estic cantitat de cansada», «em fa molt
mal el cos», «enrotlla’t». Estas frases, que la actriz tenia que memorizarse, tenian que
dar paso a la improvisacion, lo que permitié que, durante el rodaje, cada toma fuera
distinta dado que Anna tenia siempre un nuevo juego pensado después de que Frida
le dijera «digue’m, filla, a que vols jugar». La escena es significativa al menos por
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dos motivos: porque encuentra una representacion del recuerdo a través del juego y
porque sintetiza el estilo de una direccion de actores que funciona como credo para la
cineasta, a medio camino entre un guion en el que todo esta escrito y generar el espacio
adecuado para que los actores interpreten desde si mismos. En este lugar, nada lejano
de lo que planteaba John Cassavetes en su cine, también se encuentra para Colell el
mejor método de trabajo, cuando explica que «todo esta escrito y, al mismo tiempo,
la pelicula final no tiene nada que ver con lo que era el guion. [...] Cuando aprendes
a dejar que los personajes sean como son las actrices, a darles ese espacio de libertad
y de confianza, eso es un gran aprendizaje...»."”

3.3. La fortaleza de lo vulnerable

Las heroinas de estas peliculas parten de un fuera de lugar y permanecen en ¢l por-
que, en cierto sentido, controlarlo no depende de ellas. Esto las sitia en un estado de
vulnerabilidad y las cineastas se sirven de ese estado para encontrar su fortaleza —de
la psicologia del personaje, pero también de la narracion y su dispositivo formal— en
las derivas del viaje emocional del personaje. De nuevo, las palabras de Marguerite
Duras pueden sernos esclarecedoras. La escritora y cineasta decia que solo le gustaba
la gente vulnerable porque «son los Uinicos realmente vivosy, y afladia que «la mujer
tiene esta gracia, la de estar en una pérdida constante. .. estar perdido es magnifico. Y
eso viene de la infancia. Todos los nifos estan perdidos...».** Léa en Tres dias con la
familia, Geni en Todos queremos lo mejor para ella, Maria en Maria (y los demas),
Lili en Family Tour, Ménica en Con el viento, Frida en Verano 1993, Leonor en Viaje
al cuarto de una madre o Sara en La hija de un ladron. Todas ellas aprovechan el
sentimiento de pérdida, de vulnerabilidad del personaje, para construir un arco sélido.

En esa fascinacion por la vulnerabilidad, Duras sitiia en el mismo lugar a la mujer
y a la infancia, y esto explica el interés por los films de crecimiento, el coming-of-age,
donde el retrato de Frida en Estiu 1993 tiene una continuidad en personajes posterio-
res como el de Marta en E/ viaje de Marta (Staff Only) (El viatge de la Marta [Staff
Only], Neus Ballus, 2019), Celia en Las nifias (2020) o Nora en Libertad, la épera
prima de Clara Roquet, una pelicula que a su vez guarda continuidad con el anterior
cortometraje de la cineasta, £/ adios (2015). También en esta genealogia deberiamos
ubicar los proyectos que salen del Grado de Comunicacion Audiovisual de la UPF,
desde su obra impulsora Las amigas de Agata a Jitlia Ist, pero también piezas poste-
riores como Ojos negros (VVAA, 2019) o Les Perseides (VVAA, 2019).

Con la excepcion de Viaje al cuarto de una madre, en todos estos films se produce
un seguimiento de personaje. Sin embargo, sus directoras tienen claro que el punto
de vista no es solo una cuestion de relacion entre la camara y el personaje, sino de
entender la pelicula como un espacio para explorar la psicologia de su personaje. En
este sentido, la pelicula se entiende como un viaje que parte del cuerpo de la actriz y
termina ofreciendo una salida que, en la mayoria de los casos, tiene forma de lagrima.

