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Resumen:

La presente investigacion analiza la auto-representacion realizada por mujeres en
los documentales interactivos, otorgando relevancia especial a su relacién con el
lugar de las espectadoras. Desde la teoria filmica feminista, observamos distintas
formas de asignar caracter politico al proceso espectatorial; demostrando cémo la
auto-representacion femenina en los documentales interactivos permite la
conquista del poder y la negociacion del imaginario colectivo. En este contexto, la
interactividad y la participacién son un elemento esencial de nuestro analisis,
puesto que ambas condicionan el desarrollo narrativo de las historias. Nuestra
intenciéon sera explorar de qué modo y hasta qué punto los documentales
interactivos pueden funcionar como herramienta de empoderamiento y
transformacién social que tengan como resultado la inscripcion de roles y modelos
de género no hegemdnicos, contemplando la experiencia de las mujeres mas alla
de la victimizacién o subordinacién por razén de sexo.

Con la intencién de verificar la investigacion, haremos un analisis del documental
interactivo Las Sinsombrero (2015); un proyecto de Tania Ballé y Serrana Torres
sobre la recuperacion de la memoria de las mujeres que participaron activamente
en la efervescencia artistica e intelectual de la generacion del 27.

Conceptos clave: feminismo, documental interactivo, espectadoras, mujeres, auto-
representacion, interactividad, participaciéon, empoderamiento, agencia, teoria
filmica feminista.

Abstract:

This research analyses women’s self-representation in interactive documentaries,
giving special importance to its relation with the place of female spectators. From
feminist film theory, we observe distinct ways to asignate political character to the
spectatorial process; demonstrating how female self-representation performed by
women in the interactive documentaries allows them to seek power and negotiate
their collective imagination. In this context, interactivity and participation will be
essential elements of our analysis, since both condition the narrative development
of the stories. Our intention here will be to verify if interactive documentaries can
work as a tool for empowerment and social change, that will have has a result the
inscription of non-hegemonic gender roles and models, contemplating the
experience of women beyond victimization or sex subordination.

With the intention of verifying our investigation, we will make an analysis of the
interactive documentary Las Sinsombrero (2015); a project by Tania Ball6 and
Serrana Torres on the recovery of the memory of the women who participated
actively in the artistic and intellectual life of the 27th generation.

Key concepts: feminism, interactive documentary, female spectators, women, self-
representation, interactivity, participation, empowerment, agency, feminist film
theory



Quien habita un lugar no sélo conoce el medio sino
que se lo apropia para su vida. Quien habita incita a
un intercambio con el entorno, convierte el paisaje
en hdbitat, rebasa la idea de ser viajante-
espectador y se convierte en habitante-actor. Pero,
habitar en Internet para las mujeres, como para
todos aquellos otros excluidos hasta hace poco de
la historia oficial, tiene un valor afiadido. Son los
espacios por hacer los que ofrecen mds
posibilidades para la no-repeticién de los viejos
modelos de jerarquizacion social, mds posibilidades
para imaginar las nuevas condiciones creativas,
sociales y politicas de un mundo post-Internet.

Remedios Zafra (2003). Habitar en (punto) net

1. Introduccion.

La presente investigacidn es el resultado del trabajo realizado a lo largo de los
cursos 2015/2016 y 2016/2017 en el Master de Investigacion Aplicada en
Estudios Feministas de Género y Ciudadania de la Universitat Jaume I. Asimismo,
bebe también de estudios previos en Comunicacién Audiovisual, Documental
Creativo y Antropologia Visual. Durante mis afios de estudio, me he interesado
especialmente por el papel de las mujeres en el ecosistema audiovisual,
aproximacion que ha definido mi forma de ver e interpretar la realidad. La
ausencia sistematica de mujeres en el control de los medios de comunicacién de
masas y la violencia cultural de las imagenes estereotipadas que consumimos a
diario, me han llevado a buscar otros referentes con los que identificarme. He
encontrado en el cine, el video y el documental feministas la resistencia contra-
hegemonica que necesitaba, al experimentar con ellos subjetividades de mujeres
diversas, que desde la narraciéon de multiples vivencias, llevan la representaciéon
del sujeto mujer mas alld de la imagen ofrecida por los medios de comunicacién

tradicionales.
a. Justificacion y relevancia del tema.

El marco tedrico en el cual se inscribe el presente trabajo incluye varias disciplinas.
Los estudios feministas seran la hoja de ruta de la investigacidn, recurriremos a la
teoria filmica feminista para resaltar el papel de las mujeres como productoras y
consumidoras de imagenes. Al situar a las mujeres en el centro, estamos

revirtiendo la tendencia a realizar una investigaciéon cientifica androcéntrica.



Reivindicar el cine de mujeres es la estrategia para restituir nuestro poder, para
repensar las voces silenciadas y olvidadas a lo largo de la historia en el mundo de

las imagenes.

Con esta perspectiva como punto de partida, nos interesa explorar el entramado
mediatico desde los estudios de comunicacion, centrando nuestro analisis en las
novedades introducidas por el documental interactivo (webdoc) en términos de
co-representacion. La centralidad de la audiencia en la nueva era digital ha
transformado el lugar de las/os espectadoras/es, puesto que su participacion en la
construccion narrativa del texto filmico las/os convierte en prosumers,
colaboradoras/es o usuarias/os. En nuestro caso, nos interesa adentrarnos en la
relacién entre el documental interactivo y el lugar de las espectadoras. Asi pues,
desde el feminismo y los medios de comunicacién, elaboraremos una
fundamentacidn tedrica que trate de dar respuesta a las preguntas que originan la
investigacion: ;como asigna el documental interactivo caracter politico al proceso
espectatorial? ;como pueden las mujeres beneficiarse de su auto-representacion

en los documentales interactivos?

En dultima instancia, los Estudios Culturales nos permiten desentrafiar las
relaciones de poder subyacentes a las practicas de representacion e interpretacion
de los textos culturales. Esta perspectiva se aplicara sobre el andlisis de un caso
practico, el documental interactivo Las Sinsombrero (2015), como forma de

aglutinar el marco tedrico anterior.

Si queremos desvelar el potencial de la auto-representacién de las mujeres a través
del documental interactivo, tenemos que averiguar qué se esconde tras la
produccion y el intercambio de imagenes en la era digital, cuales son las relaciones
de poder que se articulan en el trasfondo de las imagenes y cdmo las mujeres
pueden empoderarse al convertirse en creadoras. Mi objetivo sera desvelar cémo
la auto-representacion realizada por mujeres puede ser vista como un proceso
politico de construccién social de la subjetividad, ofreciendo la posibilidad de crear

imaginarios antipatriarcales y referentes de feminidad no normativa.

Ni los medios ni sus mensajes son neutros, nos interpelan y nos llevan a

identificarnos con configuraciones de género previamente asignadas; pues la



subjetividad humana se entreteje a través de la ideologia, la hegemonia y el poder.
En ese sentido, la representacion de los sexos masculino y femenino reproduce
frecuentemente la desigualdad social en el &mbito de las imagenes, al poner en
practica la perspectiva de representaciéon androcéntrica y patriarcal que otorga al
varon la posicion central en el mundo, concediendo a las mujeres una posicién

inferior (Gdmez Fuentes 2009).

La frecuente identificacion con modelos de género preestablecidos entre hombres
y mujeres no es casual, es el resultado de toda una construccién visual de la
feminidad y la masculinidad elaborada e impuesta desde el entramado patriarcal.
Las mujeres, como colectivo plural y heterogéneo, hemos sido
infrarrepresentradas por el filtro visibilizador del ecosistema mediatico mas
mainstream. La idea de mujer, entendida desde su dimensién mas esencialista
dentro del sistema de género, no ha hecho mas que perjudicar y poner trabas a la
libertad de las mujeres de ser representadas desde la diversidad. Y asi, la cultura
dominante ha enmarcado las representaciones de las mujeres y de los hombres en
el binarismo de género. Como consecuencia de ello, la clasificaciéon de los sexos se
ha llevado a cabo en dos grandes grupos antagénicos, hombres y mujeres,
alineados y delimitandos respectivamente como personas de género masculino y
femenino. Esta practica relega al olvido las identificaciones LGTBIQ, que no
encajan en el paradigma de la diferencia sexual, impidiendo a las personas

identificarse con alineaciones fluidas fuera de la norma establecida.

A pesar de los avances legales en términos de igualdad conquistados por los
feminismos a lo largo de la historia, los productos mediaticos siguen siendo
portadores de modelos de género plagados de estereotipos sexistas y
representaciones reduccionistas, que sitian a las mujeres en el papel de objeto
sexual, victima o femme fatale. Estas imagenes, interfieren en la socializacion desde
edades tempranas, provocando la exposicion a la violencia cultural una distorsiéon
de la realidad, que vuelve a las mujeres susceptibles de ser violentadas (Gamez

Fuentes, 2012).

La irrupcién de la web como soporte de creacion y distribucién de contenido,
inaugura una forma de comunicaciéon donde la interaccién continua y atemporal de

la/os participantes, permite expandir la pieza desde distintas posiciones politicas y



culturales. La emancipacion de las espectadoras se produce al encontrarse con un
formato que requiere la asunciéon de responsabilidades, desde el recorrido
interactivo, hasta la interpretacion, la apropiacion del discurso o la posibilidad de
registrar la respuesta sobre la pieza, llevando la narraciéon hacia el terreno

personal.

El amplio trabajo realizado por las mujeres desde los margenes del cine comercial,
revela nuestro deseo de participar activamente en la representacién del sujeto
mujer. La exclusion e invisibilizacién sistémica de las directoras no nos ha
impedido seguir creando, al contrario, nuestras imagenes han encontrado siempre
las vias para existir, aunque el camino para acceder a ellas sea mas largo y dificil de
recorrer. Una revision a la teoria filmica feminista, el documental y el video
feminista, son el punto inicial para analizar la auto-representaciéon de las mujeres
como herramienta de transformaciéon social. El documental interactivo es un
género de nueva creacion con las puertas abiertas a su total definicién. Nada tienen
que ver los primeros interactivos con las experiencias inmersivas que existen en la
actualidad, y del mismo modo, el desarrollo tecnolégico acelerado traera nuevas
herramientas en un futuro préximo. A dia de hoy, el webdoc nos ofrece la
posibilidad de utilizar una serie de tecnologias de representacion, que limitan el
poder de la/os directoras/es al ceder el control autoral a las/los espectadores. Esta
accién constituye una apuesta por un régimen de creacion compartido, donde
las/os usuarias/os de la interfaz digital pasan a considerarse co-creadoras/es de la
historia, pues su participacion, por simple que sea, amplifica la narracién y les

otorga el rol de constructoras/es ultimas/os del texto filmico.

La relevancia del tema viene determinada por varias razones. En primer lugar, el
documental interactivo es un formato reciente que estd ganando cada vez mas
importancia a escala nacional e internacional. La apertura de secciones especificas
en festivales de cine, ademas de la creciente inversion en coproduccién por parte
de las cadenas de television publicas y privadas, son indicadores que lo confirman.
Canada, Francia e Inglaterra son por el momento los paises lideres en la
producciéon de documentales interactivos, aunque también Espafia esta apostando
por la innovacion en formatos a través de las cadenas publicas RTVE y TV3, que ya

cuentan con vias de financiaciéon y paginas web dedicadas al nuevo género. He



situado la investigaciéon en el contexto espafiol, concretamente en el periodo
comprendido entre el 15M y la actualidad, al tratarse del momento de eclosion del
documental interactivo en nuestro pais; coincidiendo también con una etapa de
cambio politico y social en la que los feminismos ganan legitimidad y aceptacién

publica.

El clima politico inaugurado por el 15M supuso un punto de inflexiéon en la
representacion politica de nuestro pais. La manifestacion del 15 de mayo de 2011,
planificada desde la pagina Web Democracia Real ;Ya!, gener6 una oleada de
protestas por todo el pais que trascendié la red y desencadend la creaciéon de
asambleas en cada pueblo y ciudad, llegando incluso a crearse asambleas
solidarias en algunas capitales europeas. La voz ciudadana se articul6 a través de
una serie de demandas?, gestadas bajo consenso y dirigidas hacia la clase politica
desde el dgora publica de las plazas. Aquella movilizacién comun, solo fue posible
gracias al acceso generalizado a los medios de comunicacién y la rapida respuesta

social por parte de las/os ciudadanas/os.

Internet y las nuevas tecnologias, en particular la telefonia mévil, se han utilizado
para compartir informacién, debatir o expresar ideas sobre los temas que nos
afectan. Y en ese sentido, el ciberactivismo se trata del fendmeno de expresion
individual y colectiva que promueve la organizacién de la accién politica a través
de Internet y las nuevas tecnologias. La participacién virtual se ha convertido en
una cuestion tangencial para todas/os aquellas/os usuarias/os conectadas/os de
la era digital. Si analizamos la incidencia de la cibercultura en los movimientos
sociales, podemos comprobar cémo la primavera arabe sent6 un precedente de
empoderamiento ciudadano a través de los medios digitales. Réplicas como el 15M
espafiol, Occupy en EEUU, Yosoyl123 en México u Occupy Gezi en Turquia
demostraron la potencia de la unién entre accién politica y redes sociales,
fortaleciendo cada vez mas los canales de comunicacién ciudadanos. Asi pues, los
medios digitales se consideran hoy en dia una herramienta fundamental de
agitacion y concienciacion politica, pues permiten a la/os ciudadanas/os participar

en la agenda politica y hacer critica al sistema.

1 Entre las principales propuestas del 15M se defendié el cambio de la Ley Electoral, el derecho a la
vivienda digna, la sanidad publica gratuita y universal, la libre circulacién de personas, la reforma
fiscal, la desvinculacién entre Iglesia y Estado, la democracia directa y participativa, la

5



La ciudadania digital, utiliza la Web como canal generador y dinamizador de la
opinién publica. Los debates politicos en abierto y la participacién en procesos de
toma de decisiones, han fortalecido ya no sélo a las/os ciudadanas/os, sino al
propio Estado, que al retroalimentarse de la voluntad de las/os electoras/os gana
legitimidad y aceptacion social. Esta nueva ola de gobernanza ciudadana no es
casual, sino que responde a la demanda de cambio de una democracia
representativa hacia una democracia participativa. Con lo cual, el empoderamiento
actual esta intimamente ligado al control de los medios de comunicacién, que
desde la llegada de Internet y la consolidacién de los medios ciudadanos, no han
hecho mas reducir el poder de los grandes grupos mediaticos en su tarea de

analizar y dar forma a la accién politica.

El movimiento feminista no queda exento de este empoderamiento tecnolégico. El
ciberfeminismo inauguré en la década de los 90 la investigacion centrada en el
ciberespacio, Internet y la tecnologia. Teéricas como Sadie Plant, perfilaron
Internet como el suefio utépico de un medio donde superar cuestiones como el
género o la diferencia sexual. Aunque estos planteamientos siguen pendientes, el
halo de cambios que ha traido consigo la Web 2.0 ha fortalecido enormemente a la
sociedad civil. En el contexto espafiol cabe destacar a Remedios Zafra, artista e

investigadora especializada en arte y feminismos.

Si centramos nuestra atencién en el universo de las representaciones, observamos
como las historias que consumimos vienen cargadas de imagenes que nos
interpelan a identificarnos con ellas. Estas contienen espacios imaginarios donde
se negocian las relaciones de poder, y de forma latente, sientan las bases para el
desarrollo de nuestras propias relaciones. Asi pues, el atlas de referencias de
nuestro universo particular, estd construido por informacién visual que modela a
nivel consciente e inconsciente nuestra forma de ver y entender el mundo,
repercutiendo directamente sobre nuestra conducta y conformando nuestra

subjetividad.

La cultura se origina en la socializacion, proceso por el cual adquirimos las pautas
sociales para desenvolvernos en el entorno mas préximo. Los medios de
comunicacién, junto con la familia y la escuela, constituyen los principales agentes

socializadores del comportamiento humano. El imaginario social responde a un



orden simbolico elaborado por los medios. Si analizamos la posicién de las mujeres
y su representacion a lo largo de la historia, podemos observar como su actividad
se ha visto limitada a la esfera privada, tratandola como figura secundaria y

obstaculizando su participacion activa a nivel social.

El andlisis de caso practico en mi investigacion se realizara sobre el documental
interactivo Las Sinsombrero (2015). La eleccién viene motivada por su relevancia
en relaciéon al tema que nos ocupa. Se trata de un proyecto transmedia que
recupera la obra producida por las artistas olvidadas de la Generacion del 27. La
recuperaciéon de su legado y la memoria de vida a través del documental
interactivo, nos permite cuestionar la construccién cultural en un momento clave
de la historia espafiola, reivindicando y promoviendo una revisién de las
aportaciones de las mujeres durante ese periodo desde un punto de vista
feminista. La pieza incluye herramientas de comunicacién y acciéon vinculadas a
otras plataformas de participacién colectiva, como por ejemplo un Wikiproyecto
que recoge la investigacion recopilada para la realizacién del documental. Sus
creadoras alcanzaron su objetivo: construir un proyecto educativo reconocido por
el Ministerio de Educacién espanol, pasando a formar parte del curriculo educativo

de escuelas, institutos y universidades (Gifreu Castells, 2015: 1172).

En 1967 Roland Barthes anuncié la muerte del autor. Con la llegada del
documental interactivo, la historia dnica también muere. Da paso a la matriz de
historias interconectadas por una narrativa multilineal. A pesar de las jerarquias
todavia presentes entre autoras/es y co-creadoras/es, retratar la realidad se
vuelve una tarea mas acurada gracias a la colaboracién heterogénea de las
audiencias. Asi pues, la participacion de las/os usuarias/os es fundamental en este
tipo de formato, aunque esta cambia considerablemente en funcién del disefio y el

proposito de cada pieza.
b. Objetivos, metodologia y estructura.

Tal y como venimos diciendo, Internet abre nuevas ventanas para la produccion y
el consumo de nuevos medios de comunicacion. El objetivo principal de la presente
investigacion es analizar, desde una perspectiva feminista, como se opera la auto-

representacion de las mujeres en el documental interactivo, ;de qué modo este



nuevo género puede promover el empoderamiento de las mujeres? ;como se
construye el lugar de las espectadoras? ;c6mo se convierten las mujeres en sujetos
agentes? En relacién a estas cuestiones hemos creido conveniente la definicién de

una serie de objetivos especificos:

* Revisar la teoria filmica feminista y, en particular, sus formulaciones sobre
la auto-representacion de las mujeres.

