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Resumen

“Hacer cine” es una actividad rodeada de un prestigio social que acostumbra a resultar
cautivadora, tanto para aquellas personas relacionadas con ella a través de sus oficios,
como para los que no lo estan. En Barcelona, la atraccion y motivacion de la gente que se
dedica a hacer cine se encuentra sujeta multiples tensiones, producto de la relativa
precarizacion de un medio definido a partir de la escasez de puestos de poder. La
creatividad en este contexto es un valor fundamental que presenta un acceso diferencial
para hombres y mujeres; Un criterio que, paralelamente, legitima una relativa
apropiacion simbolica a través de los roles a los que se atribuye un cierto peso creativo.
Esta etnografia se centra en como se significa el hecho de crear en el proceso de
construccion de un proyecto audiovisual y qué papel ocupa en las relaciones de fuerza
que se dan entre las personas que participan en esta génesis. Se trata en definitiva de
explorar las maneras en que se relacionan y sitdan aquéllos y aquéllas que “hacen cine” en

Barcelona, a partir de la experiencia de dos generaciones de cineastas.
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1.- Introduccion y metodologia

Esta es una etnografia unida a un deseo de reflexionar sobre mi préctica laboral,
sobre la manera en que se viven los oficios vinculados a la creacion de imagenes
cinematograficas. “Hacer cine”, o llegar a poder hacerlo, forma parte del anhelo de todas
las personas con las que he dialogado en campo de una manera tal que las fronteras entre
vida y trabajo se desdibujan. De una forma parecida, para Tim Ingold, antropologia y
vida se entrelazan a través del compromiso ontologico de aprender mediante la
correspondencia e intersubjetividad que acompanan a la observacion participante, en un
continuo ser consciente de diferentes maneras de ser y de percibir la realidad social

(Ingold 2014: 388, 2008: 82).

En el caso del presente andlisis, mi quehacer antropologico se inserta en mi vida
personal, en tanto que profesional del sector audiovisual vinculado a la fotografia estatica
y cinematografica, y en tanto que profesor asociado del grado de Comunicacion
Audiovisual en la Universidad Pompeu Fabra. Hacer de mi vida un campo de
observacion significa efectivamente aprender de aquellas personas con las que trabajo, ya
sea en clase o durante el rodaje de algun proyecto. Un proceso que parte de la voluntad
de comparar experiencias para poner en tension nuestras maneras de vivir un ambito
profesional, en el que el criterio de creatividad aparece como valor fundamental para

entender su fuerte estratificacion por género.

Como fuentes de informacion he contado con entrevistas en profundidad a
informantes que agrupo en dos generaciones separadas por entre diez y quince afios. Por
un lado tres mujeres y tres varones entre los veintitrés y los veintisiete anos que han
finalizado o se encuentran a punto de hacerlo, la carrera de Comunicacion Audiovisual y
estan entrando en el mundo laboral. Por el otro, cuatro varones y cuatro mujeres de entre
treintaitrés y cuarenta anos que llevan entre diez y quince trabajando en el medio

audiovisual como guionistas, montadoras, directoras o directores de fotografia. En

1Agradezco a Patricia Gonzalez Prado su empuje e insistencia en que hiciera de aquello que
conozco un campo de desarrollo critico.



segundo lugar he realizado observacion participante en diferentes rodajes *y practicas
universitarias en las que he participado en calidad de profesional y/o profesor y que he
compartido con los y las informantes, situaciones que vienen a sumarse a la multitud de
conversaciones informales que vengo realizando con mis circulos de amistad a lo largo de

varios anos.

? El momento del rodaje tiene un peso especifico en el relato y la practica de las personas con las que
he dialogado y es precisamente ahi donde he focalizado mis observaciones, ya que es un momento
de mucha riqueza en términos de actividad e interaccién grupal.



2.- Antropologia y cine: dos miradas androcéntricas en

paralelo

El trabajo genealogico de Barbara Zecchi (2010) acerca del cine hecho por
mujeres en Espana resulta clave para situar historicamente el andlisis de la practica
cinematografica bajo un prisma de género. Su trabajo se apoya sobre otras obras de
teoricas feministas del cine como Laura Mulvey (1975), Claire Johnston (1975) o Teresa
de Lauretis (1984), uno de los efectos de cuya revision de la historia del cine? ha sido
establecer la precariedad simbolica y material de las mujeres en tanto que
representaciones masculinas distorsionadas y veladas: “la historia del cine ha desenfocado
la realidad femenina, al crear imagenes ficticias en la pantalla y, a la vez, borrar la
presencia de la mujer detrds de la cdmara” (Zecchi 2010: 16). Distorsion e invisibilizacion
del cine hecho por y acerca de mujeres son obsticulos que continian plenamente
vigentes en la actualidad por el todavia aplastante dominio del medio por los varones,
particularmente en este pais *. Por tanto, la Historia (con mayudsculas) del Cine es una
historia androcéntrica, un relato focalizado en la vida y obra de ciertos varones que
todavia se transmite hoy en dia en universidades como de la que formo parte en calidad

de profesor.

El androcentrismo no es una cuestion ajena al desarrollo de la Antropologia

como disciplina cientifica. No serd hasta la emergencia de las luchas feministas en la

3 Hay que sefialar también la importancia de trabajos locales de construccién geneaolégica feminista
en el ambito cinematografico como el de Ingrid Guardiola y Marta Sureda:
http://www.pioneresdelcinema.cat/ (Ultima consulta 3/5/2016)

4 Un equipo de socidlogas lideradas por Fatima Arranz elabor6 para La Universidad Complutense de
Madrid un informe titulado “La situacion de las mujeres y los hombres en el audiovisual espafiol.
Analisis sociolégico y legislativo” en donde se realiza un exhaustivo examen cuantitativo y cualitativo
de este desequilibrio entre los afios 2000 y 2006:
http://www.cimamujerescineastas.es/archivos/1255974265-ARCHIVO.pdf (Ultima consulta
14/05/2016).

Para una actualizacion de la situacion, Claudia Lorenzo escribio en el 2014 un articulo en el que
analiza la relativa precariedad de las condiciones en las que las mujeres llegan a hacer cine:
http://www.lacriticanyc.com/un-ano-de-fracasos-para-la-igualdad/ (Ultima consulta 3/5/2016)




segunda mitad del siglo XX que algunas mujeres comenzardn a tener una cierta
visibilidad y legitimidad en espacios cientificos académicos. Explorar la relacion entre
antropologia y género permite a Aurelia Martin Casares (2008) senalar la importancia
del trabajo de tedricas como Sherry Ortner (1975) o Marilyn Strathern (1971, 1988), y de
las denuncias de los movimientos sociales feministas de las condiciones de explotacion de
las mujeres, como causas de que el cardcter androcéntrico de la disciplina empezara a

resquebrajarse.

