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RESUMEN

El propésito de este ensayo es analizar las dinamicas del poder y opresion en No
robaras... (a menos que sea necesario) (2013), de Viviana Cordero, y En el nombre de
la hija (2011), de Tania Hermida, a partir de la teoria de la interseccionalidad. En estas
paginas se examina como estas directoras exploran los temas de género, etnicidad,
clases sociales y edad. La perspectiva de la interseccionalidad —entendida como
el reconocimiento de la importancia de distintos aspectos de la identidad y como se
entrelazan y afectan— es central en este andlisis. Conjuntamente, se subrayan los
sistemas de poder que marginalizan a los protagonistas de Cordero y Hermida.
PaLasras cLave: Viviana Cordero, Tania Hermida, interseccionalidad, sistemas, poder, opre-
sion, género, etnicidad, clase social, edad, Patrick R. Grzanka, Patricia Hill Collins, Maria
Lugones, Maria Viveros Vigoya.

ABSTRACT

The purpose of this essay is to analyze the dynamics of power and oppression in Viviana
Cordero’s No robaras... (a menos que sea necesario) (2013) and Tania Hermida’s En el
nombre de la hija (2011) using the theory of intersectionality. These pages examine how
these directors explore themes of gender, ethnicity, social class and age. The perspective
of intersectionality - understood as the recognition of the importance of different aspects of
identity and how they intertwine and affect each other - is central to this analysis. Likewise,
the systems of power that marginalize Cordero and Hermida’s protagonists are highlighted.
Kevworps: Viviana Cordero, Tania Hermida, intersectionality, systems of power,
oppression, gender, ethnicity, social class, age, Patrick R. Grzanka, Patricia Hill Collins,
Maria Lugones, Maria Viveros Vigoya.

INTRODUCCION

EL CINE CONTEMPORANEO en Ecuador estd experimentando un reno-
vado auge a pesar de que las noticias que se tienen sobre el mismo pueden
ser limitadas en otras latitudes. En 2014 tuve la oportunidad de asistir por
primera vez a ese pais para investigar sobre el cine dirigido por mujeres
como parte de mi interés en arrojar luz sobre la mirada femenina en el cine
latinoamericano. Fue apenas en 2006 cuando el Gobierno ecuatoriano cre
la Ley de Fomento del Cine Nacional, y consolid6 de esta manera el apoyo
gubernamental a la produccién del cine nacional, como sucede en otros
paises como México o Brasil. Una legislacién originalmente instaurada en
los anos 60; sin embargo, esta version del siglo XXI ha aumentado la pro-
duccién filmica de este pais sudamericano desde tener menos de una pelicula
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—en algunos anos previos a la ley— a trece producciones en 2013 y atn
més en 2014. La primera pelicula ecuatoriana seleccionada para los Oscars
fue Silencio en ln tievra de los suesios (del director Tito Molina, 2013).2 Otro
factor en este aumento de produccién cinematografica del pais andino es el
programa espaniol Ibermedia, creado en 1996 para apoyar proyectos cine-
matograficos en Latinoamérica. Muchos filmes ecuatorianos recientes han
recibido becas de Ibermedia, como la cinta A/ba (2016), de Ana Cristina
Barragin. El presidente del anterior gobierno, Ratael Correa (2007-2017),
entr en la conversacién sobre la produccion del cine nacional, y declaré en
el 2013: “[Ecuador] tendrd la mejor escuela cinematografica de Latinoamé-
rica y, ‘por qué no, del mundo’”* mientras anunciaba la nueva Universidad
de las Artes en Guayaquil, que empez6 a aceptar estudiantes para carreras
de cine y literatura en 2014.* En 2016, esta universidad abrié el Cineclub
con el propésito de difundir cine no comercial y fomentar el didlogo so-
bre el cine en Guayaquil. Por su parte, el presidente Lenin Moreno (2017-
2021) inaugurd el segundo Festival de Artes Vivas Loja y declar6 las artes
como la mejor inversién social de un gobierno (EcuadorTV 2017). Estas
declaraciones son importantes porque muestran el interés por empujar una
industria cinematografica nacional a partir de insumos gubernamentales que
nos hacen recordar las inversiones estatales en México que provocaron la ola
del “nuevo cine mexicano”. En efecto, sin inversion dificilmente se puede
hablar de un auge en cualquier desarrollo industrial cinematogréfico.