* Exponer las principales tendencias en la auto-representacion de las mujeres
en el cine documental.

* Definir el documental interactivo en base a sus caracteristicas y los niveles
de autoria concedida a las/os usuarias/os.

* Valorar la produccién y utilizacién de los documentales interactivos como
herramienta de empoderamiento y transformacién social.

* Hacer un andlisis critico de Las Sinsombrero (2016) utilizando las categorias

analiticas extraidas de los fundamentos tedricos anteriores.

La metodologia escogida para realizar el presente estudio serd un andlisis tedrico
de investigacién aplicada, basado en los estudios feministas de la comunicacién
desde un enfoque cualitativo. Tras la introduccién elaborada a lo largo de este
primer capitulo, hemos recogido informacién desde ramas del conocimiento
complementarias: la teoria filmica feminista, el documental interactivo, las teorias
de la audiencia, los estudios culturales y los estudios visuales, queriendo esbozar
nuevas aportaciones relativas a las espectadoras de los documentales interactivos

desde una perspectiva feminista.

El segundo capitulo desglosa el marco teérico de la investigacion en varios
subapartados. El 2a) surge al imaginar vias de representacion alternativas
originadas por y para las mujeres. La auto-representacion realizada por mujeres,
como practica habitual en el s. XXI, puede utilizarse como estrategia feminista para
corregir el problema de nuestra infrarrepresentacion en las imagenes transmitidas
por los medios. Aqui, la teoria filmica feminista, aparece como primera fuente
bibliografica. Entre la extensa bibliografia a nuestra disposicién, hemos acotado el
tema centrandonos en las aportaciones de autoras clasicas como Laura Mulvey,

Ann Kaplan y Teresa de Lauretis; incorporando también planteamientos



contempordneos como las ideas de Eva Parrondo Coppel, Tecla Gonzalez

Hortigliela y Maria José Gamez Fuentes.

En el apartado 2b) proponemos una definiciéon para el documental interactivo,
basdndonos especialmente en la profunda categorizacién realizada por Arnau
Gifreu en El documental interactivo como nuevo género audiovisual (2013) y Sandra
Gaudenzi en The living documentary (2015). Profundizando sobre esta cuestion,
también haremos referencia a las investigaciones mas recientes realizadas por
Kate Nash, Craig Hight y Catherine Summerhayes en New Documentary Ecologies

(2014) o Nancy Thumin, en Self-Representation and Digital Culture (2012).

El apartado 2c) hace referencia al andlisis del documental interactivo como
herramienta de empoderamiento y transformacioén social para las mujeres. Las
representaciones estereotipadas de las imagenes se producen en un entorno
mediatico que sujeta los roles de género, manteniendo la dominacién de los
hombres sobre las mujeres como expresién caracteristica del actual sistema
capitalista. El estudio de las imagenes a través de su contexto de produccién, nos
permitird desvelar cdmo se estructuran las relaciones de poder entre los sujetos
representados. Para ello, revisaremos las propuestas de Donna Haraway y Sandra
Harding sobre la posicién y el conocimiento situado, repasando también los
imaginarios visuales ciberfeministas analizados por Remedios Zafra. Por ultimo
utilizaremos el feminismo psicoanalitico de Parrondo Coppel y Gonzalez
Hortigiiela para construir el lugar de la espectadora, el cual se complementa con
las estrategias desestabilizadoras de la mirada que propone Laura Trafi basandose

en las aportaciones de Mieke Bal y Griselda Pollock.

Para cerrar el marco tedrico, incluiremos también un breve apartado 2d)
explicando cémo se transfieren las categorias extraidas del marco teérico al

andlisis del documental interactivo.

En el tercer capitulo haremos un repaso a las categorias analiticas extraidas de la
fundamentacién tedrica para definir nuestra metodologia y aplicarla al caso de
estudio Las Sinsombrero (2015). Mi propoésito es analizar la relacion mujer-
contexto, ya que quiero determinar si el documental interactivo puede ser una

herramienta de transformacidn social para las mujeres, por lo que reutilizaré como



referencia la propuesta de Arnau Gifreu en “El uso del documental transmedia
como herramienta para el cambio social” (2015). Las categorias de analisis que
nos ayudaran a determinar la veracidad de nuestra hipédtesis son: la construccién
del sujeto mujer, la interactividad y las posibilidades de empoderamiento y

transformacidn social que abre la narrativa interactiva.

Por ultimo, el cuarto capitulo hace referencia a las conclusiones generales,
recogiendo los resultados de los bloques anteriores. En este apartado
verificaremos nuestra hipotesis y haremos balance de la importancia del nuevo

género para la practica feminista en el audiovisual.

2. Fundamentacion tedrica.
a. Construccion de la imagen de las mujeres a través de los productos

culturales.

Las industrias culturales crean contenidos simbdlicos en forma de productos
destinados al entretenimiento. Estos productos, transmiten representaciones que
circulan por los mercados de consumo globales con una funcién mas o menos
explicita de reproduccion ideolégica y social. A dia de hoy, el punto de vista de
género en los medios de comunicacién, y mas concretamente en el cine, se aplica
desde ambitos académicos especificos y produccién especializada, pero no se
utiliza a nivel general. La aparicion de los Estudios Culturales en los afios 50, puso
de relieve la importancia de la decodificacién de los mensajes, situando la
construccion social del género, la agencia y el empoderamiento de las mujeres,
como algunos de los temas principales para la critica cultural feminista. A pesar del
papel preponderante de los medios de comunicacién en la construccién del
imaginario social, la audiencia merece un papel destacado por su capacidad de
resistir y negociar los valores dominantes. Asi pues, ante la exposiciéon a las
mismas peliculas, cada persona elabora una interpretacién personal, sujeta a
mediaciones relacionadas con las variables identitarias de clase, sexo, género,

religion, etc.

Los medios de comunicacién, han configurado histéricamente imaginarios debido
a su papel privilegiado como ordenadores de los flujos de comunicacién. El reflejo

de la realidad no es neutral, su representacion estd influida y legitimada por
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discursos politicos de acuerdo con un orden simbdlico en continua transformacion,
que en muchas ocasiones, queda aferrado a estructuras dificiles de debilitar, como
es el caso del patriarcado. En los afios 60, Betty Friedan estudié el fenémeno de la
transmision cultural en su libro la Mistica de la feminidad. Su estudio revelé la
influencia de las revistas femeninas en la construccién de la imagen social de las
mujeres estadounidenses, las cuales habian sido forzadas a regresar a sus hogares

y abandonar sus puestos de trabajo una vez finalizada la II Guerra Mundial.

Si queremos abordar los textos audiovisuales desde una perspectiva feminista,
resulta necesario acercarnos a “la ruptura de fronteras entre géneros y
sexualidades impuestas por la tradiciéon heteropatriarcal en la que se basa el
imaginario audiovisual occidental” (Zurian Hernandez y Herrero Jiménez, 2014: 9).
Las investigaciones feministas son la base sobre la que se construye la teoria
filmica feminista, cuyo repaso histérico nos ayudara a situar las categorias mas

importantes para realizar una lectura feminista del documental interactivo.

Como punto de partida de nuestra investigacién, observamos que las mujeres han
sido histéricamente relegadas a la ausencia, el silencio y la marginalidad. Alison
Bechdel nos lo advirti6 en su famosa tira comica The Rule (1985), de la serie Dykes
to Watch Out For (1980-2008), conocida popularmente como el “Test de Bechdel”.
La autora describe esta realidad al mostrar la dificultad para encontrar peliculas
cuyas protagonistas fueran mujeres, que hablaran con otras mujeres y cuyas
conversaciones no girasen alrededor de los hombres. Esta tendencia sigue
presente en las narrativas contemporaneas, y comporta que ver el mundo desde
una cosmovision femenina resulte mas complicado que hacerlo desde el punto de

vista masculino.

En la primera parte de este apartado haremos una revision histérica a la teoria
filmica feminista. Repasando sus origenes y dialogando a través de las ideas de
varias autoras sobre su evolucion, para centrarnos especialmente en el papel de las
espectadoras, intérpretes ultimas del discurso filmico. En segundo lugar, haremos
un repaso a la obra de varias artistas que han trabajado la auto-representaciéon
audiovisual a través del video feminista, el cine experimental y el documental. El
objetivo de este capitulo es trazar puentes entre la teoria filmica feminista y la

auto-representacion de las mujeres; cuya influencia sobre los documentales
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interactivos, nos ayudara a entender como toman forma las narrativas, y cémo

operan las relaciones de poder entre las/os interactoras/es en el contexto actual.

Simone de Beauvoir, en su obra El segundo sexo (1949), ya nos alertaba de que la
auto-representacion femenina puede entenderse como una forma de resistencia
cultural a través de la cual las mujeres se oponen a las imagenes opresivas que
tratan de someterlas. El valor de esta practica artistica, basada en la exploracién de
las multiples narrativas del yo, es ampliar la representacién de las mujeres dando

respuesta a las estructuras de dominacién que nos oprimen.
i. Teoria filmica feminista.

La teoria filmica feminista transita por lineas de investigacién que abarcan el
estructuralismo, la semidtica, el psicoandlisis, la hermenéutica, la fenomenologia,
la estética o el andlisis textual. Entendiendo el cine “como una practica de
produccion de significado que envuelve tanto al director como al espectador en
una relaciéon dialéctica como una practica social” (Johnston, 1979; en Zurian
Hernandez y Herrero Jimenez, 2014: 6), recurrimos a la teoria filmica feminista,
iniciada en los anos 60 y 70 con el bagaje de la tercera ola del feminismo?, y a
medio camino entre los estudios cinematograficos y los estudios feministas, con el
objetivo de hacer critica a las representaciones de mujeres elaboradas por la

ideologia patriarcal.

Laura Mulvey, en su articulo fundacional “Visual Pleasure and Narrative Cinema”
(1975), defiende el uso del psicoandlisis como “arma politica” para destruir la
mirada masculina preponderante en el cine clasico. Segin la autora, los
mecanismos cinematograficos sumergen a las/os espectadoras/es en la pelicula,
vinculandolas/os a través de la identificacion o el distanciamiento con el deseo de
los personajes. El proceso inconsciente de otorgar significado al texto filmico, se
produce en relacién a la configuracién sexo-género de cada espectador/a. Si el
placer visual masculino y heterosexual ocupa la mirada de la cdmara y de los

personajes, el deseo femenino queda reducido a la representacién complementaria

2 A diferencia de la clasificaciéon internacional, seguiremos aqui la propuesta de Celia Amords
(2000) al considerar dentro de la “primera ola del feminismo” las voces vindicantes de la
[lustracién, dentro de la “segunda ola del feminismo” el movimiento sufragista de mujeres del s.
XIX, y dentro de la “tercera ola del feminismo” el feminismo de los 70 en adelante.
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o a la exclusidn; es por ello que Mulvey defiende la destruccion del placer visual

por el cine feminista.

Aunque su teoria puede resultar objetivizante y fetichista al entender el cine desde
un punto de vista que “desplaza y oblitera el papel de la mujer como espectadora”
(Gamez Fuentes, 2003: 61), la gran aportacion de Mulvey fue iniciar la
investigacion tedrica sobre la adquisicién de identidades genéricas, demostrando
que estas estaban condicionadas por estructuras sociales e histdricas que operan a
nivel inconsciente. Asimismo, introdujo la teorizacién del deseo en los textos
cinematograficos relacionando el psicoandlisis con la subjetividad y la sexualidad

de los distintos actores sociales implicados en el entramado filmico.

El inconsciente patriarcal ha estructurado la forma filmica del cine clasico3
(Mulvey, 1975). Si queremos analizar las imagenes desde una perspectiva
feminista, debemos comenzar por atender su contexto y las relaciones de poder
que esconden, ademas del vinculo que establecen con los sujetos representados.
;.Como se construye y controla la diferencia sexual en el cine? Mulvey defiende que
el cine clasico privilegia la mirada masculina y falocentrista. El placer visual puede
producirse en forma de “escopofilia”, que alude al placer de mirar a otra persona
como objeto erético, como imagen-objeto cuya sexualidad se resume en la
fetichizacidn del cuerpo. Esta idea conduce a la consideracion de la mujer como ser
inalcanzable o enigma por resolver; en sentido inverso, el placer visual puede
desembocar también en la identificacion narcisista o en la distancia. El
“narcisismo” es la identificacién a través de la cual la mujer disfruta de ser
observada. A diferencia de esta identificacion en positivo, podemos optar también
por una posicion “masoquista”, en la cual las espectadoras pasan por el
travestismo para superar las limitaciones impuestas a su condiciéon de género,
siendo finalmente castigadas a la marginalidad o la muerte. El enfoque de Mulvey
sobre el placer visual defiende una construccién de la mirada sujeta al binarismo
de género, donde la dimensién activa es la masculina y la pasiva la femenina, en lo
que serd entendido como una trasposicion del patriarcado al punto de vista

cinematografico.

3 Cuando hablamos de cine clasico aludimos al cine de Hollywood durante la época dorada, que
abarca los afios 30, 40 y 50 del s. XX y de su Modo de Representacién Institucional (MRI).
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Estas primeras aportaciones apuestan por una concepcion del hombre como
productor de sentido y de la mujer como portadora del mismo. Algunas de las
peliculas que representan este sistema jerarquico de la visiéon segun el juicio de
Mulvey serian los clasicos de Hitchcock: La ventana indiscreta (1954), Vértigo
(1958) o Los pdjaros (1963). Mulvey propone realizar un cine politica y
estéticamente vanguardista como forma de desafiar al cine dominante. Este cine,
se compone del rechazo a la construcciéon de la mirada formal y narrativa desde
tres posiciones distintas: la mirada de la cdmara, la de la audiencia y la de los
propios personajes (Glirkan y Ozan, 2015: 78). Segun la autora, el cine narrativo
prepondera la mirada de los personajes, tratando de esconder los mecanismos de
representacion que a menudo quedan expuestos en el documental, y que al
mostrar el funcionamiento del aparato filmico, son considerados como decisién

politica.

Para evitar la identificacion con el binomio hombre/activo y mujer/pasiva
otorgada por Mulvey a los personajes, las espectadoras cuentan con una
herramienta subversiva que les permite realizar un juego de identificaciones hasta
convertirse en el sujeto de la mirada. Mary Ann Doane propone recurrir a la
proximidad y a la distancia en su articulo “Film and the Masquerade: Theorizing
the Female Spectator” (1982). A través de la “mascarada”, definida originalmente
por Joan Riviéere (1991) como hipérbole de la feminidad y artificialidad del género,
las mujeres escapan de su funcién como imagen y desvelan la construccién
patriarcal de la feminidad. Doane afirma que las mujeres pueden adoptar la
posicion de sujeto de la mirada, sin haber de recurrir necesariamente a la posicién
masculina, para ello se sirven de la desnaturalizaciéon y deconstrucciéon de su
identificacién de género. El énfasis constructivista permite repensar la feminidad y
proponer la liberacion de la mujer en el cine como estrategia politica para definir
nuevamente al “sujeto mujer”, para superar la naturalizacién de los sexos al
desestabilizar el binarismo biolégico y social alineado al sistema sexo-género

(Gamez Fuentes, 2003).

Otra precursora de la teoria filmica feminista es Claire Johnston, cuyo articulo
“Women’s Cinema as a Counter-cinema” (1973) propone utilizar el cine feminista

como contra-cine opuesto a la ideologia patriarcal. La autora afirma que un trabajo
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consciente sobre el contenido y los medios de produccion del cine feminista podria
combatir la dominacién ideoldégica del cine clasico. En ese sentido, las
representaciones de mujeres hechas por mujeres, serian la oposicion a la
propuesta del cine de Hollywood. Atendamos por un momento a las diferencias
entre el cine narrativo de Hollywood y el contra-cine definido por Peter Wollen
(1972). El contra-cine pone en practica: una narrativa intransitiva, en lugar de
transitiva; el extrafiamiento, en contra de la identificacién; el acento y no la
transparencia; una diégesis multiple y no Unica; la apertura, en lugar del cierre; el
displacer, a diferencia del placer; y la realidad frente a la ficciéon (Giirkan y Ozan,
2015: 79). Los principios del contra-cine asumidos por la estética feminista,
requieren de planteamientos formales que despierten en el/la espectador/a una
respuesta distinta a los cédigos narrativos tradicionales. Heredera de la teoria
filmica feminista, la cineasta Chantal Akerman recoge esta estética de contra-cine
feminista en el clasico film Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles

(1975).

Durante la década siguiente, Claire Johnston y Pam Cook, proponen realizar un
andlisis de la funcion de los personajes femeninos en los textos filmicos con la
publicacion de su articulo “The Place of Woman in the Cinema of Raoul Walsh”
(1988). En contra de la destrucciéon del placer visual masculino propuesta por
Mulvey, estas autoras conciben el placer femenino como el espacio idéneo para
constituir al sujeto mujer, y proponen hacerlo mediante la interpretaciéon
espectatorial. ;Cuales son los deseos de las mujeres? ;cudles son sus fantasias?
;cudl es el papel de las espectadoras? Johnston y Cook defienden un uso del
psicoanadlsis que haga visible la estructura androcéntrica de los textos filmicos,
permitiendo realizar “Otras lecturas” centradas en “la perspectiva deseante de la
mujer, en tanto que sujeto sexual y social diferente al hombre” (Parrondo Coppel y
Gonzalez-Hortigiiela, 2015: 61). Cuando la mujer cumple la funcién central de ser
“la ausencia estructurante” del relato, las “espectadoras-analistas”, consideradas
una audiencia activa y critica, realizan una “re-escritura” del discurso filmico
cuestionando el punto de vista hegemoénico del “hombre-espectador”, desafiando
en ultima instancia, la nocién de mujer como espectaculo para fracturar la
estructura androcéntrica de las peliculas (Parrondo Coppel y Gonzalez-Hortigiiela,

2015: 60).

15



La oposicién de Johnston y Cook a la destruccién del placer visual propuesta por
Mulvey, viene dada por lecturas distintas que hacen del psicoandlisis y el
consecuente uso politico diferencial que le otorgan a la tecnologia cinematografica.
En referencia a esta cuestiéon, Eva Parrondo Coppel y Tecla Gonzalez Hortigiiela se
preguntan: “;es posible lograr que las feministas cinematograficas dejen de girar, a
lo Mulvey, alrededor de las ‘fantasias de los hombres sobre las mujeres’, y viren
hacia sus propias fantasias y a la “elaboraciéon del deseo” que las habita como

mujeres?” (Parrondo Coppel y Gonzalez-Hortigiiela, 2015: 62).