LLa denuncia del androcentrismo es también la piedra angular de este trabajo.
Como punto de partida retomo las consideraciones de Jokin Azpiazu advirtiendo contra
la “ilusion de igualdad™ (Azpiazu 2005: 7) que provoca la idealizacion de un presente
aparentemente superador. Tal y como indica Isabel Jociles (2001: 8) una cosa es la
igualdad de derecho y otra la de hecho: la vida social que envuelve el ambito audiovisual
y cinematografico en la Barcelona actual continda siendo androcéntrica, la cuestion que
hay que preguntarse es pues cudles son los mecanismos a través de los que se abre la

posibilidad a que los hombres ocupen el centro de la actividad cinematografica.

Para responder a este problema he estructurado el trabajo en dos bloques. El
primero se centra en la significacion de crear relatos cinematograficos como una cuestion
de lenguaje en la que se dan relaciones de continuidad entre sujeto y objeto, y en la que la
creatividad aparece como un criterio clave para ordenar la importancia de lo
cinematografico sobre el resto del audiovisual. LLa siguiente pregunta que surge es por
tanto <qué sujetos pertenecientes a qué grupos sociales tienen las posibilidades
simbolicas y materiales de participar en actividades percibidas como creativas dentro del
campo audiovisual?. Y mas ain <qué actividades son consideradas creativas y como se
clasifican unas con respecto a otras?. Estas son las preguntas que guian el desarrollo del
segundo bloque y que aparecen tras incluir la categoria de género en la forma en que se

organiza la génesis de los relatos cinematograficos.



3.- El cine como lenguaje de la creatividad audiovisual

3.1.- “Hacer cine” es no “hacer tele”.

En primer término el cine se puede definir en tanto que actividad de ocio
relacionada con el hecho de asistir a salas y consumir peliculas, pero también puede hacer
referencia a todo lo que rodea al medio y la actividad industrial en torno al proceso de
producir esas peliculas. Esta segunda acepcion, junto con una tercera que surge de la
consideracion del cine como lenguaje con unos codigos especificos, seran los ejes de este
trabajo. Enlazamos pues con una perspectiva relacionada con los visual studies, uno de
los pilares de la antropologia visual que apunta hacia el analisis de lo que significa mirar y

hacer imagenes en un contexto y momento historico particular.

Hacer cine, como ser hombre, es antes que nada una actividad definida a partir
de oposiciones. Para Michael Kimmel (1997 [1995]) cudntos menos simbolos asociados a
la feminidad en tanto que polo contrario, mas propiedades viriles se atesoran. Mi
experiencia en campo me ha mostrado que hacer cine se define a veces en contraste a no
“hacer tele” por asociarse a lo facil, al entretenimiento no exigente en términos
intelectuales. En la oposicion tele-cine se encuentra el eco de una tension entre el
binomio alta culturay cultura de masas®, que no debe empanar ¢l complejo panorama en
el que se inscribe esta etnografia: ni todo lo cinematografico es sinonimo de sofisticacion,

ni la tele se trata exclusivamente reality shows y publicidad.

De la misma manera que los y las teoricas como Raewyn Connell (1997 [1995]) 0
Kimmel (idem) insisten en que existen de manera contingente ¢ historica, situadas
temporal y espacialmente, ciertas ideas de masculinidad que actian como prototipos a
los cuales muy pocos varones se ajustan, la idea de “cine” actia también como un modelo
ideal en el campo observado. LLa hegemonia en el campo audiovisual narrativo resulta

dificil de concretar en positivo pero debe situarse bajo el criterio de dominio de un

5 Esta relacion fue problematizada por Umberto Eco (1984[1964]) en su libro Apocalipticos e
integrados.



lenguaje, de un codigo propiamente cinematografico que se sitda por encima de “lo
televisivo™. El disciplinamiento en el que yo mismo me encuentro inmerso muchas veces
como profesor de una asignatura como Direccion Cinematogrifica, en la que se ruedan
tres cortometrajes de ficcion, va en esta linea. Dado que los y las alumnas cuentan con
varias asignaturas en las que se les imparte conocimiento relacionado con el medio
televisivo, para ensefar a hacer cine hay que despojarles del “idioma de lo televisivo™ Lo
cinematografico, contrariamente a lo que se produce bajo parimetros televisivos, se
concreta en el relato que sugiere sin explicitar, sin evidenciar un significado univoco, se

trata de un lenguaje de la evocacion, de como mostrar sin decir.

LLa puesta en marcha de este lenguaje choca con la realidad laboral de la mayoria
de personas que se dedican profesionalmente al audiovisual. I.a mayor parte del tiempo
se participa en proyectos que no tienen estrictamente un cardcter cinematografico:
programas televisivos, publicidad, videoclips, eventos, etc. Lo cinematogrifico pues
actia como un ideal cuyo mdximo exponente son los procesos de elaboracion de
largometrajes, formato que sirve como pardmetro de clasificacion de experiencia y
profesionalidad. Sin embargo todos los formatos audiovisuales tienen una etapa de
rodaje y de hecho se pueden reducir a un mismo proceso de construccion: idea, guion,
preproduccion, rodaje, postproduccion y distribucion y exhibicion. Si bien entraremos
mas adelante en sus consecuencias politicas, “Hacer cine” tiene, para las personas con las
que he dialogado, un punto en comun y diferencial que es participar de proyectos

audiovisuales “mas” creativos que los demas.



3.2.- Trascender ¢ innovar.

Para trazar la importancia de la creatividad como valor y lugar de poder hay que
preguntarse acerca de como se significa la creacion en la elaboracion de peliculas. Para
Georges Steiner, ciencia y religion, tecnologia y metafisica son ambitos del saber que
giran en torno a los conceptos de invencion y creacion en un juego de solapamiento y
diferenciacion de sus campos semdnticos que hace que las fronteras entre ambos
términos resulten borrosas (Steiner 2000: 128). De la misma manera, las personas con las
que he dialogado connotan en mayor o menor medida su practica de acuerdo a uno de

estos dos polos.

“Hacer cine”, por un lado, se une a una idea de novedad en el sentido de plantear
una “nueva mirada sobre el mundo” que se contrapone en ocasiones al lugar que ocupa en
el imaginario el hacer publicidad, tal y como sitia Laura‘(36), directora con una

trayectoria de realizacion de documentales y ficcion:

(...) no és una cosa que mhagi plantcjat mai perque és un génere que copia. No
sé com dir-te, és molt poc creatiu en el sentit que... Jo ara he flipat, fas un
tractament que és: ‘referents’, que és dir el que fulminaras perque no es volen
arriscar, volen saber lo que faras abans que ho facis o sigui que té un component
molt poc innovador, pero jo tampoc ho sabia.