En Verano 1993, ese viaje viene marcado por la primera frase de la pelicula. Frida
juega al escondite inglés, su cuerpo, paralizado, expresa su incapacidad de reaccion y,
en este estado de inmovilidad, su primo le pregunta: «I tu per que no estas plorant?».
La pelicula se plantea como una respuesta a esta pregunta y reserva la tltima escena
del film para culminar la accion, a través de un plano secuencia en el que Frida pasa de
saltar de emocion en la cama con su hermana hasta romper en lagrimas para terminar
dedicando una mirada de reconocimiento a cada miembro de su nueva familia. En La
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hija de un ladron, las lagrimas de Sara caen en la tlltima escena, delante del juicio para
tener la custodia de su hermano Martin. El momento es incomodo, la protagonista se
encuentra completamente indefensa y el plano, casi frontal y suspendido en el tiempo,
asi lo expresa. El tribunal espera que Sara diga algo, que responda a una pregunta que
la muchacha nunca se habia hecho: ;qué puede ofrecerle ella a su hermano?, ;por
qué ha de tener ella la custodia? Sara se encoge de hombros, duda, seguramente por
un momento imagina su vida cuidando de un bebé y de un hermano y sin ninguna
ayuda mas, y, en este momento, rompe a llorar. Este plano final, que pone a Sara al
descubierto, desarmada delante de unos desconocidos —ni su abogado la conoce
en persona—, contrasta con el primer plano de la pelicula, en el que la protagonista
aparece protegida con un paiiuelo y de espaldas, escondida en su propia figura.

La semilla de La hija de un ladron ya estaba en el primer cortometraje de Funes,
Sara a la fuga (2015), la historia de una adolescente que vive en un centro de menores
porque su padre esta en la carcel. A Funes le interesa la soledad y el crecimiento de ese
personaje después de haber estado lejos de su padre. En La hija de un ladron, la nueva
Sara quiere construir una familia, quizas quiere ser una «persona normal». Es lo que
responde, siempre dudando, cuando le preguntan «;como eres?». Pero la inquietud
por volver a ver a su padre sigue estando en la mirada de la Sara que interpreta Greta
Fernandez: sigue ilusionandose cuando su padre le dice que le llamara o cuando le
promete que se iran a vivir juntos. Esa nueva Sara sabe, como dice hacia el final de
la pelicula, que «lleva a su padre en el rostro», y lo dice para que el espectador no
olvide que el rol del padre lo encarna el mismo padre de Greta, Eduard Fernandez.
Estos dos rostros ya formaban parte de una misma familia en Tres dias con la familia
y la decision de que sean padre e hija en La hija de un ladron no es baladi en un film
que trata sobre la imposibilidad de escapar de los lazos biologicos.

4. A modo de conclusion

A partir del diario que Luc Dardenne publicéd después de El nifio (L enfant, 2005),
Nuria Aidelman escribe que, en el cine, filmar la nuca tiene que ver con «el enigma 'y
la resistencia de los personajesy, y afiade: «tras sus espaldas, los cineastas descubren
el mundo con ellos o evidencian su opacidad».?' La hija de un ladrén no solo toma
la herencia del cine social de los Dardenne, sino también su estilo de camara para
seguir un rostro desde su opacidad y conocer, desde este mismo lugar, el mundo que
le rodea.”? Esta forma de ver descubriendo con el personaje es algo que el film de
Funes comparte con el resto de peliculas que estudiamos a lo largo de estas paginas.
Expresion de un colapso fisico (Con el viento), de una incomodidad (7res dias con
la familia, Family Tour) o de una incomprension (Verano 1993), la opacidad de
las protagonistas de estas peliculas parte de una incapacidad de expresion que a
menudo se traduce en una falta de palabras. Su forma de comunicarse pasa por otro
lugar. Pensamos en los gestos que en Con el viento crean la relacion entre Monica
y su madre Pilar, también en las peleas que, como una forma de jugar, se dan entre
Sara y Dani en La hija de un ladron, en la mano que Léa aparta de su cuerpo cada
vez que alguien intenta mostrarle afecto en Tres dias con la familia o en el robo de
Frida de las flores del vecino como una forma de aproximarse a su nueva madre
en Verano 1993. A los gestos de relacion, debemos afadir un interés por los gestos
que expresan la soledad del personaje y que permiten aproximar al espectador a su
psicologia y, por lo tanto, a su opacidad. En este sentido, no parecen casuales los
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recurrentes momentos en la habitacion, desde donde Léa llora o se esconde de sus
padres en Tres dias con la familia, Frida recuerda el Padrenuestro que le enseiio la
abuela en Verano 1993, o Leonor observa con duda el cuarto de su madre Estrella
en Viaje al cuarto de una madre.