La reivindicacion de un lenguaje cinematografico que genere personajes
“positivos” para las mujeres, cobra relevancia al teorizarse sobre el deseo y las
fantasias alejadas de los cédigos narrativos clasicos. Segin Lacan, el inconsciente
patriarcal esta estructurado como un lenguaje, esta considerado como el “efecto de
la forma del propio texto filmico” (Parrondo Coppel y Gonzalez-Hortigiiela, 2015:
69). Asi pues, el cine feminista tiene que ocuparse de la visibilizacién de las
mujeres desde la éptica de este grupo histéricamente silenciado, hablando de las
vivencias escondidas, de las problematicas privadas y definiendo el mundo
personal de las mujeres que habia permanecido oculto. Esta conquista del
protagonismo femenino, tendra como consecuencia directa la ruptura con el orden

simbdlico patriarcal en el universo cinematografico.

Pasando ahora al andlisis de los géneros narrativos, estos incluyen marcas
textuales y estrategias que involucran a las/os espectadoras/es en las historias,
provocando respuestas distintas entre la audiencia en funciéon del sexo y del
género de cada persona. Los géneros clasicos asociados tradicionalmente a una
audiencia masculina son el western y el cine negro. Como respuesta a la tendencia
a diferenciar estructuras segtn el publico al que va dirigida la pelicula, Christine
Gledhill (1987) analiza la division de la mirada femenina en el cine entre los
melodramas, considerados peliculas de mujeres (woman’s films) y el cine de
mujeres (women'’s cinema). Ambas categorias ofrecen espacio para el “tratamiento
y protagonismo de personajes femeninos, el ambito doméstico y las
preocupaciones ‘femeninas” (Gamez Fuentes, 2009: 62). Su principal diferencia es
la “gratificacion espectatorial que construyen” al abordar el deseo femenino

(Gamez Fuentes, 2009: 62). Si el melodrama desarrolla la relacién madre-hijo,
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vehiculada a través de los estereotipos de la mujer buena, maternal, al servicio del
marido y los hijos; el cine de mujeres trabaja la relacién madre-hija, explorando el
deseo femenino y la subjetividad desde posiciones como la homosexualidad y la

bisexualidad, territorios anteriormente desatendidos desde personajes femeninos.

Superar la matriz peyorativa de los personajes femeninos supone realizar un
cambio de mirada, un cambio de practica que incluya en primera linea el trabajo de
las mujeres sobre ellas mismas. La omnipresencia de “La Mujer”, en su dimensién
mas esencialista, ha sido un continuo en los papeles de madre, mujer-objeto,
victima, mujer fatal, etc. ahora bien, cabe preguntarse por cuales son los roles y las
subjetividades que las mujeres quieren retratar. La mirada del sujeto mujer y el
punto de vista feminista construyen una forma especifica de narrar, que no es fruto
del destino biolégicamente determinado, sino de una posicién en el mundo
atribuida al hecho de ser mujer. La intersecciéon de las variables identitarias de
género, raza, clase, opcion sexual, etc. serd también crucial para determinar desde
donde se mira, quién mira, quién es mirada/o y cdmo se mira. Es por ello que el
punto de vista feminista en el cine, tiene como objetivo crear discursos y formas de
entender el mundo alejadas de la mirada patriarcal. La normalizaciéon de nuevos
roles para las mujeres puede suponer una evoluciéon de los personajes femeninos,
constituyendo un cambio exponencial a nivel referencial al liberar a las mujeres de
su eterna esencia femenina, frecuentemente simplificada y estereotipada en el

cine.

En ese sentido, Annette Kuhn (1995) propone “hacer visible lo invisible”, con el fin
de exponer los modos de produccién y los mecanismos cinematograficos que
naturalizan el poder de los hombres sobre las mujeres dentro y fuera de la
pantalla. A nivel textual, resulta fundamental la exposicién de las ausencias, la
construccion de imagenes de mujeres y el andlisis de la estructura narrativa; a
nivel contextual, se han de desvelar las relaciones sociales que operan en la lectura

y los mecanismos textuales de recepcion, marcados por la diferencia sexual.

Siguiendo con el andlisis desde la perspectiva de Teresa de Lauretis (1992), la

autora entiende el cine como actividad significativa o trabajo de semiosis:
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Un trabajo que produce efectos de significado y percepcidn, auto-imagenes y posiciones
subjetivas para todos los implicados realizadores y receptores; y por tanto, un proceso
semiédtico en el que el sujeto se ve continuamente envuelto, representado e inscrito en la

ideologia (De Lauretis, 1992: 63).

Para ella el cine es una “tecnologia del género”, una practica discursiva que incide
sobre los cuerpos de los sujetos. El sistema educativo, los discursos institucionales,
los medios de comunicacion, la historia o la cotidianidad, son las disciplinas
propias de cada cultura que definen y representan la feminidad y la masculinidad.
Al plasmar, nombrar y crear el género a través de las imagenes, este se produce y
se reproduce simultaneamente de forma textual. La construccién social del género
es captada fotograficamente y puesta en circulacion, como registro del devenir de
un proceso performativo en continua construccion. Judith Butler (1990) analiza
también la construcciéon social de los sujetos generizados cuando habla de la
identidad de género como “artefacto”, aludiendo a la reiteracion o el
desplazamiento que realizan los sujetos a través de la acciéon performativa y

repetitiva de sus acciones.

La semiosis, aparece como el lugar o el cuerpo donde se realiza el efecto de otorgar
significado al signo. La interpretacion es el producto del significado, la percepcién
y la experiencia, cuya combinaciéon de efectos constituye de forma reciproca la
realidad social y el sujeto. Fruto de este proceso, surge la modificaciéon de la
conciencia en el/la espectador/a, condicién necesaria para el cambio social. La
elision de las mujeres en los textos filmicos, indica que su representacion les niega
“el estatuto de sujetos tanto en la pantalla como en el cine” (De Lauretis, 1992: 96).
De Lauretis afirma que para garantizar a las mujeres la condicién de sujetos, el cine
feminista ha de construir “otra visién (y otro objeto) y las condiciones de
visibilidad para un sujeto social diferente” (De Lauretis, 1992: 96) basandose en un

nuevo lenguaje del deseo.

La critica feminista debe realizar un andlisis continuo y autocritico de las
posiciones a las que puede acceder la mujer, tanto en el cine como en lo social, y
eso pasa por superar el marco conceptual basado en la légica binaria de lo visible y
lo invisible. Con la intencién de crear nuevas imagenes, De Lauretis utiliza la

proyeccion, “interseccién compleja y mutua de procesos perceptivos y semioticos”
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(De Lauretis, 1992: 96). A diferencia de Mulvey, ella niega la concepcion del placer
visual como propiedad exclusiva del c6digo dominante, utiliza la proyeccién de
esos fantasmas y contradicciones para desestabilizar y subvertir esas mismas
formaciones dominantes. La autora apuesta por un cine que reconstruya “la visiéon
a partir del ‘imposible’ lugar del deseo femenino” (De Lauretis, 1992: 113), puesto
que los discursos sobre el deseo y la ilusion, producen y multiplican el placer visual

y sexual de la espectadora.

Nuestra intencién es avanzar en la construccion del lugar de la espectadora desde
la perspectiva feminista psicoanalitica, que aplicada al documental interactivo,
apuesta por un régimen activo de la lectura, con la complejidad que esta abarca en
los documentales interactivos al combinar en el lugar de la espectadora los
atributos propios del medio digital y la co-autoria. Veremos que la lectura, la
interaccion y la participacion difuminan sus antiguas fronteras, dando lugar a una
nueva espectadora, que puede constituirse como el motor de la agencia y el

empoderamiento para las mujeres en los medios digitales.

El feminismo psicoanalitico se origina en la relectura de las teorias psicoanaliticas
freudianas. Sostiene que el género no es bioldgico, sino que surge del desarrollo
psico-sexual del individuo. Asi pues, podemos comprender como funcionan los
efectos de estructuracion del sujeto dentro de una cultura marcada por
determinados sistemas de género, en la que tanto hombres como mujeres somos
prisioneros/as del género y de sus formas de dominacién. Eva Parrondo Coppel
(2010: 67) propone redefinir el concepto de la espectadora como un lugar
heterogéne®o+ donde no se ocupe el lugar de una identidad yoica de género, sino

el lugar del cuerpo sexual y del inconsciente como escritura del deseo.

Segun Parrondo Coppel el psicoanadlisis se preocupa en primer lugar por el cuerpo,
el deseo y el goce sexual, teniendo siempre en cuenta la diferencia sexual existente
entre los hombres y las mujeres. Esta teoria rechaza la nocién gramatical de
género, al considerar que lo masculino y lo femenino son valores convencionales,

socialmente asignados y que varian histéricamente. Del mismo modo,

4 Heterogéne®o es un concepto propuesto por Eva Parrondo Coppel para describir el lugar
diferente al género que ocupa la espectadora, un lugar que tiene que ver con su cuerpo sexual y con
el inconsciente.
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problematiza el concepto de “identidad”, cuyo vinculo con el “ideal”, remite a la
idea de que lo social puede ordenar la condicién ontolégica de la mujer y todos sus

deseos, labor imposible desde el punto de vista del psicoanalisis.

En el proceso de constitucién del sujeto femenino, Lacan dice que “La Mujer” no
existe, puesto que esta responde a una categoria universal que no puede englobar
a todas las mujeres, las cuales existen, como nos advierte Parrondo Coppel “una
por una” de forma singular, como resultado del proceso personal de constituirse
como sujetos. Desde la afirmacion de la diferencia sexual, podemos escapar del
determinismo social que dicta como debe ser una mujer y cudles deben ser sus
deseos. Ser una mujer no depende de la identidad, sino de la posicién y el deseo
sexual, que tampoco debe reducirse a una cuestiéon de eleccién de objeto
heterosexual u homosexual. En ese sentido, el feminismo de la diferencia recalca
las diferencias hombre/mujer, asi como las diferencias existentes entre todas las

mujeres.

Con la intencién de teorizar sobre la posicion histérica de “la espectadora”, Eva
Parrondo Coppel (2010) afirma que el modo de activar y regular el deseo
espectatorial en el cine ocurre, bien como aparato que “re-produce sujetos al/del
deseo”; o bien en el terreno del/la espectador/a, sujeto social deseante “que realiza
la pelicula en primera persona”. Asi pues, la diferencia sexual ¢ resulta
imprescindible a la hora de explicar la constitucién social del sujeto. Parrondo
Coppel (2010) cita a Elizabeth Cowie (1984), quien defiende que la dimensién
simbolica de la identificaciéon cinematografica, opera sucesivamente con cada uno
de los personajes que configuran el escenario del deseo. Por lo que negar a las
mujeres convertirnos en sujetos de la mirada en el cine narrativo, significa obviar
la negociacion y el poder de contestacion derivado de la pluri-identificaciéon por
parte de las mujeres, pues “ocupar una posiciéon siempre es estar también

implicada en la posicion del(os) otro(s)” (Cowie, 1997:135).

6 Haciendo referencia a Copjec (2002: 222), Parrondo Coppel entiende “la diferencia sexual” entre
las mujeres y los hombres como diferencia simbélica entre los sexos, que no se trata de una
“diferencia cultural” (como serian las variables de clase, raza, etc.), sino que es la diferencia que
“funda la cultura”.
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Retomando las ideas de Deleuze y Guattari (1972), Parrondo Coppel (2010) afirma
que la espectadora no ha de buscar la identidad, sino reconocer su deseo. Una
sujeto sexual deseante, “en su multiplicidad er6gena, dispersa y andrquica es
‘irreducible a su identidad de mujer’” (Parrondo Coppel, 2010: 65). El sujeto moévil
al que hacemos aqui referencia se constituye en la realidad social, no por la
asuncién de su identidad sexual, sino por el proceso de divisiéon y separacién de la
identidad que se quiere fija y coherente. Las espectadoras, como sujetos del
inconsciente, acarrean vivencias culturales sexuadas y parciales desde los cuerpos
de las mujeres, los cuales aparecen en las peliculas cargados de sentidos. Los
significados filmicos colectivos funcionan del mismo modo, derivados como efecto

del contexto historico-social de la actividad cinematografica.

La autora advierte que la existencia de “la espectadora” se limita al contexto del
cine como practica social institucionalizada. Es por ello que defiende la
construccion de un lugar heterogéne®o para la espectadora, en el que el sexo
marque la diferencia en la recreacion de sentidos filmicos; un lugar “descentrado”
de una identidad sexual de mujer, que permita experimentar el placer del sexo y la
re-escritura filmica deseante para dinamitar determinaciones; un lugar politico de
libertad personal, que se beneficie del lenguaje cinematografico en la produccién

de significantes distintos (Parrondo Coppel, 2010: 67).
ii. Auto-representacion de las mujeres en el cine documental.

La influencia de la teoria filmica feminista sobre la creacién cinematografica
realizada por mujeres cobra importancia a partir de los afios 60. Asi pues, el cine
de mujeres se caracteriza por utilizar un lenguaje definido desde el pensamiento
contracultural. Para abordar la auto-representacién de las mujeres en el video
feminista y en el cine documental, hemos considerado necesario analizar su
antecedente directo, la autobiografia literaria compuesta por escritoras. En su
traslacion al formato audiovisual, nos centraremos en el vinculo narratolégico de
los textos con lo real, llevando a cabo un analisis comparado de la obra de distintas

autoras.

La evolucién tecnoldgica del medio cinematografico desde sus origenes hasta la

actualidad, ha abaratado los costes de los equipos, permitiendo un acceso
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generalizado a la tecnologia. A partir de los afios 70, los grupos feministas
comenzaron a utilizar el video como medio expresivo, desarrollando un lenguaje
opuesto a las retransmisiones televisivas. Queremos exponer aqui cudles han sido
los modos de enunciacion y representaciéon de la subjetividad femenina,
analizando qué temas han sido prioritarios para las mujeres y coémo han sido

abordados.

Leigh Gilmore (1994) realiza una critica feminista al género autobiografico en su
libro Autobiographics: A feminist Theory of Women’s Self-representation. Ella
concibe la auto-representacion de las mujeres como un espacio de resistencia, que
habia permanecido desatendido como género literario hasta la revision realizada
por la historiografia feminista. Al escribir sobre sus vivencias, las mujeres afirman
su derecho de hablar y de hacer escuchar su voz, volviéndose sujetos politicos con
agencia propia que abandonan su posicion subordinada de ser narradas por voces
ajenas. La célebre fotégrafa Jo Spence (1988), lo resumi6 con su lema: “Write, or be

written offs”.

Gilmore define la autobiografia como “a collection of the discourses and practices
individuals have used to represent themselves in relation to cultural modes of
truth and identity production®” (Gilmore, 1994: 41). La escritura femenina se
describe no como un mero género, sino como “a kind of writing”, como una
representacion de la subjetividad de ese Otro yo: el sujeto mujer. Asi pues, la
inscripcion politica y estética de los sujetos se revela a través de la ideologia de los
textos; siendo la practica autobiografica realizada por mujeres, en su no
reproducciéon de la ideologia dominante, un género menos caracterizable que

igualmente invade, impregna y también es invadido por los géneros canonicos.

Gilmore propone el concepto de “Autobiographics” describiendo aquellos
elementos de la auto-representacion que marcan un lugar en el texto, desde el cual,
la auto-invencion, el auto-descubrimiento y la auto-representaciéon, emergen como
“tecnologias de la autobiografia”, es decir, como discursos de verdad e identidad a

través de los cuales se produce al sujeto de la autobiografia. “Autobiographics” es

8 Traduccién personal: “escribe, o serds anulada/o”.
9 Traduccién personal: “una coleccién de practicas y discursos que los individuos han usado para
representarse a si mismos en relacién a los modos de produccion de verdad e identidad”.
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una descripcion de la auto-representacion y una practica de lectura, pues permite
explorar interrupciones, erupciones, resistencias y contradicciones como posibles

estrategias de auto-representacion.

Segun Gilmore (1994), la autobiografia literaria invita a reflexionar sobre algunas
cuestiones fundamentales en su tarea auto-referencial de narrar el yo. En primer
lugar, cabe preguntarse por el valor de verdad, pues en el documental asumimos la
autenticidad de lo que vemos sabiendo que la objetividad, como representacién no
mediada de los hechos, no existe. La mayor parte de los documentales de los que
hablaremos aqui apuestan por la subjetividad, la experimentaciéon formal y la

vanguardia, caracteristicas distintivas del documental creativo.

Para Philippe Lejeune (1994: 50), la autobiografia es el “relato retrospectivo en
prosa que una persona real hace de su propia existencia”. Uno de los principios
constitutivos de la autobiografia es el pacto autobiografico, acto institucionalizado
de comunicacién por el cual, el/la autor/ay el/la lector/a establecen un “contrato”,
atribuyéndole la voz enunciadora y organizadora del discurso a las vivencias
hipotéticamente reales, que construyen la identidad del/la autor/a. Esta diferencia
entre el yo filmado y el yo escrito, se deriva de la utilizacién de la confesion y la
introspeccion de forma mas laxa en el yo filmado, siendo el cine un territorio
donde aparecen frecuentemente la auto-ficcion y la escritura fragmentaria. Haya o
no omision de verdad, el pacto entre el/la espectador/a y el/la autor/a provoca,
segun Jeanne Braham, una resonancia entre la experiencia del/la autor/a y la
del/la del lector/a, quien se “incorpora” en el texto involucrandose
emocionalmente y analiticamente al tomar la historia como propia (Lesage, 2011:

309).

Hemos ido definiendo la autobiografia y enumerando las estrategias clasicas de
formacion del sujeto extraidas de los textos autobiograficos. Nos centraremos
ahora en las aportaciones realizadas por las mujeres al campo de la auto-
representacion filmica, pues surgen como respuesta a la imposicién de silencio
establecida por la concepciéon unitaria y universal del yo masculino. Las
condiciones historicas de opresion de las mujeres, amparan la creaciéon de

practicas de comunicaciéon que proclaman nuestra reivindicaciéon de la conciencia
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fragmentada. Julia Lesage (2011) entiende esta representacién fragmentaria como

el resultado de la labor de las mujeres en:

La esfera doméstica, las dindmicas de la familia, la institucion de la heterosexualidad, la
devaluacién social de las mujeres, el control masculino de las instituciones sociales y la
dependencia ideolégica en la manipulacién y el control de las representaciones de sexo y

génerol0 (Lesage, 2011: 321).