El acercamiento a lo publicitario como género definido a partir del plagio le sirve
a Laura para situar lo cinematografico como unido a la posibilidad de decidir de manera
“libre” sobre lo que mostrar. [La autenticidad o pureza de lo creativo es un valor ligado a
la libertad de poder innovar, una capacidad de movimiento ligado a lo cinematografico
que sirve para establecer una jerarquia entre formatos audiovisuales. Para Fran (37),
director y ayudante de direccion de profesion, la idea de innovacion se vincula con la
plasticidad del “lenguaje cinematografico”, por su capacidad dindmica de reformularse
continuamente en funcion del momento historico en el que se inscribe. Este dinamismo
es un valor en si mismo precisamente porque potencialmente plantea una renovacion

constante en las formas de explicar historias, es decir, hace posible que se puedan

% A causa del deseo de anonimato de algunas de las personas con las que he dialogado, he decidido
cambiar todos los nombres propios de los y las informantes



plantear nuevas formas de hacer cine y por tanto de “mirar el mundo”, o sea: la realidad

historica y social en la que se produce el relato.

Pero la creacion estd también ligada a la idea trascendencia. Para Steiner
mientras que el concepto de invencion, vinculado a la ciencia, se asociaria con “el
montaje, con lo combinatorio y lo imaginado” (Steiner, 2000: 174), la poiesis artistica esta
vinculada con un acto divino que se relaciona con el hecho de dar forma proveyendo de
autonomia vital a lo engendrado, de ahi la vinculacion con la teologia a través de los

mitos creacionales:

(la poiesis) descansa precisamente en la afirmacion o en la figura biblicas, ubicua
en la mitologia, del Maestro Alfarero que da forma al barro, que le insufla la vida.
En la creacion de artistas y escritores de criaturas ficticias, de figmenta que
poseen atributos vitales, la teoria y la practica estética han encontrado una
analogia estrecha con la creacion divina de las formas orgdnicas (idem).

Con respecto a las consideraciones de Steiner me interesa senalar dos cosas. Por
un lado que la tradicion inaugurada por los mitos creacionales patriarcales
judeocristianos, que sirven como fundamento de las sociedades llamadas occidentales, la
figura del creador se asocia a lo masculino, aspecto que retomaré mds adelante para
problematizar la relacion entre estereotipos de género y representaciones. Por el otro, y
sin a4nimo de entrar en el debate acerca de las diferencias ontologicas entre religion y
ciencia, que el proceso de creacion cinematogrifica se formula en muchas ocasiones en

términos de continuidad entre inmanencia y trascendencia.

Producir impacto social, en términos de movilizar hacia la accion politica, o
generar reconocimiento apelando a la conmocion de los sentimientos de quien
contempla las peliculas, es una constante en todos los testimonios recogidos. El proceso
de creacion por tanto presupone un “poder mover” significados y emociones y tendrd mas
0 menos valor precisamente en funcion de su capacidad de movilizacion. Pero mas alla
de como se reciba, el mismo quehacer filmico puede provocar un nuevo sentido a la
existencia cuya idea no precedia al proceso creativo. Para Montse (35) su experiencia de

rodaje como directora de documentales tiene esta dimension performativa:
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Perqué t'exposes a la vida, sense barreres, sense decorats, sense predir les coses,
sobretot com jo rodo que és molt obert, i aixo em dona una adrenalina i una
connexio amb la vida que lo altre no m'acaba de donar (...) Es que tot és molt
egocentric, molt terapeutic. Si, totes les preguntes que em puc fer: per que estic
aqui, que estic fent... Busco les respostes en el documental. Necessito persones,
no personatges, necessito que em diguin coses que jo no m'espero.

En este caso lo inmanente interroga a la autora del relato para proponer un sentido
trascendente del ser, un ir mas alld del estado presente. Por lo tanto, quien estd en
posicion de crear ejerce un poder, ya que se encuentra inserto en una accion de ida y
vuelta a través de la que es potencialmente capaz de transformar lo que ve, de
transformar a quien le muestra lo que ve, y también de dejarse transformar por ese
proceso. Analizar la actividad cinematografica en esta doble direccion es situarse en uno
de los pilares fundacionales de la antropologia como disciplina que reflexiona sobre lo

social en tanto que practica relacional.

3.3.- Imagenes que se convierten en personas

El vinculo entre las personas y los objetos es un campo de analisis cldsico, dentro
de la antropologia social, inaugurado por Marcel Mauss en los anos treinta del siglo XX.
En su libro Art, anthropology and the gift Roger Sansi se apoya en el antropdlogo
francés y su teoria sobre el don en la que se diferencia entre persona individual y persona
social, una division que cuestionaria la universalidad de la nocion de individuo como una
entidad unitaria de cuerpo y mente. La identidad social de las personas cobra asi un
significado relacional y grupal en el que sujetos y objetos adquieren por igual una

agencia.

Segun Sansi, Marilyn Strathern (1988) y Alfred Gell (1998) ampliarian Ia relacion
entre personay don que formuld Mauss, extendiéndola desde el terreno del intercambio
econdmico, como productor de relaciones sociales que se jerarquizan a través de la

donacion, hacia el ambito de la produccion de identidad mediante la nocion de

11



distributed persony partible person, respectivamente (Sansi 2015: 99) 7. Particularmente
sera Strathern quien establezca una continuidad entre “cosas™ y “personas” como
entidades que en primer término no s6lo no se vinculan de manera jerarquica entre si,
sino que es su misma relacion la que produce una identidad reciproca. Es decir, mds alld
de que las personas puedan o no relacionarse con las cosas en términos de propiedad, las

cosas pueden adquirir personalidad y las personas ver modificada su identidad.

Este vinculo identitario entre relatos cinematograficos y personas se puede
observar en la relacion que mantiene Carla (25) con un largometraje que ha realizado
recientemente, junto con tres compafieras mas, como trabajo de final de grado de
Comunicacion Audiovisual. El punto de partida del grupo fue la necesidad de comunicar
una sensacion de cambio personal a través de la relacion de amistad que han mantenido
las cuatro en su trayecto universitario. Para ello concibieron un relato protagonizado por

cuatro actrices de su misma edad en el cual una resalta por encima de las demas:

Jo era Itnica bollera, i sempre estava en plan, vull que la (nombre de Ia
protagonista), perque ¢s la unio de nosaltres quatre, que aixo per exemple és un
procés super curios i és una cosa que mencanta de la peli. Sempre que parlavem
al menos a Thora de definir els personatges també clles em respectaven i no
imposaven segons quines coses perque jo deia: ‘no, passo de que aixo quedi aqui
perque portara el meu nom.”