A partir de estos dispendios econémicos y la atencién internacional
enfocada en el cine ecuatoriano, se promociond una nueva generaciéon de
cineastas, fomentada también por el creciente nimero de programas del es-

1. http://ecuadorinmediato.com/index.php?module=Noticias&func=news_user_
view&id=2818754071&umt=13_fue_el_nfamero_de_peledculas_ecuatorianas_es-
trenadas_durante_af1o_2013.

2. Ensureporte de 2012, el Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador (CNCINE)
inform6 que “Desde el 2007 hasta el momento, el Gobierno Nacional, a través del
Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador (Cncine), ha aportado a 222 pro-
yectos con 700 mil dolares por afio, en promedio, distribuidos en ocho categorias. A
esto se afaden los aportes del Fondo de Cooperacion de Ibermedia y las estrategias
de cooperacion bilateral, que sumados dan un total de 7 millones de dolares”.

3. http://www.andes.info.ec/es/actualidad/ecuador-tendra-mejor-escuela-cinemato-
grafica-latinoamerica.html.

4. Ofros indicadores del aumento y éxito del cine ecuatoriano incluyen los premios en
festivales: “De diciembre de 2011 a diciembre de 2012, cada doce dias, una pelicula
ecuatoriana ha sido galardonada en varios festivales del mundo” (Memorias).
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tudio de cine.® Muchos de los directores en esta nueva generaciéon, y aqui re-
side mi interés, son mujeres cineastas, como Marfa Fernanda Restrepo, Ana-
hi Hoeneisen, Ana Cristina Franco y Diana Arce, quienes se colocan entre
directoras mas establecidas como Monica Visquez, Viviana Cordero y Tania
Hermida. A pesar de una historia cinematografica tipica con una menor
representaciéon de mujeres en puestos de poder, como suele ser comtn aun
en industrias boyantes como la norteamericana, las cineastas ecuatorianas
viven un momento de florecimiento en su perfil nacional. Un resultado de la
Ley de Fomento del Cine Nacional de 2006 fue crear lugares para mujeres
en varios niveles del trabajo cinematografico, como productoras, directoras,
iluminadoras, fotdgrafas y guionistas (“La participacién de la mujer” 2016).

El propésito de este ensayo es analizar las dindmicas del poder y opresion
en No robards... (o menos que sea necesario) (2013), de Viviana Cordero, y En el
nombre de ln bijn (2011), de Tania Hermida, a partir de la teorfa de la intersec-
cionalidad. En estas paginas examinaremos cOmo estas directoras exploran los
temas de género, etnicidad, clases sociales y edad. La perspectiva de la intersec-
cionalidad —entendida como el reconocimiento de la importancia de distintos
aspectos de la identidad y cémo se entrelazan y afectan— es central en este ana-
lisis. Conjuntamente, se subrayan los sistemas de poder que marginalizan a los
protagonistas de Cordero y Hermida. Asimismo, se hace uso de las teorfas de la
interseccionalidad de Patrick R. Grzanka; Patricia Hill Collins y “la matriz de la
dominacién”; Maria Lugones y la diferencia colonial y multiples subjetividades;
Marfa Viveros Vigoya y el encuentro entre la interseccionalidad en Estados Uni-
dosy en Latinoamérica; y las teorfas de Gloria Anzaldia y Cherrie Moraga sobre
las intersecciones de identidad para las comunidades latinas en Estados Unidos.

CINE EN ECUADOR

Antes de adentrarnos en el tema central, creo necesario elaborar
una trama diacrénica de las cineastas que han configurado la industria des-
de sus inicios en celuloide. Como expresa Wilma Granda Noboa (2000,