El vinculo del sujeto autobiografico con su contexto, se muestra desde la
interacciéon de las multiples capas o redes que lo constituyen. La marca estilistica
de la autobiografia femenina, sera pues, la ruptura de la concepcion unitaria de la
identidad, inaugurando una enunciacién multidimensional y fragmentada de
subjetividades. En ese sentido, Helga Schwalm (2014) destaca la hibridacién de
géneros y modos de enunciaciéon textual, cuyas “multiple forms and practices
produce new ‘subject formations’ within specific historical and cultural localities”
(Schwalm, 2014: 24). Estas nuevas formaciones del sujeto encarnado en un cuerpo
de mujer, son rapidamente absorbidas por el discurso dominante, con lo cual, la
experimentacion formal feminista ha de ser constante para evitar ser consumida

por el propio discurso que quiere dinamitar.

Desde la teoria filmica feminista, Ann Kaplan (1998) sitta la ficcion y el
documental como sendas practicas de significacion que definen y limitan todo
cuanto puede representarse. Ella defiende las posibilidades del cine alternativo
realizado por mujeres en contraposiciéon al cine realista, proponiendo algunos
criterios de ruptura con las formas de la “vieja conciencia” cinematografica; como
prestar atencidn al aparato cinematografico cual practica significante, negar la
creacion de un espectador fijo, rechazar el placer emotivo apostando por un placer

cognitivo e hibridar documental y ficcién para dinamitar su distincion.

Hoy en dia las practicas cinematograficas auto-referenciales realizadas por
mujeres se han diversificado, configurdndose como una tendencia heterogénea que
no puede ser delimitada. Sin embargo, el cine de mujeres comparte tematicas y
modos de enunciacién que construyen la subjetividad de las mujeres. Cabe

preguntarse: ;qué tendencias siguen estas peliculas? ;cual es la posicion de las

10 Traduccion del articulo de Julia Lesage (1999) publicada en Lo personal es politico: feminismo y
documental, Sophie Mayer y Elena Oroz (eds.) (2011: 329).
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cineastas? ;cudles son los rasgos enunciativos del cine auto-referencial? ;de qué
temas se ocupan? ;como se construye al sujeto mujer? ;como inciden estas

propuestas sobre las audiencias?

Como veremos a continuacion, el cine experimental ha sido un denominador
comun en la investigaciéon formal de las realizadoras. En Meshes of the afternoon
(1943) Maya Deren exploraba la experiencia interior e individual del insconsciente
femenino, adentrandose en la vida doméstica narrada con su camara subjetiva.
Asimismo, Lifes of Performances (1972) y Film About a Woman Who (1974), de
Yvonne Rainer, practican un cine del desconcierto, provocando incomodidad a
través del distanciamiento y organizando tramas abiertas, que plantean preguntas
a las/os espectadoras/es a cerca de las complejidades del amor o las dudas
existenciales de las mujeres. X-tracts (1975) de Leslie Thorton retrata una auto-
exploracion del gesto en la vida cotidiana. Al focalizar la atencién sobre el proceso
cinematografico, estas peliculas hacen que como espectadoras/es tomemos
conciencia del aparato cinematografico y de la construccion del discurso, activando

la participacién desde la significacion y asimilacidn cognitiva del discurso.

Kaplan (1998) defiende el cine experimental como la liberacion de las
representaciones imaginarias opresivas y artificiales del cine de Hollywood.
Frecuentemente este ha incorporado la performance como elemento narrativo,
con el objetivo de reivindicar las ideas de las cineastas desde el uso politico de sus
cuerpos. En Semiotics of the kitchen (1975) Martha Rosler realiza un ejercicio de
resignificacién del espacio doméstico y del papel tradicionalmente asignado a las
mujeres en la esfera privada, transformando su rabia en poder enunciador y
sentido critico. De forma similar, la performance articula el pensamiento radical de
la diferencia en SCUM - Manifiesto de la Organizacién para el Exterminio de los
Hombres (1976) de Carole Roussopoulos y Delphine Seyrig, un retrato de la
revancha de las mujeres ante el estado de guerra permanente creado por los

hombres en su dominio del poder.

Michelle Citron avanza en la narracién auto-referencial con su pelicula Daughter
Rite (1979), cuestionando el pacto de verdad del documental autobiografico al
proponer un falso-documental. En esta pieza, los problemas interiores de la autora

derivados del vinculo materno-filial, son manifestados frente a las cAmaras en una
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visibilizacién de patrones culturales mas amplios, rompiendo asi con la

individualidad para reflejar una problematica colectiva.

Trasladandonos a la creacién cinematografica realizada desde la cotidianidad y la
construccion del sujeto mujer, veremos que hay temas recurrentes en la auto-
representacion subjetiva realizada por mujeres en el cine, como son: el cuerpo, la

sexualidad, las raices o las relaciones de pareja.

La directora belga Chantal Akerman practica un cine autobiografico de corte
realista, en Saute ma vie (1968) ella se presenta como una joven molesta frente a
las adversidades de la vida cotidiana. Je, tu, il, elle (1974) sitda su identidad sexual
en transito de la autora como joven lesbiana. News from home (1977) narra los
recuerdos y las vivencias distantes de las cartas de la madre, junto a la noche y los
paisajes urbanos desprovistos de personas en el presente. Lettre d’'une cinéaste
(1984) es un auto-retrato en el que describe irébnicamente todo lo necesario para
hacer una pelicula. Y finalmente, Chantal Akerman par Chantal Akerman (1997)
serfa su auto-retrato de madurez, pues confecciona una remezcla de su filmografia
previa con el proposito de crear un nuevo documental. Las peliculas de Akerman
son ensayos politicos sobre la condicién femenina, sobre la vida en las ciudades, y
sobre las fugas que desmontan los estereotipos en los que se trata de encasillar a

las mujeres desde el discurso filmico dominante.

Siguiendo con la filmacién de la vida y la cotidianidad, Agnes Varda es un claro
referente de la utilizacion de la cAmara como protesis. La caAmara le permite filmar
e inscribir la subjetividad en cada plano, plasmando su forma de ver y entender el
mundo a través de argumentos universales hechos con profundidad, humor y
amor. Desde el diario de viaje y la genealogia familiar en Oncle Yanko (1967); a
Daguerréotypes (1976), cartografia humana del espacio habitado en la que saca a
relucir los nombres propios, los origenes y los suefos de las/os vecinas/os de la

calle Daguerre de Paris, la que fue su calle durante mas de veinte afios.

Les glaneurs et la glaneuse (2000) retrata la recolecciéon como forma de vida y de
subsistencia en plena época del exceso y el desperdicio. Aqui Varda utiliza la
cdmara como instrumento etnografico para la observacion reflexiva,

permitiéndose también construir una imagen de si misma a modo de
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“autocinécriture”, donde la inscripcion del yo, “funciona (mas que como
construccion) como un proceso de busqueda y exploraciéon de su propia imagen”
(Beioude, 2007b en Vallejo, 2010: 110). A sus 80 afios, Varda sigue investigando el
lenguaje del cine, Les plages d’Agnés (2008) es un ensayo, un auto-retrato de
madurez en forma de testamento, un collage donde mezcla material de archivo,
reconstruccion y performance. Reconocemos la féormula de una cineasta que se
abre al mundo para plasmar su intimidad, y que esta vez estard dedicada a los/as

espectadores/as que vengan cuando ella haya desaparecido.

La cotidianidad no se representa exclusivamente desde el cine observacional, hay
ocasiones en que el insconsciente invade las representaciones. En ese sentido,
Naomi Kawase realiza retratos del paisaje intimo vinculado con la propia vida. Ni
tsutsumarete (Embracing) (1992) y su epilogo Kya Ka Ra Ba A (Sky, Wind, Fire,
Water, Earth) (2011) retratan la tensién de la orfandad y la busqueda de la
identidad accidental. Por el contrario Tarachime (Nacimiento/Madre) (2006), es
una celebraciéon de la maternidad en la que la directora filma su propio parto;
convirtiéndose también un adiés, pues Kawase se libera de la carga de la adopcién
atribuida a la figura materna, volviendo a descubrir el mundo a través de los ojos
de su hijo. Paola Lagos Labbé (2011) afirma que los documentales de Kawase se
distancian de la autobiografia clasica, caracterizada por la “coherencia de un relato
lineal, cronolégico y continuo que se refiere al pasado” (Lagos Labbé, 2011: 77).
Sus auto-retratos presentan al sujeto de enunciacion en una narrativa
fragmentada, discontinua e incoherente. La exploracion de “recursos poéticos y
elipticos de naturaleza metaférica y abstracta”, emplea formas que apelan a la
“circularidad, la repeticién, la intermitencia y la superposicion” (Lagos Labbé,
2011: 77). Podemos advertir que estos elementos integran la practica comun del

cine realizado por mujeres y del contra-cine feminista.

Recuperando la dimensién onirica y fantastica del deseo, Yaél André realiza en
Quand je serai dictateur (2013) una auto-representacién formalizada en el
desdoblamiento de su universo en mundos paralelos, en los que todas las vidas son
posibles. El caleidoscopio de la existencia resignifica toda una colecciéon de
antiguos Super-8, obedeciendo a la pregunta de André, ;como hacer frente a lo

inaceptable?
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Es frecuente encontrar al sujeto mujer en confrontacién y en proceso de busqueda
identitaria. Vanalyne Green, realizadora de Trick or Drink (1984), utiliza el cine
como herramienta catartica para liberarse de su trauma como adolescente
bulimica y padres alcohdlicos. Si bien su auto-representacion del yo adolescente es
un collage fragmentado y difuso que nos remite a la falta de autoestima, la revisiéon
a posteriori demuestra la conciencia empoderada del presente y la superacién del

pasado.

De forma similar, la directora Sadie Benning recurre también a la performance y el
auto-retrato del yo adolescente en If every girl had a diary (1990), It wasn’t love
(1992) y Girl power (1992). Benning, una joven lesbiana en los afios 90, subvierte
la heterosexualidad hegemoénica y el ideal de mujer, a través del espacio politico de
su propio cuerpo, localizando sus testimonios en presente con el fin de plasmar su
identidad en transito. Ella resignifica lo privado registrando el espacio doméstico
desde un angulo reflexivo, experimental y subjetivo. Registrar su subjetividad
personal le permite ensayar multiples posibilidades, imaginando otras realidades

para ese yo adolescente angustiado por la diferencia.

Siguiendo con la estética Do It Yourself (DIY) propia del activismo queer, Mi
sexualidad es una creacién artistica (2011) es el documental de Lucia Egafia en el
que retrata la “historia en curso” del movimiento post-porno de Barcelona,
desestabilizando los limites del cuerpo y los 6rdenes binarios de representacion. El
documental es un acto performativo con el que la autora desplaza la realidad,
sintetizando en su practica artistica y vital la teoria feminista de la diferencia y el
activismo como modo de vida, matizando especialmente el caracter constructivo

del género y del sexo.

Centrandonos ahora en el documental autobiografico realizado en Espafa, Efrén
Cuevas (2012: 79) define algunas marcas estilisticas que se repiten entre las/os
cineastas, como la mirada contemplativa en forma de capas o microhistorias sobre
el territorio comdn de la memoria, la migraciéon y el éxodo rural. La memoria
interior (2002), de la artista Maria Ruido, recoge una investigaciéon sobre la
construccion de la memoria y los mecanismos de produccién de la historia. Ruido
investiga el choque entre la memoria oficial y la construccion colectiva y politica de

la memoria, necesariamente diversa y heterogénea. Asimismo, Mercedes Alvarez
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realiza en El cielo gira (2004), un documental observacional sobre la memoria
personal que retrata la desaparicién de Adealsefior, el pueblo que la vio nacer.
Cuevas (2012) califica el ejercicio como una “autoetnografia”, definida por
Catherine Russell (1999: 275-314) como el parentesco literal de la realizadora con
el “sujeto etnografico”, por el cual es capaz de ofrecer la intimidad del lugar que de

otro modo seria dificil de alcanzar.

Desde la dimension de la intrahistoria, Haciendo memoria (2005), de Sandra
Ruesga es un grito contra la desmemoria y la instrumentalizacién de los gobiernos
que ocultan la historia censurada del pais. Asimismo, en A través de sus ojos (2012),
la cineasta habla de un mundo canibalizado de la maternidad, que ha subyugado su
mirada personal al priorizar la de las/os hijas/os. Olvidar su propia concepcion del
mundo le ofrece también la oportunidad de volver a empezar y de reconciliarse
con las generaciones anteriores. Por otro lado, Pilar Monsell recupera en Africa 815
(2014) peliculas en Super-8 y fotografias del album familiar, desvelando el amor,
las ilusiones y las aventuras de las memorias paternas. La pelicula habla de la
libertad, de la reconfiguracion del rol padre-hija basado en la complicidad y en la
amistad, en lugar de en el trauma y el drama. Segiin Michael Renov (2011), los
modos de practica autobiografica se definen, ya no por el aparato tecnolégico, sino
por la red de relaciones sociales que los rodean. Hablariamos aqui de una
subjetividad vinculada al contexto, por la cual, la auto-representacién ata al sujeto

con su otro familiar, pues “el ser supone el otro; el otro se refracta a si mismo”.

Algunas de las caracteristicas que tienen en comun los trabajos analizados serian:
el cuestionamiento del sujeto total y universal masculino; la articulacién de
resistencias a las imagenes hegemodnicas; la desestabilizacion de la cultura
dominante; la ampliacion de roles y modelos de género para las mujeres; el trabajo
sobre el lenguaje y sus posibilidades expresivas de significacién; la deconstrucciéon
de las categorias hombre y mujer, masculino y femenino; el mestizaje de recursos
expresivos; la plasmaciéon de subjetividades en transito; la exploracion de los
vinculos familiares; la redefinicién de lo doméstico; la importancia del cuerpo
como “campo de batalla” o la expresion de traumas y deseos. Este conjunto de
rasgos son algunos de los recursos utilizados por las cineastas. Sabiendo ya de

donde procede la practica filmica realizada por mujeres, en el tercer capitulo
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retomaremos la construccion del sujeto mujer a través del documental interactivo
Las Sinsombrero (2015), tratando de entender mejor en el apartado de
conclusiones como opera y hacia dénde va la creaciéon contemporanea realizada

por mujeres.
b. ;Qué entendemos por documental interactivo?

En la primera parte de este apartado, analizaremos el documental interactivo
siguiendo la definiciéon y caracterizaciéon propuesta por Arnau Gifreu (2013).
Hablamos de un nuevo género digital distinguido por la participacién de las/os
usuarias/os en la construccion no lineal del relato. La interfaz interactiva y la
navegaciéon personal en un entorno multimedia e hipertextual, permite a las/os
espectadoras/es realizar su propio recorrido audiovisual, tomando el control de la
navegacion y situdndose en una posiciéon privilegiada como co-autoras/es del
discurso (Gifreu, 2013: 7). El documental interactivo es producto de la
convergencia tecnolégica, combinando el lenguaje documental con el medio digital
interactivo, ambos derivados de las Tecnologias de la Informaciéon y la

Comunicacion (TIC).

En la segunda seccién, haremos un repaso a los modos de representacion,
navegacion e interaccion propuestos por Arnau Gifreu (2013). Mientras que en la
tercera parte revisaremos a las ideas de Nancy Thumin (2012) sobre los procesos
de mediacidn que tienen lugar en la auto-representacién online, revisando también
algunas propuestas taxonomicas del documental interactivo que describen los
modos de interaccién (Gaudenzi, 2013), las estructuras de interaccién (Nash,
2011) y los modos colaborativos entre los participantes (Rose, 2011), cuya
aplicacién comparada nos permitird determinar el nivel de participaciéon de la

audiencia.
i. Definicion del documental interactivo.

Las posibilidades técnicas y narrativas de los documentales interactivos nos
remiten a la apariciéon del cinematégrafo en 1895, a manos de los hermanos
Lumiere, asi como la aparicion de la Maquina Analitica de Babbage en 1830,
antesala de los ordenadores modernos (Gifreu, 2013: 179). El documental

interactivo existe gracias a la combinacion de soportes y plataformas como la Web,
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el soporte fisico (instalacion), los medios visuales (cine y television), los soportes
fuera de linea (CD ROM, DVD-ROM) o la multiplataforma (documental transmedia)
(Gifreu, 2014: 26). En este apartado veremos como la evolucién y el desarrollo de
los medios ha estado marcada por la “intermedialidad”, concepto acufiado por
Jurgen E. Miiller (1987) para describir el desarrollo histérico de los medios

plagado de interferencias reciprocas (Gifreu, 2013: 181).

El documental interactivo es un género que utiliza diferentes soportes para su
exhibicion y navegacién, entre otros la propia red, por lo que la evolucién de
Internet ha sido crucial para su implantacién definitiva. La Web 2.01¢ ha superado
su estadio inicial, definiéndose como una “macro-agora” para el didlogo continuo y
compartido entre internautas. Esta permite la participacion de las/os usuarias/os
desde comunidades y servicios como las redes sociales, fomentando la
colaboracion y el intercambio agil de informacion; transformando la lectura
realizada por las/os usuarias/os en interaccién con la Web social (Gifreu 2013:
211). Asi pues, la evolucién continua de la Web es agregativa, lo que significa que
cada fase se construye sobre las aplicaciones asentadas durante las fases
anteriores. Actualmente nos encontramos en la Web 3.0 o Web semantica, cuya
prioridad es enlazar conocimiento desde la aplicacion de sistemas de inteligencia
artificial en red. Esto significa que las posibilidades creativas que ofrece la Web al

documental interactivo estan en continua transformacion.

Comprender las logicas internas del documental lineal y sus formas de organizar y
construir el discurso sobre la realidad, nos ayudara a entender mejor las
aportaciones del documental interactivo. El documental, es un género audiovisual
que permite contar historias de no ficcién. Aunque suele asociarse con la
objetividad, la representacidon de la realidad implica por definicién realizar una
seleccidn parcial, en la que el/la cineasta actiia como mediador/a que interpreta el
mundo y traslada a las audiencias su visién en forma de producto audiovisual.
Gifreu afirma que la evolucion del documental “se ha desplazado de representar la
realidad, a ordenarla, para, finalmente, convertirse en una negociacién de la

realidad” (Gifreu, 2013: 262).