LLa disidencia respecto a la heterosexualidad por parte de Carla y a como ¢ésta se
traslada hacia la pantalla se negocia en términos consensuales porque se le da
importancia a construir una protagonista que condense una personalidad colectiva. Si la
puesta en escena debe evitar los rasgos que no sean comunes al grupo, la representacion

de 1a ficcion participa de un régimen ontologico en el que se trasvasan las propiedades

personales de las creadoras hacia los roles de la ficcion.

Esta continuidad entre el relato y quien(es) crea(n) no siempre es tan
explicitamente evidente, pero en todos los casos que he encontrado en campo existe un
hilo de influencia reciproca en el que la identidad del relato y de los y las cineastas se ve

mutuamente afectada. LLa intensidad de esta continuidad entre sujeto y objeto se puede

7 Como reconoce Sansi, Bruno Latour va mas alla de Alfred Gell en el sentido de que no so6lo asume
que que las personas “distribuyen” su agencia a través de su relacion con las “cosas”, sino que éstas
pueden convertirse en “seres actantes” en determinadas situaciones. (Sansi 2015: 84)
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establecer a partir de si quien elabora el relato se sita en términos de mediador/a con la
realidad, algo mas propio del género documental, o de si por el contrario, como es el
caso de Alba, se plantea una ficcion a partir de una experiencia personal, en la que la
narracion tiene mds el cardcter de presentacion de una subjetividad que de
representacion de una realidad. Este doble estatuto del relato cinematografico corre en
paralelo con el doble régimen de las imagenes enunciado por Georges Didi Huberman y
problematizado por Roger Canals (2014: 36, 42) en su analisis de las imdgenes religiosas.
El vinculo de las personas con las imdgenes que crean se presenta en un bascular
continuo entre inmanencia y trascendencia, es decir, entre el protagonismo de los
objetos y personas captados por la imagen y la presentacion de las cualidades personales

de quiénes claboran el relato tras la camara.

El testimonio de Agnes (33), anade complejidad a la division entre documental y
ficcion en términos de objetividad y subjetividad. Esta montadora ha realizado, junto
con su companero Fran, un documental en el que se muestra el trayecto de organizacion
de una candidatura ciudadana a las elecciones municipales de 2015, a través del punto de
vista de la hermana de Agn¢s. El proceso de elaboracion del film ha durado cerca de dos
anos, en el transcurso de los cuales el padre de estas dos hermanas fallecié de manera
relativamente repentina mientras rodaban. Tanto el hecho de que Agnes tenga una
relacion consanguinea con la protagonista, como que el relato refleje una parte de la

enfermedad del padre condiciona la relacion con la pelicula de la siguiente manera:

Ll documental ja és “otro nivel” perqué apart de seguir a ma germana tot lo que
ha sigut un any i pico, pobre, tant familiarment, aguantant-la com a germana com
descobrint-la, perqué vulguis que no quan scgueixes a una persona durant tants
mesos, per molt que la coneguis hi ha coses que et sorprenen. I després perque,
clar, liltima part del documental reflecteix un tros de la nostra vida que la gent
vol oblidar o passar pero allo tho recorda constantment i et constata més coses.

El hecho de haber realizado el documental provoca un efecto de descubrimiento,
de destapar partes que previamente no se conocian y profundizar en la relacion con una
persona allegada. Por otro lado se reconoce un poder transformador en la narracion que

, gada. p S , q
modifica la relacion de Agnes con la muerte de su padre. Al acercar ese recuerdo al cabo
del tiempo, la pelicula adquiere una agencia y causa un impacto que hace ser consciente

a Marta de la “evolucion™ emocional que ha recorrido personalmente con respecto al

hecho.
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El trayecto de visibilizacion del documental durante 2016 por diferentes circuitos
como visionados por diferentes barrios de Barcelona, asi como festivales de cine como el
de Mailaga o el Docs Barcelona, durante 2016, estd siendo protagonizado por Fran
como director y por la hermana de Agnés como la persona que vehicula el relato. Agnes
por su parte, a pesar de haber tenido un papel determinante en el proceso de elaboracion
del proyecto, tanto a través de su rol de montadora y productora, como mediante un
didlogo constante con su companero, que ambos reconocen haber trasladado al espacio
privado durante los dos afnos que ha durado el transito, ha decidido no situarse en un
lugar de visibilidad publica, ya que dice no sentirse comoda. Si bien la decision de Marta
tiene indudablemente un componente de eleccion libre, individual y subjetiva, se
encuentra dentro de la logica de un sistema que favorece la falta de visibilidad de las
mujeres como agentes con un peso decisivo en los procesos creativos vinculados al

ambito cinematogrifico.
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4.- Cine, roles y estereotipos de género

4.1.- Crearvs organizar.

La descripcion de campo intelectual que desarrolld Pierre Bourdieu sirve para
enmarcar la organizacion social de la actividad audiovisual dentro de un sistema de
relaciones de poder con una logica especifica en una economia de circulacion de los
bienes culturales. LLos productos audiovisuales se encuentran insertos junto con las
personas, grupos sociales e instituciones que participan de su elaboracion y consumo
dentro del funcionamiento de un sistema especifico de produccion. I.a competencia por
la legitimidad cultural es para Bourdieu la clave de la mediacion entre los diferentes
agentes dentro de este sistema. (Bourdieu 1980 [1966]: 15). Esta vision agonistica de la
produccion cultural como una estructura de relaciones jerarquizantes, si bien dista de
aparecer etnograficamente como un conjunto coherente y sistemadtico, posibilita

problematizar el andlisis en términos politicos.

El hecho de que la actividad audiovisual, y concretamente cinematografica, tenga
un cardcter tan manifiestamente grupal implica que haya un reparto de tareas, uno de
cuyos criterios de clasificacion es el grado de autoria que se adjudica a las diferentes
posiciones. I.a autoria estd relacionada con otra idea: la de propiedad. Dado el caracter
vertical de la estructura de los equipos de rodaje cuanto mds arriba se encuentra alguien
mas potencial guarda de apropiarse simbolicamente de la narracion. Continuando con la
propuesta del anterior apartado en realcion a la continuidad entre sujeto y objeto, cuanta
mas apropiacion simbolica exista, mds se proyecta una subjetividad hacia el relato, es
decir, mas se trasladan las capacidades y la personalidad de alguien en términos de re-
presentacion. LLos datos ® de autores y autoras como Salazar (2015), Zecchi (2010) o
Arranz et al (2006) muestran un estado de la cuestion en términos numéricos y
cualitativos que no deja duda en cuanto a la tradicional capitalizacion por parte de los

varones de la legitimidad cultural dentro del dmbito cinematogrifico en Espana. La

8 Consultar Anexo.
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division y significacion del trabajo constituye uno de los procesos a través de los que esto

se hace posible.