5. Ecuador figura también en el circuito de festivales internacionales de cine, como se
aprecia, por ejemplo, en Encuentros del otro cine: Segundo Festival Internacional
de Cine Documental. El festival incluy6 peliculas como Sefiorita extraviada (Lourdes
Portillo, 2001) y Bowling for Columbine (Michael Moore, 2002), ademas de proyec-
tos nacionales como La eterna primavera (2000), de Cynthia Wright.
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15), la anterior directora de la Cinemateca Nacional del Ecuador (1984-
2017), a pesar de la extendida figuracion de que no se ha hecho cine en
Ecuador: “hoy podemos asumir, sin equivocos, que en el pais se hizo cine
desde el principio —en 1906, es decir, a pocos anos de su invento”.® El
trabajo de la Cinemateca Nacional empez6 en 1982, el ano inicial de los
archivos ecuatorianos que pretenden rescatar y valorar del cine ecuatoria-
no.” Jorge Luis Serrano (2001, 22) senala sobre las peliculas ecuatorianas:
“A partir de algunas de ellas se ha creado la ilusién de la fundacién defini-
tiva del cine entre nosotros, y por ello, de alguna manera, una nacién nace
y renace en cada pelicula y en cada una esta planteada, inevitablemente,
una nocioén de cine y de pais”. Asimismo, lamenta la falta de fomento para
el cine en Ecuador y senala la trayectoria del cine en otros paises latinoa-
mericanos: “La continuidad cinematogrifica de esos paises estd de alguna
manera garantizada por politicas estatales mientras que nosotros seguimos
dependiendo del arrojo y voluntad de individuos contados con los dedos
de una mano” (24).3 Los dispendios estatales ayudan, sin duda, a la crea-
cién de una produccion filmica que antes estaba ausente, y siendo una de
las artes mas costosas requiere de un fomento nacional que no dependa

6. Para un recorrido minucioso y documentado con fotografias y documentos histo6-
ricos, véase Cine mudo/Ciudad parlante: Historia del cine guayaquilerio, tomos 1
y 2 (2013, 2015), de Jorge Suarez Ramirez. Representa un trabajo extensivo de
investigacion y rescate sobre el cine mudo de Guayaquil.

7. Jorge Luis Serrano (2001, 24) dice que “mas del noventa y cinco por ciento del total
[de las peliculas nacionales] reposan en las gavetas de los propios realizadores, o
en los fondos de la Cinemateca Nacional y ASOCINE [La Asociacion de Cineastas
del Ecuador]”. El primer capitulo de El nacimiento de una nocion, de Serrano, es
un recurrido por el cine ecuatoriano (ademas del cine mundial), empezando con el
italiano Carlo Valenti, quien hizo algunos documentales cortos sobre la ciudad de
Guayaquil en 1906. Sefala la pelicula Los funerales del general Alfaro, producida
por Ambos Mundos y Rivas Films, como “una de las primeras producciones ecua-
torianas que pretende ser algo mas que un registro de imagenes” (32). La segunda
parte del libro de Serrano es un recorrido por las mejores peliculas ecuatorianas,
segln él. Su lista: Los hieleros del Chimborazo (1980), de Gustavo Guayasamin;
Mi tia Nora (1982), de Jorge Preloran; La Tigra (1989), de Camilo Luzuriaga; Entre
Marx y una mujer desnuda (1996), de Camilo Luzuriaga; y Ratas, ratones y rateros
(1999), de Sebastian Cordero. También tiene una seccion sobre el corto: Edgar
Cevallos con Un atatd abandonado (1981) y Una arana en el rincén (1982); Camilo
Luzuriaga y Jorge Vivanco con Chacon Maravilla (1982); Gustavo Corral con Monto-
nera (1982); Miguel Alvear con Chagruna (1996); y Tito Molina con Trailer Il (1999).

8. Serrano publico su libro en 2001, pero desde aquel entonces el gobierno ha creado
fondos para la produccién cinematogréfica.
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solamente de la iniciativa heroica de cineastas aspirantes. Sin embargo, en
entrevista con Marcelo Biez Meza (2018), Viviana Cordero senala: “Fi-
nanciar cine en Ecuador me parece muy duro. Siempre que termino una
pelicula me digo que es la Gltima, pues no sé de dénde va a salir el dinero
para la siguiente. Es casi un milagro el poder hacer peliculas”.® A pesar de
estas restricciones financieras y, como dice Granda Noboa, se ha hecho
cine en Ecuador casi desde el arribo de la tecnologia.