16 Concepto propuesto por Tim O’Relly en 2004 para referirse a la segunda generacién de paginas
Web basadas en comunidades de usuarios y una gama especial de servicios capaces de fomentar la
colaboracién y un intercambio agil de informacién (Gifreu 2013: 209).
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En los documentales lineales la elecciéon y el control estan reservados al/la
director/a, mientras que los documentales interactivos se caracterizan por la
cesion de poder al/la usuario/a. Este cambio en las relaciones de poder creativo,
ha debilitado el punto de vista del autor/a o narrador/a, factor fundamental para
los documentales lineales, despertando criticas ante lo que algunos/as consideran

una pérdida insalvable. En sentido contrario, Gifreu (2013) afirma que:

La historia -y por extensidén, la realidad misma- es verdaderamente negociable, hay
multiples ‘realidades’ que pueden extraerse de un solo acontecimiento o de una situacién,

en funcién de quién cuente la historia (Gifreu, 2013: 262).

Es por ello que los medios interactivos permiten capturar multiples visiones de la
realidad, abriendo la constituciéon de nuestro mundo a la participacion,
potencialmente global, de documentar la realidad a través de un proceso creativo

colectivo.

La propuesta de definicion del documental realizada por Nichols (1991: 18),
sostenida igualmente por Gaudenzi (2009: 17) y Gifreu (2013: 264), afirma que el
documental interactivo puede ser explicado desde tres puntos de vista diferentes:
el/la director/a, el texto y el/la espectador/a. El primero coloca en el centro la
posicion y el poder del/la cineasta, en su papel como creador/a del artefacto; el
segundo se refiere a la definicion del documental como género cinematografico; y
el tercero, hace referencia a los/as usuarios/as y a sus expectativas. Nuestra
investigacion se dirige hacia la construccién del lugar de las espectadoras, por lo
que en los siguientes apartados nos centraremos especialmente en el papel de
los/as usuarios/as, definiendo el documental interactivo como “artefacto
discursivo” que pone a la disposiciéon de los/as interactores/as “modos de
interactuar con la no linealidad, en vez de modos de representar la realidad”
(Gaudenzi, 2009: 5 en Gifreu, 2013: 265), desplazando asi la centralidad de la

representacion hacia la interaccion.

Entre las caracteristicas propias de documental interactivo, cabe destacar en
primer lugar la linealidad. EI documental tradicional propone un recorrido que va
de un punto de partida a un punto final (A - B), siguiendo una ruta preestablecida
por el/la autor/a. Por el contrario, el documental interactivo tiene como punto de

partida nuestra eleccién personal, siguiendo una ruta llena de bifurcaciones, de
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“diferentes desarrollos y, por extensidn, de diferentes historias posibles” (Gifreu,
2013: 274). El papel de los/as espectadores/as en la toma de decisiones cobra
relevancia, puesto que estos/as alteran y modifican el orden del discurso, haciendo

avanzar la historia.

Otro punto clave que delimita la diferencia entre ambos géneros es la forma que
tienen de documentar la realidad. Mientras que el documental lineal demanda la
interpretacién cognitiva y sucesiva reflexion, el documental interactivo exige

ademas de lo anterior la participacidn fisica!”:

The novelty of social and participative media is to include the viewer, the third level
observer, and to give her agency in the feedback loops between media, content and
environment. As a result the viewer participant engages differently in an interactive
documentary than in a linear one. Her agency goes far beyond the act of interpretation or
empathy, typical in linear films, and stretches as far as new modes of interaction can go.
What is relevant in digital interactive forms is the degree of agency that the multiple
participants have on the final product and how those actions will position them. The
degree of agency depends on the different modes of interaction that are possible in digital

media (Gaudenzi, 2009: 97; en Gifreu, 2013: 276)

También es relevante la dimensién temporal que abarcan los proyectos, ya que los
documentales lineales detienen su transformacion al finalizar la edicién; a
diferencia de los documentales interactivos, que no cierran la posibilidad de seguir
creciendo y evolucionando. Es por ello que Gaudenzi los ha calificado como
o_ = : : n . 7 .

sistemas vivos que evolucionan”, cuyo devenir no esta predeterminado, quedando
asi en manos de las/os usuarias/os o sistemas que los componen (Gifreu, 2013:

276).

Al tratarse de un formato emergente, Gifreu subraya su caracter abierto y complejo
como género hibrido, situandolo a caballo entre el ambito cinematografico e
interactivo, y anclando sus posibilidades discursivas a la transmision de
conocimiento vinculado con la realidad. Asi pues, los documentales interactivos

son, seguin Arnau Gifreu:

17 The interactive documentary adds the demand of some physical participation (decisions that
translate in a physical act such as clicking, moving, speaking, tapping etc...) (Gaudenzi 2009: 22).
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Obras interactivas en linea o fuera de linea, realizadas con la intencién de representar,
documentar y construir la realidad con los mecanismos propios de los documentales
convencionales -las modalidades de representacién-, y otros nuevos que llamaremos
modalidades de navegacién y de interaccién, en funcién del grado de participacién e

interaccién que contemplen (Gifreu, 2013: 300).

La idea final de estas obras es “complementar, expandir y amplificar la experiencia
documental ofreciendo nuevos sistemas de percepcion en la experiencia inmersiva
del interactor en el medio digital interactivo” (Gifreu, 2013: 300). Asi pues, el
poder de los/as espectadores/as se forja como elemento clave para interactuar
con la realidad a través de las distintas modalidades de navegacién e interaccion.
Al hilo de estos cambios, Gifreu adapta la nomenclatura habitual del género

documental al contexto del documental interactivo:

Sustituiremos la figura del director (mas asociada al género audiovisual y cinematografico)
por la de autor (ya que el concepto de autoria es uno de los puntos clave en la problematica
en cuestion), el texto (entendido como guién y discurso audiovisual lineal) por el término
de narracién o discurso (interactivo no lineal o multilineal) y el concepto de espectador
(audiovisual pasivo) por el de interactor (con atributos activos, contributivos y

generativos) (Gifreu, 2013: 304).
ii. Modalidades de representacion, navegacion e interaccion.

Tal y como hemos afirmado, las légicas o formas de organizar y construir el
discurso sobre la realidad del documental interactivo incluyen las modalidades de
representacion, navegacion e interaccion. Nuestro andlisis se centrara en las dos
ultimas, consideradas categorias relevantes para el andlisis de Las Sinsombrero

(2015).

Las modalidades de representacién se definen como las formas basicas de
organizar los textos en relacién a ciertas caracteristicas o convenciones
recurrentes. Nichols recoge en Introduction to Documentary (2001), seis modos
distintos: expositivo, poético, reflexivo, observacional, participativo y
performativo. La utilizaciéon de cada uno de ellos se considera una declaracion de
intenciones, por la cual, el/la autor/a elige una perspectiva y un posicionamiento
sobre la realidad, que durante la visualizacion de la pelicula sera también adoptada

por el publico. Estas categorias responden a una evoluciéon cronolégica de las
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variables de filmacién y practicas materiales, migracion que se produce entre

los/as realizadores/as cuando el modo anterior se considera insuficiente.

Dejando atras los modos de representacion, Gifreu (2013: 335) se centra en las
modalidades de navegacion e interaccién como légicas exclusivas del documental
interactivo que permiten organizar y administrar sus contenidos. Los escenarios
interactivos, se articulan desde tecnologias dindmicas ofrecidas a las/os
interactoras/es. Es por ello que la definicién de universos o realidades cambiantes,
vendra determinada y definida por el grado de participacién o interacciéon de

las/os participantes en cada proyecto.

Las modalidades de navegacion “permiten diferentes formas de navegar o
penetrar la realidad, y en conjunto un despliegue multimodal no lineal” (Gifreu,
2013: 335). Para lograr la participaciéon de la audiencia, serd importante que la
navegacion de la interfazi® resulte fluida, intuitiva y eficaz. Las modalidades de
navegacion, segun Gifreu son: partida, temporal, espacial, testimonial, narrativa
ramificada, hipertextual, preferencial, audiovisual, sonora, simulada-inmersiva,

con aplicaciones 2.0 y generativa (Gifreu, 2013: 411).

Las modalidades de interaccién asumen un alcance mayor, proponiendo “un
escenario en el que el receptor se convierte en cierto modo en emisor”, pudiendo
dejar una huella en su paso por la obra (Gifreu, 2013: 336). Algunos ejemplos
serfan las aplicaciones de interacciéon social 2.0, la interaccién generativa-
contributiva y la interaccién fisica experimentada, correspondientes a un nivel de

interaccién débil, mediano y fuerte (Gifreu, 2013: 345).
iii. Mediacion y niveles de autoria.

Tras haber planteado una amplia definicion del documental interactivo; hemos
descrito también las modalidades de representacidn, navegacion e interacciéon que
lo caracterizan (Gifreu, 2013). Cabe preguntarse ahora a qué nos referimos con
esta nueva dimension participativa de la audiencia. Henry Jenkins (2006) afirma
que en la ecologia de los nuevos medios, entendidos como sistemas vivientes, la

digitalizaciéon ha hecho posible una nueva fuerza democratica. La combinacién de

18 Interfaz: estructura que permite articular un sistema de interaccién en torno al proyecto
audioviusal (Gifreu, 2013: 342)
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las posibilidades de colaboracién y participacién, construidas en los sistemas
online, permiten la apariciéon de una nueva “cultura participativa”; caracterizada
por: la afiliacién (comunidades en linea), la expresion (produccién de nuevas
formas creativas), la colaboraciéon en la resolucién de problemas (trabajo en
equipo para resolver problemas o desarrollar nuevas ideas), y las circulaciones

(nuevos flujos de las dindmicas mediaticas) (Dovey, 2014: 12).

En ese contexto, Nancy Thumin (2012: 47) propone en Self-Representation and
Digital Culture, “to understand the overwhelming array of mediated self-
representation by ordinary people in today's global media and cultural spaces”. La
dimension liberadora de la participacién en los medios digitales debe ser analizada
de forma critica, describiendo qué tipos de auto-representaciones nos rodean, en
cudles participamos, y especialmente, quienes participan o quedan excluidas/os en

el proceso de auto-representacion.

Thumin (2012: 51) define la mediacién haciendo referencia al papel central de la
tecnologia en la creaciéon de significado, considerandola como la forma en que
circulan las representaciones en relacion a su contexto. Ella utiliza la metafora de
la mediacién como puente para equilibrar el andlisis de los textos frente al analisis
de las vivencias. Si retomamos la idea de negociacion propuesta por Hall (1973) en
su ensayo “Encoding/Decoding”, la construccién del significado (y las relaciones de
poder), solo pueden ser entendidas desde “specific instances of production, text

and reception, and the broader social contexts of media use” (Thumin, 2012: 57).

Desde el momento en que las audiencias activas se convierten en productoras, la
interaccién entre los textos y las/os participantes transforma el contexto de
recepcion. Los publicos son auténomos, son interpelados por los textos o los
rechazan por completo. Asi se confirma que el significado no es fijo, sino que se
construye a través de los procesos de produccién y recepciéon de los textos en
contextos diferenciados. Las audiencias pasan a considerarse “diffused, embedded
and contextualised” (Thumin, 2012: 66), llevando al limite la categoria y
cuestionando su validez. Serd necesario también realizar una revisiéon empirica
sobre qué hacen determinados publicos o audiencias al relacionarse con textos

especificos y contextos concretos de produccién:
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Where is meaning produced? Our “circuit of culture” suggests that, in fact, meanings are
produced at several different sites and circulated through several different processes or
practices (the cultural circuit)... Meaning is constantly being produced and exchanged in
every personal and social interaction in which we take part... it is also produced in variety

of different media (Hall 1997, 3 en Thumin 2012, 67)

Si atendemos a los procesos de mediacion como herramienta politica, podemos
comenzar analizando el potencial politico de las auto-representaciones. En
relacién a otras formas de participaciéon, la auto-representacién ofrece la
oportunidad de reducir la mediacién, desafiando las formas hegemdnicas de
representacion elaboradas por los medios de comunicacién por su capacidad de
otorgar a las personas la posibilidad de representarse a si mismas en lugar de ser
representadas por las/os otras/os. (Thumin, 2012: 96). La mediacién es algo que
hacemos todo el tiempo, pues forma parte del proceso de la constitucion del ser;
siendo los contextos mas habituales donde producimos auto-representaciones
nuestros perfiles en las redes sociales. Nuestras fotos y estados nos definen
constantemente, elaborando una crénica temporal y efimera de la propia vida, que
evoluciona y se cruza con la vida de las/os otras/os, formando un catalogo
conjunto de contradicciones y demostrando el caracter multiple de la subjetividad,

que impide la existencia de un yo unitario (Thumin, 2012: 147).

Al analizar los procesos de mediacion que tienen lugar en las auto-
representaciones online, podremos entender mejor de qué forma estas afectan a
las/os usuarias/os o participantes del documental interactivo. En ese sentido, la
audiencia interactora, al utilizar el género de la auto-representaciéon en los
documentales interactivos, debe analizar minuciosamente la mediatizacion, con el
objetivo de entender qué esta haciendo y bajo los intereses de quién esta actuando

(Thumin, 2012: 157).

Adentrandonos ahora en la definicion de una propuesta taxondémica para el
documental interactivo, comenzaremos por la descripcion de los modos de
interacciéon propuesta por Sandra Gaudenzi (2013). Los modos de interaccién

conceden diferentes niveles de agencia® a las/os participantes y establecen los

19 Agency is a philosophical concept that describes the capacity of an agent to act in a world. The
term is used here in its interactive design sense, as a description of what a user can do when
interacting with a specific digital artifact (Gaudenzi, 2013: 18).
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parametros de interaccion posibles que vinculan a las/os usuarias/os con el
artefacto interactivo. Serd necesario definir primero los grados de interactividad

que determinan el tipo de documental del que estamos hablando:

Whether interactivity is semi-closed (when the user can browse but not change the
content), semi-open (when the user can participate but not change the structure of the
interactive documentary) or completely open (when the user and the Interactive

documentary constantly change and adapt to each other) (Gaudenzi, 2013: 69).

Esta clasificacién nos ofrece una primera fotografia del género. Los documentales
interactivos, segun Gaudenzi, pueden dividirse en cuatro modos de interaccidn,
aludiendo en cada caso a las distintas metaforas, a la definicién de las funciones
del/la usuario/a, al papel del/la autor/a y a la légica interactiva. El
“conversational” (los/las interactores/as se sitlan en una “conversacion” abierta
con el documental, realizando continuamente acciones para que el sistema
reaccione); “hypertext” (una serie de hipervinculos predeterminados permiten a
los/las usuarios/a saltar adelante y atrds sucesivamente segin su voluntad);
“participatory” (la base de datos esta abierta al cambio, tanto del contenido como
de la forma de las historias); y “experiential” (la interaccién se produce y se adapta

a los/as usuarios/as permitiendo una negociacién en tiempo real con la realidad).

En la practica podemos observar como estos modos se entrecruzan y se presentan
de forma hibrida. Gaudenzi considera la interactividad como una forma de
posicionarnos en el mundo, como una forma de percibirlo y otorgarle sentido a la
experiencia. Entender la interactividad como una forma de control, libertad o
eleccion, determinara en cada caso la comunicacion con el sistema, condicionando
asi la produccion del artefacto interactivo y los niveles de agencia de las/os
usuarias/os. En ese sentido, Gaudenzi (2013) propone una definicién bidireccional
de la agencia, pues al tiempo que afectamos nuestro entorno estamos siendo
afectados por él. Esta nocién constitutiva de la interaccidn, serd la base para
establecer los niveles de participacion activa o transformacién del documental
interactivo, que como artefacto o “relational object”, estd dotado de un poder

politico transformador (Gaudenzi, 2013: 19).

Kate Nash (2014) profundiza también sobre la interactividad, combinando la

experiencia del/la usuario/a con la practica documental. La autora afirma que la
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interactividad puede ser entendida desde cuatro dimensiones distintas: la
tecnolégica, “what can audiences do in relation to documentary content?”; la
relacional, “how are audiences addressed and positioned?”; la experiencial, “what
do audiencies experience?”; y la del discurso, “do users have agency with respect to
discourse?” (Nash, 2014: 51). Su propuesta concibe la interactividad como un
fendmeno multidimensional, donde la combinacién de las acciones de los/as
usuarios/as, los/as autores/as, los sujetos y los sistemas técnicos, constituyen un
ecosistema dindmico. En su andlisis de los patrones de organizacién textual, la
autora identifica tres estructuras de interacciéon: el documental web de relato, el

categorico y el colaborativo (Gifreu, 2013: 396-398).

Por ultimo, la taxonomia propuesta por Mandy Rose (2011), describe los modos
colaborativos en funciéon de la contribuciéon hecha por las/os participantes: la
multitud creativa (las/os participantes contribuyen con fragmentos para crear un
todo unificado y coherente); los observadores participantes (las/os autoras/es y
participantes se implican en el proyecto en una légica colaborativa, siendo ellos los
responsables de decidir qué quieren contar); la comunidad con propdsito (un
grupo de participantes toma parte en una producciéon con un objetivo comtn en
torno al cambio social); y las huellas de la multitud (la colaboracién se basa en la
unién de contenidos de la multitud potencialmente anénima de contribuyentes a

través de los medios sociales).

Tras este repaso de las ideas de Gifreu (2013), Gaudenzi (2009) (2013), Nash
(2011) (2014) y Rose (2011), podemos dar por concluida la definicién del
documental interactivo. Hemos querido demostrar aqui la forma en que los
documentales interactivos asignan a las audiencias roles activos. Las acciones
reservadas para las audiencias vendran siempre definidas por los modos de
navegacion e interaccion establecidos en las narraciones audiovisuales. Sin la
presuncién de restar importancia a esta nueva cultura participativa que
habitamos, no hay que olvidar tampoco que sera necesario analizar las formas en
que se produce la participacion y el empoderamiento colectivo, pues a menudo no
son tan liberadoras como parecen en un primer momento. Ha quedado
demostrado el papel fundamental de las audiencias en este nuevo género, cuya

definicidn nos sirve para analizar las relaciones materiales que se establecen entre
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los/as creadores/as y las audiencias contribuyentes. Para terminar, Andrejevic nos
advierte de que “there is no necessary connection between interactivity and
audience empowerment” (Andrejevic, 2009, en Nash, 2014: 51), pues el
empoderamiento debe ser incentivado por los/as autores/as y asumido por la

comunidad o los/as usuarios/as a los que se dirige.

c. El documental interactivo como herramienta de transformacion

social para las mujeres.