El testimonio de Fran sirve para marcar limites de posiciones, ya que a veces
ejerce como director pero también, dependiendo del proyecto, como ayudante de
direccion. El primer rol responde a una necesidad de contar algo “personal”, mientras que
el segundo lo hace a una motivacion laboral que tiene que ver con un reto organizativo.
El diferencia entre lo creativo y lo organizativo en el sentido de que lo segundo genera las
condiciones materiales para que se desarrolle lo primero, mientras que lo creativo es lo
que hace que una pelicula pueda llegar a ser “buena’, se trata de una actividad en la que
opera la materializacion de un gusto estético particular. Sin embargo todos los
departamentos que forman parte del proceso de construccion de un film tienen un
potencial de creatividad que esta directamente relacionado con el hecho de poner en
juego un cierto “gusto”. En términos generales, cuanto mas alta es la posicion en cada
uno de los dmbitos, mds potencial de responsabilidad creativa y, por tanto, mayor capital

simbolico y legitimidad de los agentes individuales dentro del campo.

En el relato de los y las informantes, asi como en la observacion, me llaman la
atencion dos extremos en cuanto al reparto de tarecas que atiende a como el capital
simbolico se distribuye en base a la accion de estereotipos de género, cuestion que
provoca que determinados escalones jerarquicos del departamento de produccion se
encuentren feminizados y que la fotografia sea un espacio abrumadoramente
masculinizado. LLa primera tiene que ver directamente con la gestion y organizacion de
recursos, y la segunda tiene un cardcter técnico y artistico, relacionado con la

materialidad de crear imagenes a través de la camaray la luz.

Bernat (22) y Adela (22), ambos recientemente graduados en Comunicacion
Audiovisual, coinciden en describir la personalidad de los directores de fotografia con los
que han colaborado como generalmente “prepotente”, adjudicando a este rol un peso
determinante en el set de grabacion. LLa imagen que se evoca es de una masculinidad
ligada al poder de la cimara como nucleo alrededor del cual se articula el hecho de mirar
y por tanto una gran parte de la actividad en rodaje. Este verbatim de Carla (25) sobre su

experiencia en equipos de camara resume la fascinacion que genera vy las dificultades que
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enfrentan las mujeres a la hora progresar dentro de este contexto:

(...) Camera em flipava moltissim, perqué aixi com art ho montes i durant el
rodatge descanses, camera ¢€s estar en tensio tota lestona, has de tindre com cls
sis sentits. Camera esta a lo que esta passant, pero si que durant el procés, en
aquell moment, crec que em feia com por. Ara des de la consci¢ncia de génere i
tal... em feia com por perqué era com un mon d homes que em sentia com molt
incapag¢ de pujar més nivells, com molt fisic també, operador de cimera deia
“‘uffit.

El techo de cristal percibido por Carla se une a las consideraciones de varias
personas con las que he dialogado en campo en cuanto al papel de las mujeres dentro de
los equipos de fotografia: ademds de que hay pocas, tienen que asumir “actitudes” y
propiedades asociadas a la masculinidad entras las que la demostracion y el uso de la

fuerza fisica resulta fundamental.

En el polo contrario nos encontramos con determinados estratos relacionados
con las tareas organizativas. Tal y como muestra la clasificacion llevada a cabo por el
equipo de la UCM en su informe (Arranz et al, 2006: 17-48), hay posiciones de gran
poder dentro de lo no estrictamente artistico que asumen tareas directivas y ejecutivas.
De hecho tanto Fran (37) como Adela (22) reconocen en la gestion y administracion de
los recursos una capacidad de decision que resulta motivante, ya que determina las
posibilidades de materializacion de lo artistico. Sin embargo la adecuacion de esos roles
a ciertos estereotipos de género puede provocar que esas posiciones se vivan de manera

problematica, particularmente para las mujeres, tal y como expresa Adela:

(...) en el moment del menjar que és de produccio, amb el catering i tal (...) “Es
que lo unico que me haria falta es limpiarles el culo”i vaig marxar i em vaig posar
a redactar unes cartes de cessio de drets. M estava fotent molt nerviosa de portar
els plats i explicar quin era el menjar que hi havia perqué és una cosa que associo
a les dones. I aixo em posa molt nerviosa.

Edurne (23) por su parte, hizo sus prdcticas universitarias en una empresa
productora de publicidad en Barcelona en el departamento de produccion, donde, no
casualmente, eran todas mujeres. El relato de ese trayecto esta cargado de conflicto por
percibir a ese grupo de mujeres como “las mds machistas” que se ha encontrado, ya que,
por el hecho de ser mujer, le reservaban actividades de poca responsabilidad, como por

ejemplo montar el catering para los clientes, llegando incluso en ocasiones a sentirse
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objetualizada como “chica florero™ ante los mismos clientes. Este relato de violencia
simbolica, que ejercieron las superiores de Edurne a lo largo de sus practicas, no impide
que ésta se rebele contra que se le adjudicasen esos roles y que perciba como
relativamente injusta la promocion de un companero de clase que, si bien accedio en las
mismas condiciones que lo hizo ella a esa productora, pudo desarrollar actividades de

mayor responsabilidad y atractivo.

El debate en torno a por qué ciertos lugares resulten tan incomodos de asumir,
tanto en el caso de Edurne como en el de Adela, hay que situarlo en la falta de prestigio y
valor social que tienen unas tareas cuya vinculacion con la feminidad perpetda unos
estereotipos fundamentados en la manera en que se significa, en las culturas llamadas
occidentales, la division entre naturaleza y cultura. Resulta clave recuperar en este
sentido a Marilyn Strathern (1988) como una de las antropologas feministas que
denunciaria el sesgo androcéntrico de la antropologia al que haciamos referencia al
principio. En la oposicion “women make babies” y “men make culture” se encuentra la
base para la devaluacion de las tareas de reproduccion y crianza: el estado natural de las
mujeres, debido a sus caracteristicas biologicas, se reduce a la reproduccion de la fuerza
de trabajo proveyendo del material bruto (raw material) a los hombres para que ¢éstos
“hagan cultura” (1988: 311). El cuestionamiento que realiza Strathern en torno a las tesis
de Lévy Strauss sobre el intercambio de mujeres se enraiza en la disputa de una regla
fundamental que subyace al orden patriarcal: la autoria de lo que importa: la cultura, bajo

un criterio de propiedad que los hombres se sienten legitimados para reclamar.