En su libro Gestion cinematogrifica en Ecuador: 1977-2006: procesos,
pricticas y rupturas, Paola de la Vega Velastegui estudia la trayectoria del
cine ecuatoriano, especialmente a partir de 1977. Se enfoca en la profe-
sionalizacién del cine, las estrategias de gestion, la feminizacién del cine,
la institucionalidad y politicas culturales, los espacios de exhibicién y los
festivales. En su introduccion, examina con rigor la historia del cine ecuato-
riano empezando con la Generacion del 80 (que incluye cine que también
se practicaba en Ecuador en los 70). Para De la Vega Velastegui (2015, 9),
el cine de Ecuador en el siglo XX se caracteriza por la falta de instituciones
de fomento, la irregularidad de la filmografia y el bajo nivel de especializa-
cion. La investigadora reconoce que, en el nuevo siglo, hay un incremento
en plataformas de produccién y proyectos independientes; sin embargo,
persisten los problemas de distribucién y venta (31). Ademads, “a partir de
2000, en Ecuador ocurre un giro en el modelo de produccién cinemato-
grafica... de especializacion de funciones, el emprendimiento cultural, la
creatividad entendida como activo econémico, entre otros factores” (35).
En cuanto a ASOCINE (Asociacién de Cineastas del Ecuador), De la Vega
Velastegui cita a Tania Hermida sobre la creacion del G-15, un grupo de
quince cineastas ecuatorianos: “Empezamos a juntarnos... con la idea de
que no se puede seguir postergando la aprobaciéon de una Ley de Cine, de
que va a ser imposible plantearnos en un futuro hacer largometrajes, si es
que no logramos que haya una politica pablica, un fondo de apoyo, unas
reglas que nos permitan avanzar” (182). La Ley de Cine se crea en 20006;
sin embargo, segin Hermida, todavia habia que crear el CNCINE [Con-
sejo Nacional de Cine] y proveer fondos del gobierno. Segtin Juan Martin
Cueva, después de asistir a una proyeccion de Qué tan lejosy a partir de su

9. Ala pregunta de Baez Meza (2018) de por qué seguir haciendo cine en Ecuador,
Cordero responde: “No lo podemos evitar. Nacimos aqui, aunque tengamos la pro-
fesidn equivocada para este pais”.
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conversaciéon con cineastas presentes, Rafael Correa plante6 al Ministerio
de Cultura establecer un presupuesto (184). A partir de la creacién de la
Ley de Cine y el Consejo Nacional de Cine es que finalmente existe un
andamiaje para la creacién de cine en Ecuador con el apoyo gubernamen-
tal. Cineastas como Hermida y Cordero son elementales en el desarrollo
ecuatoriano del cine a finales del siglo XX y comienzos del XXI.

CINE, GENERO E INTERSECCIONALIDAD

Después de este somero recuento de las peliculas ecuatorianas que
reflejan la vitalidad de un cine con interesantes propuestas que estin sa-
liendo de los limites geograficos de Ecuador y que prometen una nueva
generacion de interesantes iniciativas, en esta secciéon quiero abundar so-
bre la importancia del género en el cine y la nocién de interseccionali-
dad. En su introduccién al género y el cine, las editoras de The Routledge
Companion to Cinema and Gender esbozan la relaciéon entre estos dos
conceptos: “Cinema and gender are concepts with a long and complicated
relationship that extends to every aspect of filmmaking —production, re-
presentation, exhibition, spectatorship, reception, and distribution” (Lené
Hole y otros 2017). Sabemos que las mujeres cineastas histéricamente
han experimentado mas trabas para conseguir fondos para producir sus
peliculas y mas obsticulos para exhibirlas en la pantalla grande. Por otra
parte, la composicién y recepcién del pablico es diferente para peliculas
hechas por mujeres. Finalmente, los distribuidores tradicionalmente no
ponen los mismos recursos para distribuir sus peliculas. Asimismo, como
apuntan mas adelante, el cine tiende a crear una cierta realidad identifi-
cadora: “Over the course of the twentieth century, cinema has not only
reiterated raced and classed gender norms, but constructed them as well”
(“Introduction”). Es importante recalcar este tltimo punto, puesto que
el cine es una de las fuentes contempordaneas mas influyentes en las per-
cepciones populares de la identidad. Ademas, las editoras intuyen en esta
proclamacion una interseccionalidad que existe entre el género, la raza o
etnicidad y las clases sociales, ideas que no se pueden examinar aisladamen-
te. Al mismo tiempo, al estudiar el cine, la critica tiene la responsabilidad
de reconocer y problematizar el hecho de que las peliculas construyen
normas de identidad.
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Otro punto significativo es la importancia de usar los preceptos del
feminismo para hablar del cine: “[ A]ny notion about the end of feminism as
a political project is frequently contradicted by the still existing (and in many
ways increasing) global gender inequalities, in film industries and beyond”
(“Introduction”). Las mujeres cineastas representan una minoria en la in-
dustria; ademas, las representaciones de mujeres en las peliculas siguen sien-
do estereotipadas (“Introduction”). Esta situacion existe en toda industria
cinematogrifica; por ende, el tema del género sigue tan vigente como antes.
Por otro lado, es mas ficil tener acceso a las peliculas hechas por mujeres
gracias a las nuevas tecnologias (Netflix, digital streaming) que ayudan en
la distribucién de proyectos ignorados por las historias normativas del cine
(“Introduction”).!® Igualmente, las mujeres cineastas pueden tomar mayor
control de la produccién de sus peliculas por estas nuevas tecnologias. En
este sentido, hemos visto un cambio de perspectiva en el cine latinoameri-
cano, ya que mds personas tienen acceso a las herramientas para crear cine.
Por ejemplo, el mismo teléfono celular y las tecnologias digitales han hecho
mids accesible la entrada a la produccién a grupos antes no representados
como las mujeres, los pueblos indigenas y otras minorias. De ahi que los cri-
ticos hablan del “transnational turn”: “both a project of decentering of the
dominant Western perspectives in film studies itself, and an exploration of
the ways in which non-Western cinemas have (and have not) provided space
for women to articulate their experiences and innovate forms of cinematic
storytelling” (“Introduction”). Como se sostiene en estas reflexiones, este
cambio de perspectiva incluye la mirada descentralizada de mujeres cineastas
que no pertenecen necesariamente al cinema occidental. Segun las editoras,
esto también implica un nuevo camino para la investigacién cinematogra-
fica, ademds de una interseccionalidad que trasciende fronteras nacionales.