En este capitulo analizamos las caracteristicas del documental interactivo que
hacen posible la construccién de discursos desde la experiencia de las mujeres. El
ejercicio de infiltracién, subversién y apropiacién que supone para nosotras la
toma de poder en las redes, puede permitir la alteracién de narraciones
hegemonicas y resignificar figuraciones pasadas, ofreciendo resistencias a las
l6gicas de representacion patriarcales y androcéntricas. Alejandonos de la historia
Unica del cine clasico, los documentales interactivos pueden multiplicar los puntos
de vista de las historias, llegando a incluir, en los casos mas avanzados de co-
creacion, narraciones realizadas desde las subjetividades de una audiencia

potencialmente global de participantes.

El documental interactivo, como tecnologia social y participativa puesta al servicio
de la realidad, representa una oportunidad de cambio en el &mbito audiovisual
debido al impacto social que puede llegar a generar si es utilizado como
herramienta feminista. La reclamacion histérica de la participacion de mujeres en
el disefio de los medios de comunicacién se convierte aqui en realidad,
brindandonos la posibilidad de construir imaginarios distintos para los cuerpos
histéricamente subordinados. Asi pues, “el enfoque sobre tematicas sociales, la
interactividad como estrategia de involucracion, la llamada a la accién, y el
compromiso y fidealizaciéon de la audiencia” son algunas de las dinamicas del
nuevo género que unidas a “su forma de expresion interactiva y transmedia puede
generar la suficiente fuerza emocional para provocar la accién”, llegando a

movilizar también el empoderamiento y la agencia femenina (Gifreu, 2015: 1155).

Trabajar la auto-representacion de caracter feminista desde el activismo de la

producciéon audiovisual, nos permite disefar estrategias narrativas que aborden y
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visibilicen los intereses tematicos y el deseo de las mujeres. Veremos que el
documental interactivo puede utilizarse como una herramienta para construir y
movilizar comunidades, para dinamizar campafas y plataformas de accién politica,

y todo ello con el objetivo final de promover la transformacidén social.

Revisando las teorias del punto de vista, propuestas por Donna Haraway y Sandra
Harding, utilizaremos el conocimiento situado como postura epistemoldgica critica
desde la cual analizar las auto-representaciones. Asi pues, los documentales
interactivos incorporan entre sus imagenes la vision de las/os autoras/es, y en
ocasiones, también la de las/os espectadoras/es. El rechazo a la identidad
universal de la mujer y la emergencia de subjetividades multiples, concede cada
vez mas importancia a la reflexividad, fomentando el posicionamiento o punto de
partida desde los lugares de enunciaciéon. Consideramos relevante demostrar que
el cine de mujeres no es una categoria natural, sino que aparece como resultado de
las vivencias acumuladas por las mujeres en un contexto especifico de creacion,
que debe ser atendido con especial atencién porque constituye una visién

privilegiada y auto-referencial sobre el sexo histéricamente oprimido.

Tanto el ciberfeminismo como el activismo digital, sientan las bases tecnopoliticas
sobre las cuales opera el documental interactivo, inmerso en la construccién de
imaginarios politicos en la cultura-red. Recuperando las ideas de autoras como
Teresa de Lauretis, Remedios Zafra o Kate Nash, haremos un repaso de la
articulacién de las tecnologias del género y las tecnologias politicas de la
representacion. Incidiendo finalmente en la negociacion del poder que realizan
las/os espectadoras/es al interpretar y participar de forma activa en la

construccion de los discursos.

Por ultimo, siguiendo la estela del apartado anterior, propondremos la
construccion del lugar de las espectadoras, con el objetivo de verificar si el
documental interactivo promueve la agencia y el empoderamiento de las mujeres.
Para ello haremos una primera revision al feminismo psicoanalitico desde las ideas
de Eva Parrondo Coppel y Tecla Gonzalez Hotigliela; pasando después a describir
el lugar de la espectadora desde las estrategias para pertubar la lectura de las
imagenes de Laura Trafi, las cuales beben de las ideas de las historiadoras

feministas especialistas en arte: Griselda Pollock y Mieke Bal.
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i. Conocimiento situado y tecnologias politicas de
representacion: la negociacion del poder y el imaginario

colectivo de la nueva cultura conectada.

El feminismo ha sefialado los sesgos androcéntricos de la historia de la ciencia,
construida sobre discursos falogocéntricos basados en la preeminencia del punto
de vista falico/masculino en el mundo de la razén. Desde la filosofia se ha
promovido también un olvido sistémico de la diferencia sexual en la definicion del
sujeto moderno, dando continuidad a la nocién ilustrada que lo define como
racional, unitario y centrado. Ante la ausencia del sujeto mujer, las teéricas de la
diferencia han promovido la deconstrucciéon del sujeto, haciendo posible la
proliferacién de subjetividades multiples y contradictorias configuradas desde los

cuerpos de las mujeres.

Trasladando la cuestion constitutiva del sujeto femenino al dmbito que nos
interesa desarrollar aqui, la auto-representaciéon realizada por mujeres, resulta
necesario profundizar sobre las epistemologias feministas para entender desde
donde se construye el punto de vista hegemoénico, y cudles son las estrategias que
nos permiten articular su deconstruccién. Donna Haraway (1995) aboga en su
teoria de los conocimientos situados por un conocimiento parcial, generado desde
unas condiciones semidticas y materiales que reflejen la perspectiva encarnada de
los sujetos. Asi pues, ella construye el conocimiento desde la objetividad de una
racionalidad posicionada, donde la parcialidad de los cuerpos complejos y
contradictorios, queda marcada por la localizacién, el posicionamiento y la

situacién.

En el capitulo anterior hemos avanzado algunas reflexiones sobre el mito de la
objetividad asociado al cine documental. La selecciéon de la realidad realizada
durante el rodaje, la edicion de las peliculas y el disefio de la interfaz del
documental interactivo, son acciones subjetivas que demuestran la imposibilidad
de utilizar los documentales interactivos para realizar una representaciéon no
mediada de la realidad. Al utilizar los conocimientos situados en la ideacion de
proyectos interactivos, podemos construir discursos que partan de vivencias,
reuniendo una multiplicidad de voces situadas que construyen precisamente esa

“objetividad racional” que propone Haraway. Segun la autora la lucha feminista ha
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de identificarse por la accién politica, comprometida y situada, considerandose la
vision de las/os subyugadas/os el punto de vista privilegiado para desarrollar una

epistemologia emancipatoria.

Siguiendo la propuesta de Haraway, Sandra Harding (1987) indaga sobre las
relaciones de poder existentes en los sujetos, preguntandose por la existencia de

un método feminista de investigacidn, critico y reflexivo:

Partir de la vida de las mujeres para identificar en qué condiciones, dentro de las relaciones
naturales y/o sociales, se necesita investigacién y qué es lo que puede ser util (para las

mujeres) que se interrogue de esas situaciones (Harding, 1987: 10).

Los documentales interactivos pueden promover narrativas distintas a las
narrativas hegemonicas, permitiendo la visibilizacién de la materialidad histérica
de cada cuerpo y construyendo representaciones alternativas a la mirada
masculina predominante en los productos culturales. Observamos asi que la
enunciacion por parte de los sujetos no hegemdnicos, puede cuestionar los valores
sexistas, racistas y elitistas promulgados por los grupos sociales dominantes. En
ese sentido, Harding y Haraway coinciden en la necesidad de promover una ciencia

social critica y auto-reflexiva como modelo de todas las ciencias.

Con el objetivo de visibilizar la forma en que se organiza el tratamiento creativo de
la realidad, los documentales interactivos deben plantearse cual es el
posicionamiento politico de las/los cineastas, los sujetos representados, el aparato
cinematografico y las/os espectadoras/es. Asi pues, seria interesante realizar un
ejercicio previo de critica reflexiva planteando cuestiones como: quién esta
produciendo, realizando y distribuyendo documentales interactivos; cudles son sus
intenciones; a qué publicos se dirigen, a partir de qué fase puede colaborar el
publico; cual es el disefio de navegacién e interaccién elegido, por qué ese y no
otro; qué sujetos aparecen representados, como se les representa, quiénes los
representan; cudl es la agencia concedida a las/os usuarias/os; en qué medida se
permite la auto-representacion; hablamos de co-creacién o de creacion compartida

con responsabilidades distintas.

Esta bateria de preguntas podria ayudarnos a entender mejor cdmo estamos

alterando la representacion de la realidad segin nuestras variables personales,
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bien sea desde el punto de vista de las/os autoras/es o desde el papel de las/os
participantes que se auto-representan. El valor epistemoldgico de situar a los
sujetos para entender mejor sus narrativas, viene determinado por la visién
constructivista de los sujetos femeninos. Dado que las experiencias de género
conforman a los sujetos, serd fundamental entender cudl es el entramado de
variables identitarias de clase, etnia, edad, religién, etc. segin las coordenadas

espacio-tiempo, asi como dar espacio para la constitucion del deseo.

Trasladandonos ahora al funcionamiento de las tecnologias politicas de la
representacion en la era digital, nuestro centro de interés son las auto-
representaciones realizadas por mujeres. La performatividad de la subjetividad de
género a través de los documentales interactivos forma parte de una relacién
mutuamente constitutiva, es decir, que los significados simbolicos derivados de las
representaciones son portadores de ideas de género, a la vez que construyen
mediante la repeticion estas mismas ideas. Para aclarar mejor esta cuestiéon nos
remitimos al andlisis del género propuesto por Teresa de Lauretis en su ensayo La

tecnologia del género:

La construcciéon de género prosigue hoy a través de varias tecnologias de género (por
ejemplo, el cine) y de discursos institucionales (por ejemplo, teorias) con poder para
controlar el campo de significacién social y entonces producir, promover e “implantar”
representaciones de género. Pero los términos de una construccion diferente de género
también subsisten en los margenes de los discursos hegemoénicos. Ubicados desde afuera
del contrato social heterosexual e inscriptos en las practicas micropoliticas, estos términos
pueden tener también una parte en la construccion del género, y sus efectos estdn mas bien
en el nivel “local” de las resistencias, en la subjetividad y en la auto-representacién (De

Lauretis, 1989: 25).

La importancia de la micropolitica de las experiencias en la construccién de la
identidad de género, hace que los efectos de significado cambien en funcién del
contexto, reformandose y actualizandose continuamente. Los sujetos engendrados,
aparecen como fruto de su interaccién diferencial con la realidad social. Si
pensamos en la definicién del sujeto femenino desde los feminismos, esta ha
despertado enormes debates, llevando a muchas feministas a construir el género
desde la diferencia sexual. Esta postura, asume la limitaciéon implicita de teorizar

sobre el sujeto femenino desde el sistema sexo-género y el marco del sistema
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patriarcal; como modo de tomar distancia sobre esa realidad, De Lauretis propone
construir el género enfatizando su comprension desde las tecnologias sociales que

lo producen, como es el caso del documental interactivo.

De Lauretis considera que el método analitico y critico del feminismo es la practica
de la auto-conciencia, puesto que esta permite la comprension de la propia
condicion personal como mujer desde términos sociales y politicos, derivando en
la conciencia de género. Ella habla de afirmar el género como una cuestién radical
para la teoria feminista; por el contrario, los filésofos deconstruccionistas sugieren
abandonar la especificidad sexual para adoptar “un sujeto radicalmente ‘otro’, des-
centrado y de-sexualizado” (De Lauretis, 1989: 32). Dado que las teorias de lectura,
escritura, sexualidad e ideologia estdn construidas sobre narrativas masculinas,
ella defiende la necesidad de crear nuevos espacios de discurso, reescribir las
narrativas culturales y definir los términos desde otra perspectiva, desde “otra
parte”. Centrando su pensamiento en las formas posibles de (re)construcciéon
posterior a la deconstruccién del género, De Lauretis esta articulando una llamada
de atencién que comienza en los margenes del discurso hegemonico o las grietas

del aparato del “poder-saberz+”:

Es allf donde pueden formularse los términos de una diferente construccién del género,
términos que si tengan efecto y se afiancen en el nivel de la subjetividad y de la auto-
representacion: en las practicas micropoliticas de la vida de todos los dias y en las
resistencias cotidianas proporcionan tanto la agencia como los recursos de poder o de
habilitar investiduras; y en las producciones culturales de las mujeres feministas, que
inscriben ese movimiento dentro y fuera de la ideologia, que cruzan de atras para adelante

los limites -y las limitaciones- de la(s) diferencia(s) sexual(es) (De Lauretis, 1989: 33).

De Lauretis se plantea franquear espacios, de las representaciones al exterior,
desde los discursos hacia lo “real”, del sistema sexo-género a un afuera de él. El
“movimiento dentro y fuera del género como representacién ideoldgica” (De

Lauretis, 1989: 34) supone un avance desde la representacion de género hacia lo

24 E] poder-saber hace referencia a la idea Foucaultiana por la cual, la dindmica del poder en la
modernidad también se articula con un saber muy especifico: el que se obtiene a partir de la
observaciéon puntillosa, el seguimiento pormenorizado, los mecanismos utilizados para calificar,
medir, clasificar y jerarquizar. En Ultima instancia, la necesidad de “normalizar” a los integrantes
del cuerpo social. Extraido de: http://www.anacion.com.ar/1708028-michel-foucault-siete-
conceptos-para-comprender-la-vigencia-de-su-legado
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no representable, que toma forma para nombrar y describir todo aquello que
anteriormente era inexistente. Asi pues, las practicas de auto-representacion
realizadas por mujeres en los documentales interactivos, se consideran feministas
por el caracter politico que les confiere “(re)construir” oposiciones y resistencias
desde los margenes. Estas nuevas formaciones se generan en coexistencia y
contradiccion con los discursos hegemodnicos, provocando asi una “tensién de la
contradiccion, de la multiplicidad y de la heteronomia” que dinamita las categorias

hegemonicas anteriores (De Lauretis, 1989: 34).

Si pasamos a analizar ahora el papel de las tecnologias en la lucha por la liberacién
de las mujeres, podemos imaginar que la participacion de las mujeres en las redes
no esta equilibrada. Las variables identitarias de cada mujer marcan su posicién en
el mundo, que junto al interés personal y los habitos de uso de las nuevas
tecnologias, determinaran cudl es el entorno virtual de uso preferente, el grado de
participacién y el grado de performatividad de los perfiles personales en linea.
Variables como el lugar de origen y de residencia, la educacién o la edad de las
mujeres provocaran en igualdad de condiciones distintas subjetividades, haciendo
posible la auto-representaciéon publica de sujetos femeninos que oscilan entre la
alineacién con el patriarcado, hasta posiciones mas transgresoras y subversivas

como las identidades queer.

Haciendo un breve recorrido histérico observamos que el acceso a Internet y las
nuevas tecnologias durante los afios 90, trajo consigo un nuevo feminismo
centrado en la tecno-cultura digital, el ciberfeminismo, que se desarrollé6 como
movimiento tedrico y social en paralelo a su vertiente artistica, el Netart. La
publicaciéon de Sadie Plant Ceros+Unos. Mujeres digitales + la nueva tecnocultura
(1997) inaugur6 una fase de optimismo tecnolégico, donde Internet, como red
horizontal y descentralizada, fue proyectada como el nuevo escenario para la

liberacién feminista.

La nueva sociedad digital, inmersa en el proceso de construccién y redefiniciéon
constante de los sujetos y sus relaciones, invitdé a imaginar un espacio
multidimensional alejado de las dicotomias de la modernidad, originando
construcciones utdpicas como la imagineria Cyborg. En su Manifiesto Cyborg

(1983), Haraway propone devenir Cyborg como simbolo de un futuro post-género,
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como entidad que ha superado las dicotomias humano/animal, humano/maquina
y fisico/no fisico. Recientemente, la investigadora espafiola Remedios Zafra (2005)

también did a luz a las netianas:

Sujeto posthumano e inmaterial que n(h)ace en Internet. Figuracién teorética alternativa
del sujeto en red. Ficcidn politica que rebasa las fronteras de género y que sugiere nuevas
preguntas sobre las formas de ser y de relacionarnos en el universo on line. La netiana es

una confrontacién con lo dominante (Zafra, 2008: 142).

Ambas propuestas demuestran que el ciberfeminismo concibe el ciberespacio
como el campo de experimentacién feminista, como el lugar donde traspasar los
limites genéricos. Donde las figuraciones son metaforas y referentes que nos
ayudan a avanzar hacia una sociedad de mayor igualdad y justicia social. La
creacion de nuevas subjetividades, multiples y difusas, vendra derivada de la
narracién de una historicidad propia, construida fuera de los limites impuestos por
el sistema sexo-género. Asi pues, el espacio ubicuo de Internet, proporciona a
las/os usuarias/os la distancia y seguridad necesaria para explorar y expresar
subjetividades no hegemonicas. La plasticidad de las nuevas tecnologias se sitiia
como elemento clave en la construccién social del género, pues permite la
confrontacion de identidades fluidas con las viejas estructuras patriarcales.
Desplazando a cada nueva representacion el valor hegemdnico de la identidad
femenina, desde el falso ideal hacia otras construcciones no estereotipadas para la

inscripcion discursiva del sujeto mujer.

Remedios Zafra (2015) habla de Internet como el contexto de “practicas capaces
de ayudarnos a desarticular y hacer comprensibles las politicas de la mirada
asentadas desde el poder a través de las industrias digitales” (Zafra, 2015: 96). La
ubicuidad de la red y la disponibilidad del sujeto conectado, hace que Internet sea
un espacio para imaginar, producir y crear imagenes simbdlicas que cambien
nuestra comprension del mundo y de las cosas. Actualizando a la era digital el
espacio propio de Virgina Woolf, Zafra reclama una habitaciéon propia conectada
para definir el aqui y ahora de nuestra cultura, desde esa visiébn amateur y
particular que se deriva de la suma de historias de las multitudes de mujeres

conectadas, que evidentemente no caben en una sola forma. Es en ese caldo de

47



cultivo es donde el documental interactivo encuentra su razén de ser, en la

articulacién de la pluralidad de subjetividades.

Repensando la forma en la que los sujetos se identifican (o no) con las
subjetividades construidas por los documentales interactivos, Christine Gledhill
(1988) propone leer la relacién de las mujeres con la produccién cultural en
términos de “negociacion” (Gledhill, 1988:67; en Gadmez, 2003: 64). Su propuesta
afirma, en primer lugar, que los espacios en que se producen y consumen los
productos culturales no son neutros, sino que representan a las mujeres a través
de experiencias socioculturales hegeménicas. Por otro lado, la autora destaca el
papel activo de las audiencias en la recepcién de los discursos. La negociacién
abarca asi los procesos que permiten la apariciéon de “entidades fluidas”, donde la
innovacién y la tradicién confluyen en la produccién de un espacio alterno que

problematiza los modos de representacion (Bermudez, 2008: 23).