4.2.- Aprender a mandar

LLa construccion de redes de solidaridad es una cuestion fundamental para
entender el funcionamiento tanto en la etapa de estudios, como en la salida al mundo
laboral. Para seguir aproximandome a la organizacion del campo audiovisual considero
particularmente importante atender a los intercambios que se realizan en el proceso de
rodaje, ya que en muchas ocasiones la participacion en los proyectos no es remunerada,
por lo que entramos en una logica econdmica en la que la nocion de don de Mauss puede

arrojar algo de luz.
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El don para Maurice Godelier (1998) se encuentra inscrito en una doble relacion
que supone, al mismo tiempo, solidaridad y superioridad del donador hacia el donatario
a través de la instauracion de una obligacion de devolucion. Para Mauss, en las
sociedades cuya organizacion se articula a partir de una economia y moral del don, la
obligacion asociada al acto de donar resulta clave para entender una reproduccion social
basada en las relaciones personales. En una economia capitalista en la que las relaciones
sociales se encuentran mediadas por el mercado y su logica competitiva por el acceso a
recursos, ya sean materiales o simbolicos, lo que prima en la vida social es una relacion de
distanciamiento en la que el don aparece para profundizar en la diferencia de estatus

entre quien dona y quien recibe ese don (Godelier 1998: 25-28).

Los y las informantes de la generacion mas joven describen su experiencia
general en rodajes no remunerados como muy ilusionante en cuanto a la intensidad de la
vivencia de unas relaciones sociales en las que parece primar una légica de colaboracion y
reciprocidad para conseguir un objetivo comun. Pero también son conscientes de que es
un camino que, si bien es necesario para aprender a través de la practica y generar redes
de cooperacion que les permitan profesionalizarse, supone a veces una fuente de
contradiccion por ocupar posiciones de poca responsabilidad que trabajan para el
beneficio de otros. Solidaridad y distanciamiento surgen pues demostrando la
instauracion de una logica de jerarquizacion que se revisa continuamente para
determinar el equilibrio entre costes y beneficios. Si la relacion econdmica no estd
mediada por el salario, debe haber una retribucion en forma de saber, de aprendizaje, o
en forma de adquisicion de un capital simbolico cuyo valor depende de la posicion que se

ocupe en la jerarquia creativa, es decir, del grado de apropiacion respecto al proyecto.

En este sentido me parece clave la revision del materialismo histérico marxista
que realiza Sansi (2015: 114-117) en cuanto a la separacion entre valor material e inmaterial
del trabajo. El caracter postfordista asociado a lo artistico, en tanto que su objeto de
trabajo son “ideas” o “conceptos’, provoca una identificacion de los y las trabajadoras con
su trabajo que actua para justificar situaciones de explotacion laboral. LLa falta de
separacion entre vida y trabajo, entre lo que se “es” y lo que se “hace”, induce en muchas
ocasiones no a liberar el trabajo sino a que la alienacion se extienda hacia la totalidad de

la vida. En este nuevo espiritu del capitalismo promulgado por Luc Boltansky y Eve
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Chiapello (2002) la produccion cultural, en la cual se encuentra el campo audiovisual,
define un panorama en el que la creatividad, cuyo cardcter innato, producto del genio
artistico romantico que fue desestimado por la critica moderna del arte, vuelve a resurgir

de forma borrosa para capitalizarse por una idea de individuo relativamente autonomo.

La cuestion, en el campo que estoy describiendo, ya no se situa en términos de
trabajo productivo (industrial, es decir: material) y no productivo (inmaterial, como las
tareas de cuidado y de reproduccion asociadas a la feminidad) sino entre creativo
(artistico) y no creativo (organizativo). [.a materialidad de ambos términos esta fuera de
toda duda pero la relacion continta ideoldgicamente cargada para justificar la
superioridad de unas tareas que exigen un determinado esfuerzo intelectual respecto de
las otras. Es indicativo en este sentido que para muchas de las personas entrevistadas
exista el imperativo moral de que aquéllos y aquéllas que se encuentren en posiciones de
responsabilidad creativa “crean” en los proyectos. Si no existe una fe compartida no

puede producirse algo relevante desde un punto de vista artistico.

En esta economia de lo simbolico el empoderamiento femenino sigue teniendo
una dimension de responsabilidad individual en la que se tiene que dar el paso para
disputar los privilegios. Sin embargo, en una economia definida a partir de la escasez de
puestos creativos, los roles de género disponen una estructura de la cual es complicado
salir si se percibe que la cuestion depende de la capacidad de los individuos. En este
sentido para Esteve (23), recientemente graduado en Comunicacion Audiovisual, la
universidad ha supuesto una experiencia de disciplinamiento biopolitico en el que las
mujeres, a pesar de ser mayoria, han sido relativamente excluidas de los puestos creativos

en la carrera por lo cinematogréfico:

Tinc la sensacio que a la carrera hi ha hagut aquest tema de qué hi ha d’haver una
Jjerarquia perqué les coses puguin funcionar, i crec que es podrien explorar altres
coses. (...)

Si es poguessin prendre decisions duna altra manera hi hauria més dones que se
sentirien atretes pel procés de presa de decisions. I aixo si que Ia carrera ens ha
dirigit cap a un sentit i ens ha acabat convencent, perqué jo ara em veig donant
ordres.

Esta lucida reflexion puede motivar un conjunto de preguntas que, si bien no

vamos a responder en esta etnografia, pueden resultar claves para profundizar en los
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mecanismos que provocan que las mujeres sean apartadas de los puestos de
responsabilidad creativa: <de donde surge la desigual predisposicion entre hombres y
mujeres por disputar los puestos de poder?, {qué sistema de organizacion social
posibilitaria una toma de decisiones que rompicera ese desequilibrio?. Y mds aun ¢hasta
qué punto estdn los varones dispuestos a renunciar a sus privilegios para favorecer esa

ruptura?

4.3.- Hombres que miran y hacen

El cardcter narrativo del medio audiovisual y particularmente cinematografico se
situa en el centro de la obra de autores y autoras como Pilar Aguilar (2015), Octavio
Salazar (2015) o Parvati Nair (2004) que problematizan la relacion entre androcentrismo
y préctica cinematogrifica en lo que se refiere al plano de las representaciones. Para
Aguilar el cine ocupa un lugar muy significativo en tanto que herramienta de
socializacion gracias precisamente a su estructura narrativa, es decir, a su capacidad de
contribuir a ordenar la experiencia, dotindola de un sentido coherente (Aguilar en
Hernando 2015: 26). En este sentido, las peliculas colaboran en la creacion y organizacion
de las subjetividades de acuerdo a pautas relacionales. Reconocer este poder de las
representaciones cinematograficas supone situarse en el andlisis de la construccion social
de la realidad, pilar ontologico de la antropologia sociocultural. Pero mds aun, atender a
los desequilibrios que existen en la capacidad de producir significado social mediante la
produccion de peliculas en funcion de categorias como género, edad, clase o
nacionalidad, posibilita poner el foco en las dificultades que entrana el hecho de pensar
en como “hacer cine”, en quiénes estdn en posicion de privilegio para construir esas

representaciones.