Patrick R. Grzanka (2014, xv), por ejemplo, examina el concepto
de la interseccionalidad, y afirma que no es solo una teorfa de la identidad:
“Intersectionality is a structural analysis and critique insomuch as it is pri-
marily concerned with how social inequalities are formed and maintained;
accordingly, identities and the politics thereof are the products of histori-

10. Véase la lista de lecturas adicionales al final de la introduccién de Lené Hole y otros
(2017) sobre la teoria feminista cinematografica, teoria del espectador, cine de mu-
jeres, la raza y etnicidad en el cine, el género en el cine, las perspectivas LGBTQ,
las teorias poscoloniales y transnacionales y teorias de recepcion.
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cally entrenched, institutional systems of domination and violence”.!* Es
importante sefialar que estas desigualdades son producto de los sistemas
institucionales dominantes y violentos —ya sea del gobierno, la educacion,
la religion u otras instituciones. Segun Grzanka, “intersectionality is fo-
remost about studying multiple dimensions of inequality and developing
ways to resist and challenge these various forms of oppression” (xv). En
este sentido, su antologia se focaliza mas en el elemento politico y la orien-
tacion activista de la teorfa de la interseccionalidad (xx), y no solo en cémo
la teorfa nos ayuda a entender mejor las diferencias en la identidad. Ademas,
el analisis de Grzanka mantiene el concepto de interseccionalidad dentro de
la academia (sobre todo, la academia estadounidense, a pesar de los ensayos
que cubren otros contextos nacionales). Los ensayos en su antologia son
una reflexién de la produccién critica occidental, como una meta-narrativa
que se analiza a s{ misma. En este ensayo se emplea el concepto de Grzanka
de la interseccionalidad como manera de examinar los encuentros identifi-
cadores que exploran estas cineastas ecuatorianas y como ellas presentan la
desigualdad y resisten las formas de dominacién y violencia en sus peliculas.
Cabe senalar que la desigualdad en las peliculas de Cordero y Hermida
solo se revela en su forma completa al reconocer las distintas facetas de las
identidades de los protagonistas y como se entrecruzan. Ademads, este mar-
co referencial da a conocer los sistemas de poder bajo los cuales viven los
protagonistas y descubre las maneras en que son marginalizados.

En Black Feminist Thought: Knowledge, Consciousness, and the Poli-
tics of Empowerment, Patricia Hill Collins (1999, 18) define los términos
interseccionalidad y matriz de dominacién de la siguiente manera:

Intersectionality refers to particular forms of intersecting oppressions,
for example, intersections of race and gender, or of sexuality and nation.
Intersectional paradigms remind us that oppression cannot be reduced
to one fundamental type, and that oppressions work together in produ-
cing injustice. In contrast, the matrix of domination refers to how these
intersecting oppressions are actually organized.