Como vemos el ecosistema de los medios digitales es poroso a las
transformaciones sociales, y en él, la creacién artistica queda igualmente afectada,
por lo que cabe preguntarse: ;como influye la tecnopolitica sobre la auto-
representacion en los documentales interactivos? y mas concretamente, ;coémo

afecta al presente y futuro de las mujeres?

ii. Construyendo el lugar de las espectadoras: empoderamiento

y agencia.

A lo largo del trabajo hemos ido describiendo las distintas posturas de la teoria
filmica feminista, hemos hecho un repaso a la auto-representacion de las mujeres
en los documentales feministas y hemos propuesto la definicién y caracterizaciéon
del documental interactivo como nuevo género audiovisual. Toda esta travesia
tedrica, ha sido la antesala para llegar al punto en el que nos encontramos ahora,
definir el documental interactivo como herramienta feminista de transformacién
social. Tal y como hemos descrito en el apartado 2. a. i) de la teoria filmica
feminista, Eva Parrondo Coppel y Tecla Gonzalez Hortigliela (2015) afirman que
habitualmente la funcién de la mujer en los textos filmicos clasicos es “la falta” o
“ausencia estructurante” del relato (Parrondo Coppel y Gonzalez Hortigiiela, 2015:

60-61). Desde esa ausencia, sera posible cuestionar “la unidad del texto”,
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inscribiéndose y haciendo una critica interna que cuestione el orden patriarcal
estructurante de la narrativa interactiva. Las “espectadoras-analistas” del
documental interactivo, tenemos a nuestra disposicién herramientas para realizar
la “re-escritura” del discurso filmico, inscribiendo nuestros discursos auto-
referenciales en narrativas que con nuestra participacion creativa nos conceden la

posibilidad de ampliar el punto de vista de los documentales.

Parrondo Coppel y Gonzalez Hortigliela (2015) defienden que el deseo es lo que
escribe el inconsciente. Las mujeres debemos enfrentarnos a las dificultades de
“elaborar nuestros deseos singulares” desde el patriarcado, siendo especialmente
importante la visibilizacion de aquellos deseos que entran en conflicto con los
deseos del “hombre” o del “padre”. Como espectadoras, serd importante atender a
nuestras pulsiones, concedernos el tiempo de explorar nuestro deseo, y darle
forma a través de un lenguaje capaz de liberarnos del ideal de identidad femenina

que venimos arrastrando.

Uno de los objetivos del feminismo como teoria critica es deconstruir las imagenes
estereotipadas de las mujeres y de la feminidad. El psicoanalisis feminista de la
diferencia, propone utilizar las diferencias entre las mujeres para construir un
espacio al margen de la cultura falocéntrica. Desde el campo de los Estudios
Visuales, Laura Trafi (2006) pone en dialogo las ideas de Griselda Pollock y Mieke
Bal para perturbar la historia del arte desde el lugar de la espectadora. Estas
estrategias son igualmente validas para inspirar nuestra acciéon en los

documentales interactivos.

La autora considera fundamental partir de la resignificacion del campo visual
alterando los procesos de lectura/escritura y vision/revision. El feminismo de la
diferencia sexual se propone contemplar otras posiciones de lectura, donde las
“politicas de la visiéon”, compliquen la relacién entre visién, subjetividad y
produccion cultural “densificando nuestra memoria cultural”. En ese sentido, los
documentales interactivos, como tecnologias del género, son una herramienta
idonea para las mujeres en la definicién de su proceso de constituciéon como
sujetos. Las estrategias de lectura/escritura y visién/revisiéon que plantea Trafi,
encuentran en el soporte interactivo la posibilidad revolucionaria de

materializarse junto a la narrativa autoral, inscribiendo los discursos de auto-
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representacion realizados por las espectadoras en dialogo con los discursos a los
que hacen referencia. El resultado es que el punto de vista de los documentales
interactivos se amplia, desde el ejercicio practico y creativo de las mujeres de
interactuar/participar/contribuir, transformando su condiciéon de “sujetos-del-

espectaculo” en “sujetos-de-la-vision”.

Laura Trafi (2006), remitiéndose a Mieke Bal (1996), ve necesario construir otros
espacios de escritura y de vision, donde “la diversificacién de la vision, la
multiplicacion de perspectivas, la narrativizacion y la temporalidad del proceso de
lectura”, desvelen las implicaciones ideoldgicas, epistemolégicas y
representacionales de los modos dominantes de visiéon (Bal, 1996: 258-260). Al
introducir a la espectadora en la obra como segunda persona del discurso, Bal
apuesta por una narrativa dialégica que evite la identificacion, cuya lectura vaya en
contra-direccién a la mirada objetivizadora y penetrante del voyeurismo realista
tipico de la tercera persona del “historiador-connoisseur”. Mirando desde la
“distancia critica” de la mirada “como una mujer”, no es posible leer la cultura
dominante de forma literal, por lo que el discurso se transformara a cada
interaccién de las espectadoras, desde la plasmacion de sus relecturas constantes y

situadas.

Trafi considera que la teorizacién de una espectatoriedad (spectatorship)
diferenciada para las mujeres, no busca la fijacién de una mirada femenina, sino
entender la espectatoriedad en términos de proceso constitutivo, como un espacio
en el que “el sujeto mujer estd permanentemente en-proceso-de-ser”. Siguiendo
con las consignas del feminismo de la diferencia, para visibilizar los placeres
visuales y sexuales de las mujeres, debemos acudir a la permanente resignificacion

del campo visual en nuestro posicionamiento como mujeres.

En segundo lugar, Laura Trafi (2006) hace referencia a las “inscripciones de
género” en el canon artistico desde las practicas transgresoras de “ver/leer en
contra del guién”. Repensar la creacién artistica desde los cuerpos de las mujeres,
requiere de un discurso mas flexible y libre capaz de visibilizar su deseo. Bal
(1991) utiliza la contra-accién para hacer lecturas a favor de la imagen y en contra
del guién culturalmente asignado (Bal, 1991: 92-93). La apropiacién de la

ambigiiedad de las imagenes, nos permite oponer resistencia a la l6gica patriarcal.
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Bal (1991) propone leer el detalle, desde la narrativa visual interna del
movimiento entre los tiempos anterior y posterior a la acciéon (Bal, 1991: 71-77).
Pollock (2003) defiende la creatividad, la bisqueda de una direccionalidad que
permita la inscripcién de la subjetividad del género en el campo visual como

representacion inesperada y transgresora (Pollock, 2003: 177).

Segun Trafi (2006), ambas autoras investigan la transgresién de los significados
del orden simbdlico desde la localizacion del cuerpo “la lucha politica por ver/leer
lo que no es visible, ni leible: el cuerpo interno, lo socialmente invisibilizado, la
desaparicion del sujeto”. El espacio de la autora y de la espectadora queda anclado

en el “Tiempo de las Mujeres?s”, tiempo histdrico en presente.

Por ultimo, Laura Traff (2006) defiende llevar la historia del arte al presente de la
vision desde una practica performativa de ver y narrar atendiendo al detalle
perturbador y fronterizo. Pollock (2003: 174) defiende una narracién visual que
muestre el proceso de produccion del significado de la diferencia sexual a través de
la doble direccionalidad del tiempo: presente/pasado y pasado/presente. Segin
Pollock es preferente producir intertextualidad desde el presente que
interpretacién del pasado, abriendo asi la negociacién de significados y la opcién
de lectura en contradireccién. La propuesta intertextual de Pollock (2003: 181-
198) de articular el discurso intemporal, tiene que ver con la fijacion de
significados y la reafirmacién de la centralidad del “sujeto-de-la-mirada” que

intencionadamente perturba la estabilidad del espacio falocéntrico de vision.

Trafi (2006) considera también importante el modo de ver la produccion corporal
y sexual, que desde los cuerpos localizados de las mujeres, sitda los significados
simbdlica y psiquicamente en conflicto. En ese sentido, Bal (1999) reclama prestar
atencion a los “pliegues”, que actian como “el lugar de espectatoriedad en
permanente movimiento”, y que permiten el enredo compartido entre los objetos
artisticos y los sujetos (Bal, 1999: 30). Al resistir la lectura situada en el pasado,
estamos impulsando la transformaciéon y transfiguracion histérica, la

recomposicion temporal y la performatividad transitoria. De forma similar, Pollock

25 E]l Tiempo de las mujeres es el “espacio ciclico, no lineal, basado en la coexistencia con el otro,
fuera del orden social del signo, que presiona y es presionado por el tiempo lineal de la nacién y el
estado” (Trafi, 2006).
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(2001) defiende una “narrativa procesual”, perturbadora de los discursos
dominantes de la historia del arte anteriores (Pollock, 2001: 32). La “densidad
histdrica” nos permite introducir el comentario critico en las obras desde el tiempo
presente, tanto en la practica artistica, como en la escritura. Se trata de articular la
lectura performativa desde el lugar de la espectadora que le permita reconstruir
los “rastros de subjetividades corporeizadas en la historia, el género, la
sexualidad”. Sera posible dinamitar asi toda estabilidad identitaria fijada en el
imaginario patriarcal, pues el “sujeto en-proceso-de ser” emergente del “Tiempo
de las Mujeres” dispone de un modo de visibn cuyo cambio permanente

transforma correlativamente al “sujeto-de-la-visién” (Trafi, 2006).

Para concluir este apartado, nos remitimos de nuevo al lugar de la espectadora en
el documental interactivo, este se trata del espacio critico donde se retnen las
estrategias desestabilizadoras de la mirada, donde la participaciéon de las mujeres
en la co-creaciéon interactiva buscara corregir sus limitaciones historicas. Al
normalizar como propias la interacciéon y participacién, las mujeres estamos
descubriendo la agencia y el empoderamiento digital, que una vez experimentadas
dificilmente se veran limitadas a la auto-representacidn online, trascendiendo y

proyectando su potencia hacia otros ambitos de la vida.
d. Del marco tedrico a las categorias de analisis.

Una vez expuestos los tres subapartados que componen nuestro marco tedrico,
pasaremos a analizar Las Sinsombrero (2015). Asi pues, queremos demostrar cémo
el documental interactivo puede ser una herramienta feminista de auto-
representacion que vehicule el empoderamiento femenino y la transformacién
social. Ante la dificultad para encontrar proyectos que aborden directamente esta
cuestidn, nos hemos decantado por analizar Las Sinsombrero (2015), debido a la
apertura que brinda a las/os espectadoras/es para la reconstruccion colectiva de
la memoria. Ademas, este proyecto nos permite hablar de las mujeres an6nimas
que nos rodean, de esas redes fisicas y simbodlicas que pueblan nuestra

subjetividad y cuyo reconocimiento habia permanecido excluido de la historia.

En el primer apartado hemos abordado la construccién de la imagen de la mujer a

través de los productos culturales (2. a), haciendo hincapié en la teoria filmica
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feminista (i) y en la auto-representacion de las mujeres en el género documental
(ii). En este apartado, la categoria extraida es la construccion del sujeto mujer en el
documental realizado por mujeres (A); contemplando también otra variable
directamente relacionada con la construccién del sujeto, la construcciéon de la

memoria.

El segundo apartado del marco teérico nos preguntamos, ;qué se entiende por
documental interactivo? (2. b), planteando una definicion del documental
interactivo (i), repasando las modalidades de representacién, navegacién e
interaccién (ii), y revisando la mediacién y los niveles de autoria (iii). En este
apartado la narrativa del documental interactivo se presenta como herramienta

tecnolégica, cuya prioridad para el andlisis sera la interactividad (B).

El tercer apartado del marco teérico proponemos utilizar el documental
interactivo como herramienta de transformacién social para las mujeres (2. c).
Para ello hemos tomado en cuenta el conocimiento situado y las tecnologias
politicas de representacion desde la negociacion del poder y el imaginario
colectivo de la nueva cultura conectada (i); asi como la construccién del lugar de
las espectadoras, desde el empoderamiento y la agencia (ii). En este apartado
hemos considerado importante analizar el empoderamiento de las mujeres y la

transformacidn social (C).
3. Analisis de caso: Las Sinsombrero (2015).

La necesidad de hacer peliculas puede responder a aspiraciones artisticas, pero
también a motivaciones politicas y sociales. Tania Ballé y Serrana Torres son las
artifices de Las Sinsombrero (2015), un proyecto transmedia que en su corta
andadura ha incorporado ya la participacién de miles de personas. Nuestro analisis
se centrard en el documental interactivo, aunque para entender la envergadura de

la pieza nos remitiremos también a los formatos y acciones que lo rodean.

En este capitulo haremos un repaso a las categorias analiticas extraidas de la
fundamentacion teorica, con el objetivo de definir nuestra metodologia y aplicarla
al caso de estudio Las Sinsombrero (2016). Nuestra intenciéon sera verificar o
refutar nuestra hipotesis de que el documental interactivo puede ser utilizado

como herramienta de transformacién social para las mujeres. Las categorias
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extraidas del marco tedrico son: la construccién del sujeto, la interactividad y las

posibilidades de empoderamiento y transformacién social.

Para la elaboracion de nuestro modelo de andlisis, tomamos como referencia la
propuesta de Arnau Gifreu (2013), quien propone un modelo para analizar el uso
del documental transmedia como herramienta para el cambio social; diferenciando
elementos como: el género documental (tematica y elementos narrativos de la
realidad); la narrativa transmedia (medios y participaciéon de los usuarios); y el
activismo social (objetivos, nivel de respuesta, impacto y resultados) (Gifreu, 2015:

1169-1170).

La primera categoria de nuestro analisis hace referencia a la construccion del
sujeto mujer en el documental realizado por mujeres (A), en ella aludimos a sub-
categorias como: el tema tratado (Al), los elementos autobiograficos (A2), los
elementos del contra-cine feminista (A3), la construccion del sujeto mujer (A4) y el
placer visual femenino (A5). La segunda categoria hace referencia a la
interactividad (B) presente en las tecnologias utilizadas en la produccion de los
documentales interactivos, quedando desglosada en: los medios (B1), la
participacion de las usuarias (B2), la mediacién (B3) y las relaciones de poder que
esconden las imagenes (B4). La tercera categoria nos aporta informacién
especifica sobre el empoderamiento y la transformacién social (C), quedando
desglosada en los objetivos del proyecto (C1), las estrategias para alcanzar los
objetivos (C2), el nivel de respuestas por parte de las espectadoras (C3), el impacto
social comunitario (C4), los resultados (C5) y los cambios producidos en la vida de

las mujeres (C6).

CATEGORIA SUB- CATEGORIA | DESCRIPCION
(A) Al. TEMAS Tema del documental
CONSTRUCCION
DEL SUJETO MUJER | A2. ELEMENTOS Elementos sobre la vida de las
EN EL AUTOBIOGRAFICOS | mujeres
DOCUMENTAL A3. ELEMENTOS Caracteristicas del contra-cine
REALIZADO POR .. . .
MUJERES CONTRA-CINE feminista o del cine realizado por
FEMINISTA mujeres
A4 Construccidén de las imagenes de las

CONSTRUCCION mujeres y orden simbolico del
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DEL SUJETO MUJER | discurso
A.5 PLACER VISUAL | Tipo de imagenes y efectos fisicos y
FEMENINO sociales en funcidén de la diferencia
sexual
(B) B1. MEDIOS Medios, canales y
INTERACTIVIDAD
soportes que utiliza
B2.PARTICIPACION | Tipos de participacién de los
usuarios
B3. MEDIACION Marco de las representaciones
impuesto por las herramientas
digitales
B.4 RELACIONES Matriz de relaciones entre la agencia
DE PODER y el papel asignado
(Q C1. OBJETIVOS Tipo de cambio perseguido
EMPODERAMIENTO
Y C2. ESTRATEGIAS Dinamicas y acciones desarrolladas
TRANSFORMACION para alcanzar el cambio
SOCIAL C3. NIVEL DE Grado de involucracion de la
RESPUESTA audiencia en la narracién
C4.IMPACTO Penetracion de las estrategias
utilizadas
C5. RESULTADOS Tipo de resultados obtenidos
C6. CAMBIOS EN LA | Cambios en la vida de las mujeres
VIDA DE LAS
MUJERES

Fuente: elaboracion personal tomando como referencia las propuesta de Gifreu (2015: 1169-1170)

a. Construccion del sujeto mujer en el documental interactivo

realizado por mujeres.

Si comenzamos con un analisis del género cinematografico, el tema del documental
(A1) es larecuperacion y puesta en valor de la memoria historica de las mujeres en
Espafia. Las Sinsombrero hace referencia al grupo de mujeres que formaron parte
de la generacion del 27, cuyo valor historico fue desatendido por su condicién de
mujeres. El proyecto se extiende a la memoria colectiva de las mujeres an6nimas,
que con su experiencia liberadora fueron conquistando los espacios y derechos

que hoy en dia nos pertenecen a todas. Este viaje desde el presente hacia el pasado
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permite a las espectadoras desestabilizar la mirada dominante, inscribiendo

resistencias a la exclusion (pasada, presente y futura) de todas las mujeres.

Los elementos autobiograficos (A2) que incluye sobre la vida de las mujeres hacen
alusién a la construccion de la memoria histérica, una de las reivindicaciones
principales del proyecto. Los materiales utilizados son fotografias y grabaciones
antiguas, archivos de la hemeroteca, poemas y cartas que retratan sus vidas y su
obra. En un sentido metaférico, un busto y un sombrero estan presentes en cada
entrevista con las/os expertas/os y familiares, haciéndo referencia directa a
nuestra perpetuacion de multiples ausencias. Asimismo, los elementos destacados
del contra-cine feminista (A3) serian la adopcién de una problematica feminista
como tema central, la ampliacién de roles y modelos de género, la articulacién de
resistencias, la narrativa intransitiva del interactivo o la apertura del proyecto,
advierte que Las Sinsombrero “no son todas las que eran”, siendo necesario seguir

investigando.

La construccion del sujeto mujer (A4) en el documental interactivo es una practica
discursiva que incide sobre los cuerpos de las mujeres. Los sujetos representados
en Las Sinsombrero son mujeres valientes que rompieron las estrictas normas
sociales y culturales de la vieja Espafia, entrando sin complejos en el mundo
intelectual y artistico de la época, y alcanzando cotas de libertad muy avanzadas.
Su condena a la ausencia obedece a los intereses patriarcales de quienes
escribieron la historia, omitiendo el recuerdo de los roles, modelos e imaginarios

que experimentaron aquellas mujeres en el periodo anterior a la dictadura.