Para Teresa De Lauretis, (1992 [1984]) dentro de un marco tedrico que une
psicoandlisis y semiotica, las especificidades del medio cinematografico generan una
identificacion entre la mirada de la camara y la mirada del espectador/a dentro de un
complejo proceso de identificacion en el que quien mira se coloca en la accion de la
pantalla (De Lauretis, 1992 [1984]: 219). El problema, desde el punto de vista de las

representaciones, como senala la semiologa italiana, radica en que el sujeto de la accion
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es normalmente masculino, y en este sentido no casualmente criticara el posicionamiento
estructuralista inaugurado por Lévy Strauss que sitia el lugar de las mujeres como
medios, objetos y signos de la comunicacion social (De Lauretis, 1992: 254). Asi pues, la
consideracion de las mujeres como objetos de intercambio y circulacion entre varones en
ciertas corrientes de la antropologia estructural tiene su correlato filmico en su
objetualizacion como foco de la mirada de un sujeto, el de la narracion, que

historicamente ha sido masculino.

Pero realizar un analisis sistematico de representaciones y en como ¢éstas afectan
performativamente, en cuanto a roles y estereotipos de género se refiere, resultaria
demasiado extenso para encajarlo dentro los limites de esta etnografia. En el fondo de la
discusion en torno a la proyeccion de la subjetividad a través del relato cinematogrifico,
no soélo nos encontramos con como se configuran las diferentes individualidades en
relacion a la representaciones, sino en como se moldea el mismo deseo de hacer cine. En
este sentido me parece importante saber hacia donde “miran” las personas que hacen
cine, es decir: <qué peliculas y qué creadores o creadoras se toman como referente? La
evidencia empirica muestra que en un primer momento la mirada se coloca muchas veces
en producciones relativamente lejanas, mayoritariamente norteamericanas y europeas
lideradas por hombres blancos de generaciones mas mayores y con unas condiciones

materiales para realizar sus peliculas dificilmente concretables en Espana.

Esta imagen del éxito, a través de los genios historicos o contemporaneos, si bien
para algunas mujeres con las que he dialogado resulta problemdtica porque presenta las
posibilidades de poder hacer ficcion como remotas, no impide que cineastas como Laura
(37) 0 Montse (35) hayan podido encontrar ganas y financiamiento para poder realizar
cada una un largometraje °. Sin embargo, ambas identifican su trayecto cinematografico
ligado al género documental, donde son conscientes de que se invierten muchos menos

recursos y existe por tanto una menor presion por cumplir con unos determinados

? Cabria preguntarse por el trayecto de estas dos realizadoras mas alla de sus indudables
capacidades individuales como directoras. El hecho de que ambas hayan tenido una educacién
universitaria con el consiguiente acceso a un capital simbélico y a determinadas redes sociales en una
ciudad como Barcelona, donde por precaria que sea, existe una industria y unas instituciones que
abren relativamente algunas posibilidades de financiamiento, son factores que han ayudado a que
puedan desarrollar su actividad.
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estandares. A pesar de la relativa tension entre el cardacter amateur del documental y el

aura de profesionalidad de la ficcion, el caso de estas dos mujeres no es la norma.”

Para Carla (25), ver cine hecho por mujeres, y si es posible cine que proponga una
vision critica de la realidad social desde un punto de vista de género, es una cuestion
necesaria en su recorrido formativo cinematografico y humano. Ella lo pone en practica
como espectadora desde un convencimiento politico, pero reconoce que requicre de un
esfuerzo extra para poder acceder a estas propuestas por su falta de visibilidad. De
hecho, rescatar referentes femeninos ha resultado una tarea complicada para algunas de
las personas que han colaborado en campo, y la cuestion, mas alld de si se buscan
referentes hombres o mujeres, es compleja, porque la dificultad de reconocimiento
aumenta proporcionalmente a la proximidad con la que se intenta buscar modelos.
Evidentemente pasar de un marco global, a uno nacional y acabar en uno local no resulta
facil, pero llama la atencion que cueste admitir dos cosas: que lo proximo se conoce y se
aprecia y que ademas es valioso en el trayecto formativo y en la prictica cinematografica

de cada persona.

10 \er anexo
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5.- Conclusiones

“Hacer cine” aparece en campo como un ideal, como la puesta en marcha de un
codigo lingtiistico audiovisual complejo vinculado a un criterio de creatividad que en
muchas ocasiones se traduce como la participacion en proyectos que se sitian en
oposicion a lo “televisivo”, término que aparece como sinonimo de simplicidad y
vulgaridad. El formato de largometraje de ficcion se concibe como referencia de formato
porque se percibe como el que requiere mds recursos materiales, mas capacidades

creativas y mas exigente resulta en términos de dedicacion.

Crear, cinematograficamente hablando, es un acto vinculado a la idea de
trascendencia y a la de novedad. Por un lado, construir un relato cinematografico
significa en muchas ocasiones proponer un punto de vista revelador sobre la realidad, a
través de un lenguaje en constante evolucion, cuyo valor reside en su capacidad de
evocacion y conmocion emocional. Por otro, en el proceso de creacion cinematogrdfica se
aprecia una voluntad de transformacion ontologica de las personas que crean que se
dirige hacia si mismas, hacia lo que representan y hacia quiénes experimentan los relatos.
Sin embargo esta direccion se puede invertir, ya que en el proceso de crear y
experimentar una obra audiovisual se producen y significan identidades y relaciones
sociales, llegando a replantear los limites entre sujeto y objeto. En este sentido los relatos
pueden llegar a adquirir una agencia producto del doble régimen representacional de la
imagen cinematografica, en tanto que captacion de objetos y proyeccion de la

subjetividad de sus autores y autoras.

En mi propuesta de andlisis politico de las posiciones dentro del campo
audiovisual planteo una division que diferencia entre aquellos roles y tareas vinculadas a
la organizacion y administracion de los recursos y aquellos que implican el desarrollo de
capacidades artisticas y creativas. Ambos polos presentan un potencial de fuerza pero es
el segundo el que guarda mayor posibilidad de acumular capital simbdlico y por tanto
prestigio y visibilidad. En la economia de los bienes culturales, en la que se inscribe el

dmbito audiovisual, la autoria cinematogrifica se encuentra asociada con la idea de
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propiedad y estd capitalizada en su mayoria por hombres, ya que éstos se encuentran
mayoritariamente presentes en posiciones a las que se les adjudica peso creativo. Esta
situacion provoca que en una logica dominada por la competencia por la legitimidad

cultural, las mujeres se encuentren relativamente apartadas de las posiciones de poder.