El gesto, la mirada, el silencio o la escucha son las herramientas con las que estos
personajes plantean una relacion con el mundo y afrontan la pérdida o la separacion,
temas a los que todas estas cineastas recurren. Y aqui, los objetos tienen un rol clave
para revelar las ausencias sin la necesidad de las palabras: en Verano 1993 o en Viaje
al cuarto de una madre, el rostro de la madre y el padre, respectivamente, se construye
mediante los objetos. Pero los objetos también hablan de la relacion de los personajes
con los lugares: hacia el final de Con el viento, Berta quiere llevarse a Barcelona las
albarcas que su abuela ya no quiere porque en la ciudad ya no va a utilizarlas; en
Viaje al cuarto de una madre, la relacion con la mesa camilla encarna la evolucion
de los personajes de Leonor y Estrella dentro de su apartamento. Esta construccion
entre personajes se da mediante un bocadillo en La hija de un ladron: el padre le hace
escupir a su hija el bocadillo al que le ha invitado ¢l cuando Sara le anuncia que quiere
la custodia de su hermano, ese mismo bocadillo que Sara le ofrecera la noche en la
que el padre le promete que iran a vivir juntos. Verano 1993 nos brinda otro ejemplo

De la paralisis del cuerpo a la lagrima. Arriba, el viaje emocional de Verano 1993 (Carla Simdn,
2017); abajo, La hija de un ladrdn (Belén Funes, 2019).
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a través de unos zapatos que Frida no se ata para rebelarse contra su madre adoptiva,
un gesto que, en cambio, si mostrara cuando decide abandonar su nueva casa.

En suma, a través de los gestos y los objetos, este grupo de cineastas conciben su
forma de escribir, renunciando, en términos de Heredero, «a cualquier arco narrativo
construido con los procedimientos tradicionales (intriga, nudos y desenlaces, giros
de guion, carpinteria dramattirgica)».”® Quizas porque lo que lleva a estas cineastas
a hacer cine no tiene tanto que ver con el artificio, sino con la oportunidad que este
ofrece para explorar las relaciones humanas. Por eso la familia es su lugar narrativo
favorito, porque se trata de un terreno inagotable en lo que concierne a las relaciones,
porque en la familia el pasado siempre esta presente y sitiia al personaje delante de
relaciones tan ineludibles como necesarias. Y, para acabar, de este interés por las
relaciones surge, también, un interés por dialogar con la realidad: desde la eleccion
de rostros que han pasado por la experiencia del personaje (La hija de un ladron) a la
introduccion de elementos autobiograficos (Family Tour, Verano 1993), rodando en los
mismos sitios que fueron inspiracion de sus obras (Con el viento, Viaje al cuarto de
una madre) u olvidando el guion para dejar que, durante el rodaje, se revelen destellos
de verdad.

Junto con los procesos compartidos en la escritura, el rodaje o el montaje, los
dialogos narrativos y estéticos que hallamos en las peliculas de estas jovenes cineastas
revelan que nos encontramos delante de una generacion de directoras que no solo
irrumpe con fuerza en la cinematografia espailola contemporanea, sino que lo hace
con conciencia de colectivo. Esto demostraria, en palabras de Eulalia Iglesias, que
«los nombres de mujer ya no son un fenémeno aislado»* y que, si hoy existe una
Nova Escola de Barcelona, esta tiene rostro de mujer.
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