El documental interactivo se constituye como tecnologia del género que permite a
las espectadoras realizar un viaje al pasado y reescribir la historia de las mujeres
olvidadas, afiadiendo intertextos que funcionan como capas de densidad historica.
Ese “ver/leer en contra del guién” del que hablaba Laura Trafi (2006) permite
hacer lecturas a favor de las imagenes y en contra del guiéon culturalmente
asignado, oponiendo resistencia a la légica patriarcal que ha menospreciado

histéricamente la actividad de las mujeres.

El psicoanadlisis feminista nos lleva a considerar también el placer visual femenino

(A5) y la diferencia sexual. En el documental interactivo, las/os espectadoras/es se
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posicionan como co-creadoras del espacio de la visién; profundizando sobre la
vida y obra de las mujeres, asumiendo el papel de “sujetos-de-la-mirada” y
pudiendo liberarse tanto de la mirada masculina, como del papel asignado como
“sujetos-de-la-representacién”. Asimismo, la mirada de la cdmara obedece a un
punto de vista feminista, con lo cual, favorece la identificacion de las/os
espectadoras/es. Las Sinsombrero no eran objetos de deseo, sino sujetos deseantes.
En la secuencia de apertura del documental interactivo, Maruja Mallo nos recuerda
que al quitarse el sombrero, Dali, Alberti, Margarita Manso y ella fueron
apedreados, “nos llamaron maricones porque se pensaban que despojarse del
sombrero era como una manifestacion del tercer sexo”; sumandose a la
reivindicaciéon de los intelectuales de dejar volar sus ideas, aquellas mujeres

traspasaron también las fronteras del sistema sexo-género.

En la clase de literatura que aparece en la introduccién al documental interactivo,
un profesor cuestiona la construccién de la historia, sacando a la luz la “teoria de
los puntos ciegos” y poniendo en practica la discriminaciéon por razéon de sexo,
recogiendo exclusivamente los trabajos de los chicos. La respuesta es clara: “;falta
alguien? ;y las mujeres? ;dénde estan las mujeres?”. El documental interactivo
abre el punto de vista de las/os espectadoras/es al cuestionamiento, a la
complejidad, demostrando que la narracién de la historia no siempre es lineal. A
través del webdoc podemos experimentar, participar y empatizar con el universo
de las mujeres desde las distintas capas de la realidad. Hubo algunas de ellas que
partieron al exilio, otras se quedaron aqui y tuvieron que adaptarse al régimen, y
aunque en su momento no encontraron el reconocimiento deseado, ahora

podemos devolvérselo.
b. Interactividad.

La segunda categoria hace referencia a la interactividad. Asi pues, esta historia se
construye como un proyecto transmedia, que se ha extendido ya a los siguientes
medios y plataformas (B1): el storytelling en redes sociales, el documental lineal, el
webdoc, el wikiproyecto, el proyecto educativo, la publicaciéon del libro y la
exposicién. La creacion del storytelling en redes sociales desde la fase de

preproduccion fue creando una comunidad de seguidoras/es que segmentaba el
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target al que iba dirigido el documental y que terminé siendo un factor

determinante para la buena acogida del proyecto.

En referencia a la participacion (B2) y su relacidn con las tecnologias utilizadas, la
taxonomia propuesta por Sandra Gaudenzi (2013: 69) considera la interaccién
“semi-abierta”, pues las/os interactoras/es pueden participar sin cambiar la
estructura del documental; siendo el modo de interaccion elegido la
“conversacion”, pues las/os interactoras/es se posicionan en una conversacion
abierta con el documental. Segin las aportaciones de Gifreu (2013: 411),
predomina la navegacion “audiovisual” con una hibridaciéon de la “testimonial” y
las “aplicaciones 2.0”, lo cual significa que la linea audiovisual introductoria
presenta a las protagonistas y nos invita a seguir explorando sus historias.
Ademas, a través de nodos interconectados podemos explorar a las mujeres
anénimas e incluso realizar nuestra aportaciéon a través de publicaciones en
Twitter o Instagram. La interaccién con la plataforma es fluida, intuitiva y eficaz,
aunque se trata de una interaccién débil, pues nos permite dejar huella en la obra,
pero nos limita a una interaccion social 2.0. Segin la taxonomia de Mandy Rose
este documental pertenece al modelo de “multitud creativa”, dado que las/os
participantes contribuyen con fragmentos para crear un todo unificado y
coherente dentro de la estructura propuesta, aumentando su valor a medida que

crece la participacidn.

Siguiendo con el andlisis de la cultura participativa descrito por Jenkins (2006),
Las Sinsombrero utiliza la afiliacién y expresion de comunidades en linea, obviando
la posibilidad de colaboracion en la resolucién de problemas y las circulaciones de
nuevos flujos mediaticos. El centro de la pieza sigue siendo la aportacién autoral,
ya que aunque el documental reclame la participacién de las/os interactoras/es, la
circulacion de contenidos se ha concentrado fundamentalmente sobre la propuesta

inicial (Dovey, 2014: 12).

El andlisis de la mediacién (B3) hace referencia al potencial de las
representaciones generadas por las/os interactoras/es en funcién de la tecnologia
utilizada. La plataforma del documental interactivo es aqui un contenedor que
articula distintos elementos, y la participaciéon de las/os usuarias/os nos remite a

redes sociales de mayor alcance, como Twitter (@lassinsombrero), Instagram
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(@lassinsombrero) y Facebook (www.facebook.com/lassinsombrero). Esto
significa que la contribucién de las/os usuarias/os con materiales propios, bajo la
etiqueta (hashtag) #misinsombrero, esta sujeta a las estructuras asignadas desde
las plataformas anteriores, con lo cual, el contenido tiene limites formales. Aun asi,
la representacién y auto-representaciéon por parte de las/os interactoras/es sigue
siendo importante, pues otorga a las/os usuarias/os la capacidad de representarse

a si mismas/os en lugar de ser representadas/os por los grandes medios.

Atendiendo ahora a las relaciones de poder (B4) que promueve el documental,
Kate Nash analiza cuatro dimensiones presentes en los documentales interactivos.
En la dimensién tecnolégica, las audiencias pueden explorar la plataforma
interactiva y participar publicando sus propias historias. En la dimensién
experiencial, su participacién queda limitada al proyecto publicado; restringiendo
a las/os productoras/es y autoras/es la producciéon y el disefio del proyecto en la
dimension del discurso. La mdas importante en este caso ha sido la dimensién
relacional, sostenida por el storytelling en redes por parte de la comunidad digital,
altavoz fundamental para conseguir las reivindicaciones del proyecto. Seglin la
taxonomia de Nash estamos ante un documental web “categérico”, que juega con la
co-existencia simultanea de los videos de las protagonistas y el atlas fotografico de
las mujeres andénimas, utilizando también las comparaciones y asociaciones

existentes entre ellas (Gifreu, 2013: 396-397).
c. Empoderamiento y transformacion social.

La tercera y ultima categoria hace referencia al empoderamiento y la
transformacioén social, considerando el documental interactivo como herramienta
liberadora para las mujeres. Los objetivos (C1) del proyecto transmedia y
crossmedia, comparten la voluntad de recuperar y preservar la memoria histérica
de la generacion de mujeres artistas, literatas y filésofas participes de la
generacion del 27. Para ello se han utilizado varias estrategias (C2), iniciar una
campafia de sensibilizaciéon en las redes sociales, llevar el proyecto al entorno
educativo, convertirlo en una herramienta pedagogica y educativazs, generar una

base de datos sobre mujeres anénimas y presentar el documental en actos

26 Campafia Leer http://leer.es/proyectos/las-sinsombrero/proyecto-educativo
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publicos, haciendo que los medios de comunicacién prestasen atencion y llegando
a generar interés publico que se ha ido extendiendo hasta alcanzar el ambito

internacional?’.

El nivel de respuesta (C3) por parte de la audiencia ha sido importante. La
navegacion e interacciéon con el webdoc lo sitia como uno de los documentales
mas visitados en la Web de RTVE, ampliandose la audiencia habitual de entre 18 y
35 afios, hasta los 50 afos en este caso. El Wikiproyecto2 ha permitido crear y
mejorar articulos de las mujeres de la Generacion del 27. También el edutainment2°
(entretenimiento educativo) ha promovido una forma original e innovadora de
aprender. Y el reconocimiento de las mujeres anénimas, ha tomado multiples
formas, evolucionando y manteniendo el interés publico que alimenta cada dia las

redes del proyecto.

El impacto (C4) de Las sinsombrero ha situado al documental interactivo como una
buena herramienta para crear conciencia, fomentando la participacién ciudadana y
demostrando que la audiencia puede ser parte de la soluciéon y no del problema.
Las espectadoras se han constituido como masa critica empoderada movilizandose
por el cambio social, hasta el punto que ya ha comenzado el rodaje de la segunda
entrega de la serie Las Sinsombrero, que analizard la memoria de las “ocultas
impecables” que tuvieron que adaptarse para sobrevivir durante el franquismos3o.
En la siguiente fase, los resultados (C5) del documental interactivo ha descubierto
la omision de las mujeres en la memoria histérica espafiola. A raiz de las acciones
publicas el gobierno ha incluido el proyecto educativo como parte del curriculum
escolar al estudiar a la Generaciéon del 27. Asimismo, el 8 de marzo de 2017, el
Ayuntamiento de Madrid anuncié la colocaciéon de placas conmemorativas para
recordar a las escritoras, filésofas y pintoras que hicieron historia en la Generacién

del 27; por el momento solo el 21% de las 9.000 calles de Madrid llevan nombre de

27 La segunda parte del documental tiene prevista una colaboracién con la Universidad de Exeter en
Reino Unido http://www.elconfidencial.com/cultura/2017-03-08/sinsombrero-generacion27-dia-
mujer-trabajadora_1343399/

28 Wikiproyecto: https://es.wikipedia.org/wiki/Wikiproyecto:Las_Sinsombrero

29 Edutainment: http://estaticos.educalab.es/cniie/leer.es/las-sinsombrero/

30 Fuente: http://www.elconfidencial.com/cultura/2017-03-08/sinsombrero-generacion27-dia-
mujer-trabajadora_1343399/
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mujer, y tal y como demuestra el documental, “sin ellas la historia no esta

completa”, por lo que esta situaciéon debe cambiar.

Para terminar lanzamos la pregunta, ;puede nuestra participacion en los
documentales interactivos traducirse en una mejora significativa para nuestras
vidas? (C6). Tras el analisis consideramos que al resistirnos a realizar una lectura
situada en el pasado, estamos impulsando la transformacién y transfiguracion
histérica, estamos apoyando la recomposicion temporal y la performatividad
transitoria de “sujetos-en-proceso-de-ser” que huyen de la estabilidad identitaria.
La comunidad de seguidoras/es consigui6 articular un altavoz de voces anénimas
y conocidas, alcanzando el objetivo de cambiar la historia literaria del pais en clave
de género. Los resultados de este documental demuestran que el cambio ya esta
produciéndose, nos dirigimos hacia la construccién de una historicidad propia en

la que todas/os tendremos cabida.
4. Conclusiones.

A lo largo de nuestra investigacion hemos ido definiendo la auto-representacién
realizada por mujeres como practica habitual en el cine documental, dejando
constancia de su interrelaciéon histérica con la teoria filmica feminista. Celia
Amords (1989), recordaba la importancia de nombrar desde la experiencia de las
mujeres, con el objetivo de deshabilitar a los “amos del lenguaje” (Molina Petit,
2003: 145). En ese sentido, filmar desde los cuerpos de las mujeres, filmarnos,

puede ser una forma de desestabilizar el sistema patriarcal.

En los documentales interactivos, las/os autoras/es ya no buscan retratar la
realidad, quieren que las/os usuarias/os interactiien con ella. Cada proyecto puede
considerarse una ventana al mundo, una metafora visual que asigna funciones a
los/as participantes para que las piezas puedan ser “vividas”. En este contexto, los
documentales interactivos se erigen como tecnologias politicas cargadas de
ideologia, pues no sélo responden al ejercicio moderno de fragmentacién de las
partes, sino que promueven la recomposiciéon de sentidos al integrar multiples
lecturas dentro del mismo discurso. Considerandose el marco de exploracién un
condicionante fundamental para determinar el caracter politico del proceso

espectatorial.
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La circulacion en aumento de representaciones realizadas por mujeres en el
ambito digital, demuestra que internet ha favorecido nuestra toma de conciencia
como sujetos politicos, permitiéndonos conquistar espacios de poder desde los
cuales inscribir nuestro deseo. En ese sentido, los documentales interactivos, en su
apuesta por una narrativa no lineal y contributiva, pueden funcionar como
herramientas de empoderamiento y agencia. Permitiéndonos desplazar los ideales
hegemonicos de identidad y vehiculando nuestras formas de resistencia subjetiva

hacia nuevas esferas.

Asi pues, la construccién del sujeto en los documentales interactivos recorre un
entramado de diferencias que nos remite a la experiencia y vivencias personales
de las/os usuarias/os. Pudiendo aprovechar la apertura narrativa para imaginar y
proponer narrativas que visibilicen subjetividades heterogéneas y modelos de
sexualidad no-normativa, tanto para los hombres como para las mujeres. Los
documentales interactivos utilizados desde el activismo feminista, permiten
superar la naturalizacién de los sexos y las categorias estancas de lo masculino y lo
femenino, equiparando a los hombres y a las mujeres ante su condicién como

personas.

Nuestro interés por Las Sinsombrero (2015) viene motivado, no tanto por su
avanzada logica interactiva, sino por la fuerza de su temdtica y su capacidad para
indagar sobre la memoria histérica en clave feminista. Las Sinsombrero se enmarca
dentro de una genealogia cinematografica, donde el olvido sistematico de las
mujeres se contrarresta desde la estrategia de recuperaciéon y restauraciéon
histérica de la memoria. Interactuando con el documental, entendemos claramente
cémo las ausencias se pueden volver presencias. Vemos cdémo hombres y mujeres
son invitados/as a desempolvar los mecanismos de produccién de la historia,
rechazando la memoria oficial en su apuesta por una construccién colectiva y

politica.

Articular la comunidad de apoyo en las redes sociales, ha sido una eleccién de
diseno que ha contribuido enormemente a la consecuciéon de los objetivos del
proyecto. Los documentales interactivos pueden optar, por un disefio hermético
que limita la interactividad a la propia web, o por la interaccién multiplataforma,

que aumenta considerablemente el nimero de visitas. Al desarrollar la historia en
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paralelo, dentro de los marcos ya consolidados de las redes sociales, las/os
espectadoras/es que tengan interés podran redirigirse al webdoc desde multiples
plataformas. Sin embargo, debemos prestar especial atencién a las relaciones de
poder que subyacen a estas tecnologias, pues tanto la web de Las Sinsombrero
(2015), la web del Lab de RTVE y los perfiles del proyecto en redes sociales
(Facebook, Twitter e Instagram), son tecnologias politicas que funcionan por
algoritmos. Dado que los buscadores no son neutros, el perfil de personas que
tendran acceso prioritario al documental serdn personas que ya cuentan con un
vinculo con los temas tratados; favoreciendo asi la difusién del documental entre
una ciudadania critica y empoderada, y alejandose potencialmente del grueso de

poblacién que también podria beneficiarse de la experiencia.

Las condiciones politicas y sociales de reivindicacién politica y participacion
colectiva han impregnado también la creacion audiovisual contemporanea. Cada
vez hay mas proyectos que salen adelante con la voluntad de utilizar la narrativa
audiovisual para transformar la sociedad. Y con ello, la potencia de los medios de
comunicacién para despertar interés politico sobre las cuestiones que nos afectan
en la vida real, ha quedado ampliamente demostrada. Las Sinsombrero (2015) es
interesante porque habla de mujeres desde el punto de vista de Tania Ballé y
Serrana Torres, utilizando ademdas personajes femeninos que rompen con los
estereotipos habituales. Asimismo, ha marcado un punto de inflexién al incentivar
desde el ambito artistico el reconocimiento social del trabajo realizado por

mujeres, extensible de ahora en adelante, a la totalidad de la realidad social.

Por dltimo, aunque la interaccién sea débil y una inmersién mayor podria haber
resultado mds atractiva, la pieza articula las funciones basicas que caracterizan la
exploracion interactiva y participativa. Al integrar los mensajes de las/os
participantes dentro de una propuesta mas amplia, estas/os se vuelven co-
creadoras/es del discurso, haciendo que el nuevo género sea considerado como
una posible herramienta de transformacién feminista. Las/os espectadoras/es de
los documentales interactivos, ganan agencia y poder al realizar la pelicula en
primera persona. El aqui y el ahora de nuestras historias subjetivas se plasma en la
Web, la cual se vuelve un repositorio de testimonios en continua elaboracién,

siendo estos desplazados por las nuevas formas que invaden la forma filmica. En
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ese sentido, la transformacién ya no es s6lo una cuestion formal y estética de la
pieza, sino que afecta también a la construccion del sujeto mujer. La imagen de las
mujeres anénimas que hoy tenemos, no es la misma que la que tendran las futuras
generaciones de espectadoras/es, dejando espacio para que todas/os tomemos
parte en la construccién social y colectiva. Sea cual sea el bagaje de las/os
participantes, Las Sinsombrero (2015) seguira proponiendo una cuestion politica
de entrada “;donde estdn las mujeres?”, cuya respuesta sera necesariamente
politica, posicionando a las/os espectadoras/os en una relacién critica con la

historia, y definiendo en cada caso, una nueva transformacién social.

Por cuestiones de espacio hemos analizado aqui exclusivamente el uso del
documental interactivo, desde la 6ptica que lo considera una herramienta de
empoderamiento para las mujeres en el contexto espafiol. En investigaciones
futuras desde la interseccién del feminismo y los medios de comunicacion, seria
interesante seguir profundizando sobre las relaciones de poder que hilan estas
narrativas; atendiendo a los equilibrios y desequilibrios variables segtin el disefio,
vinculando a los/as espectadores/as, a las mujeres representadas y a los/as
productores/as. Asi pues, consideramos especialmente relevantes las multiples
formas que adoptan la transferencia de la agencia y el empoderamiento digital de
las mujeres a sus vidas offline. Siendo interesante explorar también el didlogo
intersubjetivo de la vida de distintas mujeres, participantes activas en la cultura-
red procedentes de distintos lugares del planeta, en lo que seria el analisis situado
de la produccién de imaginarios desde un territorio “glocal”, combinando lo global

con lo local.
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