Uno de los mecanismos a través de los que se ejerce esta exclusion aparece a
través de la accion de ciertos roles y estereotipos de género que reproducen
desigualdades, esencializando a las personas en base al binomio hombre-mujer, y
definiendo ambitos mas masculinizados y otros mas feminizados, dependiendo de qué
valores se perciben como necesarios para realizar cada tarea. Las actividades como la
produccion de campo, relacionadas con el cuidado y la reproduccion de las condiciones
de trabajo son asumidas mayoritariamente por mujeres, mientras que algunas que tienen
un peso creativo y téenico como la fotografia estdn dominadas por varones. Este dominio
masculino se manifiesta en dos sentidos: por un lado en una preocupante falta de
visibilidad de las tareas y obras realizadas por mujeres y por otro en la tendencia a
incorporar una légica androcéntrica de representar a los sujetos masculinos como fuente

de accion en el relato y a las mujeres como objetos de la mirada masculina.

Si bien estos principios generales observados en campo sirven para tener un
panorama simplificado de la manera en que funcionan ciertos procesos de clasificacion
con consecuencias politicas, los testimonios de las personas con las que he dialogado y
los contextos en los que he realizado observacion, presentan una complejidad que
permite que las posiciones de poder se encuentren continuamente en disputa y que la
accion de las personas, sobretodo de algunas mujeres, rompa por momentos la
estructura. LLa cuestion de fondo sin embargo sigue siendo preocupante, ya que sin una
percepcion real del desequilibrio y de 1a necesidad de accion por parte de los hombres
para ceder privilegios, la l6gica del medio sigue sujeta a una concepeion meritocratica
falaz en la que los individuos siguen siendo considerados como igualmente capaces y

aisladamente responsables de posicionarse en la jerarquia creativa.”

' Agradezco una vez mas a Patricia Gonzalez Prado por sus observaciones en torno al papel que
juega en el imaginario la nocién de individuo moderno.
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Anexo

Los siguientes graficos muestran los desequilibrios cuantitativos en la presencia de
hombres y mujeres en oficios relacionados con la produccion de largometrajes de
ficcion. Estan extraidos del estudio de - ARRANZ, F. et al (2006): La situacion de las
mujeres v los hombres en el audiovisual espanol: estudios sociologico y legislativo.
Universidad Complutense de Madrid, pp 26-44.

GRAFICO N° 1: TODOS LOS GRUPOS PROFESIONALES POR SEXO.
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GRAFICO N° 8: GRUPO EJECUTOR: CATEGORIAS PROFESIONALES

GRUPO EJECUTOR

(Presencia porcentual de mujeres por categorias
profesionales en total de largometrajes)(*)

80 -

601

40-

20+

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006

o Direc. Produccion m Coord. Produccion C1Prod. Delegada
O Ay. Direccién m Jefe Produccién 0

GRAFICO N°® 12: GRUPO TECNICO: CATEGORIAS PROFESIONALES.
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Los siguientes graficos ofrecen un lapso temporal mas amplio en cuanto al peso de
las mujeres en la direccion cinematografica en LEspafia. Estin extraidos de:
ZECCHI, B. (2014): Desentocadas. Cineastas espanolas y discursos de género. Icaria,
Barcelona, pp 244, 245.
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Tabla de caracteristicas sociodemograficas de los y las informantes.

Nombre Edad Origeny Estudios Experiencia | Profesién actual Objetivo
(ficticio) lugar de profesional 12 profesional
residencia en el ambito
audiovisual
Bernat 22 Mataro. Graduado en Esporadica Idem. Le ayudan Direccion de
Comunicacion como eléctrico | econdmicamente fotografia
Vive entre Audiovisual (UPF) | y operador de sus padres.
Ben y Mataro camara
Adela 22 Valencia Graduada en Esporéadica Idem. Le ayudan Directora
Comunicacién como auxiliar econdémicamente
Vive en Ben Audiovisual (UPF) | de producciény | sus padres.
jefa de
produccion
Edurne 23 Igualada Graduada en Practicas en Empleada en tienda | Participar en
Comunicacion productora de de ropa proyectos
Vive en Audiovisual (UPF) | publicidad cooperativos
Barcelona vinculados al
audiovisual
sin especificar
posicion.
Esteve 23 Barcelona Graduado en Ninguna Estudiante con Director
Comunicacién beca en universidad
Audiovisual (UPF) de cine norte
americana
Carla 25 Lleida Graduada en Esporéadica Coordinadora Directora
Comunicacion como auxiliar técnica en empresa
Vive en Ben Audiovisual (UPF) | de camara, de tutoriales web
atrezzista 'y
ayudante de
vestuario.
Ferran 27 Alguaire Ciclo medio de Esporéadica Esporadica como Director de
(Lleida) imagen y sonido como eléctrico | eléctrico y jefe de fotografia
y jefe de eléctricos freelance
Vive en Ben Graduado en eléctricos
Comunicacién freelance
Audiovisual (UPF)
Agnés 33 Barcelona Graduada en Directora de Montadora Montadora
montaje y sonido | arte, sonidistay | freelance
en el Centro de montadora.
Estudios
Cinematografi-
Cos (CECC)
Montse 35 Barcelona Graduada en Operadora de Operadora de Directora
Comunicacion camaray camara
Audiovisual (UPF) | esporadica-
mente directora
Laura 36 Mollet del Graduada en Presentadora Realizadora de Realizadora
Vallés Comunicacion telenoticias y documentales. de ficcién
Audiovisual (UPF) | realizadora de
Vive en Ben programas de
Master en television,
Documental de documentales y
Creacion (UPF) ficcion.

12 Lo . , . " , .
Con experiencia profesional me refiero a si ha recibido un salario por una determinada tarea.
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Sergio 36 Barcelona Licenciado en Sonidista y Sonidista y Guionista
Filosofia y productor y guionista de
Antropologia (UB) | realizador de documentales

documentales
Master en
Documental de
Creacion (UPF)
Jorge 38 Arenys de Graduado en Montador y Montador Director
Mar sonido y montaje | realizador
(CECC)

Miquel 40 Barcelona Licenciado en Auxiliar, Operador de Director de
Ingenieria Técnica | ayudantey camara, fotdgrafoy | fotografia
industrial (UPC) operador de director de

camara, fotografia
GraduadO en fotografo y
direccion de director de
fotografia (CECC) | fotografia
Gemma 41 Arenys de Graduada en Secretaria, Cantante de coro Productora
Mar direccién de ayudante y jefa ejecutiva
fotografia (CECC) | de produccion
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