Ademas, reconoce que: “[A]ll individuals and groups possess varying
amounts of penalty and privilege in one historically created system... De-

11. En su libro sobre la interseccionalidad, Carastathis (2016, 3) traza el término con
relacion a la tedrica legal (Kimberlé Williams Crenshaw). Carastathis percibe referen-
cias demasiado ligeras a la interseccionalidad en la teoria contemporanea feminista.
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pending on the context, individuals and groups may be alternatively oppres-
sors in some settings, oppressed in others, or simultaneously oppressing and
oppressed in still others” (246). Por su parte, Marfa Lugones (2010) cues-
tiona el feminismo universalista y colonialista desde la posicion de diferencia
colonial, reconociendo asi las multiples subjetividades. Mara Viveros Vigoya
traza la linea de teorfas de interseccionalidad, incluyendo las que provienen
de Latinoamérica. Segun Viveros Vigoya (2016, 8), “los andlisis intersec-
cionales ponen de manifiesto dos asuntos: en primer lugar, la multiplicidad
de experiencias de sexismo vividas por distintas mujeres y, en segundo lugar,
la existencia de posiciones sociales que no padecen ni la marginacién ni la
discriminacién, porque encarnan la norma misma”. Mas adelante, sefiala
una falla en los ensayos estadounidenses que tratan la interseccionalidad: “A
pesar de que la interseccionalidad invoca el cruce necesario entre género,
raza y clase, en la prictica los trabajos estadounidenses han privilegiado la
interseccion entre raza y género, y han dejado la clase inicamente como una
mencién obligada” (9). Se podrian identificar como excepciones a esta idea
las teorias de Gloria Anzaldta y Cherrie Moraga en su libro This Bridge Ca-
led My Back: Writings by Radical Women of Color (1981) y la continuacién
editada por Anzaldta con Anal.ouise Keating, This Bridge We Call Home:
Radical Visions for Transformation (2002). Por ejemplo, en “La Giiera”,
Cherria Moraga considera las intersecciones entre su color de piel y clase
social en comparacién con los de su madre (1his Bridge Called My Back).
Lo que presento a continuacién es un andlisis de las formas de dominacién
en No robards, de Cordero, y En el nombre de la bija, de Hermida, desde
el enfoque de la interseccionalidad. Se examinan los momentos en las dos
peliculas donde las distintas facetas de las identidades de los personajes se
entrelazan para revelar las dindmicas de poder y opresion.

VIVIANA CORDERO:
GENERO Y CLASES SOCIALES

En la década de los 90, Viviana Cordero empez6 a dirigir largome-
trajes.!? Su filmografia incluye Semsaciones (codirigida con Juan Esteban

12. Ademas, Cordero es una dramaturga y novelista prolifica. Toca los temas como el
géneroy las clases sociales en sus novelas como Una pobre, tan, ;qué hace? (2001).
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Cordero, 1991), El gran retorno (mediometraje, 1995), Un titdan en el
ring (2002) vy No robards... (a menos que sea necesario).

Sensaciones es un largometraje que sigue a un grupo de musicos que
averigua la esencia de la musica andina. La melodia se vuelve el tema cen-
tral de la pelicula, mientras los personajes buscan nuevas experiencias sen-
soriales que afectan sus canciones. Cordero hizo la pelicula con su herma-
no, Juan Esteban Cordero, y los dos son personajes centrales. El hermano
de Cordero compuso la musica, que fue ganadora de un premio en el Fes-
tival de Cine de Bogota y es considerada como parte del estilo new age en
el Ecuador de inicios de los 90.1% El segundo largometraje de Cordero, Un
titan en el ring, también toma lugar en los Andes y presenta la historia de
un luchador estrella de un pueblo pequeio —“La Bestia Loca”—, quien
es desafiado por un luchador nuevo, “El Argonauta”. A la vez, un nuevo
sacerdote llega y confronta las tradiciones y creencias convencionales del
pueblo. Aunque el lugar es similar a la cinta Sensaciones, Un titin es una
pelicula mas narrativa que explora el encuentro entre la modernidad y la
tradicién, tanto como las politicas de identidad en un pueblo pequeno.

No robards es la mejor pelicula realizada de Cordero hasta la fecha,
y en esta se encuentra un didlogo con las ideas de la interseccionalidad y
la opresién. Narra la historia de Lucia [Vanesa Alvario],’* la hija mayor
de una madre soltera, Marta [ Ana Marfa Balarezo]. Una noche, su novio
abusivo ataca a Marta, ella lo empuja en defensa propia, cae por las escale-
ras y queda inconsciente. Marta es encarcelada y Lucia tiene que apoyar a
sus tres hermanos menores. Bisicamente, siendo una nifia también, Lucia
empieza a robar dinero para comprar comida y pagar la renta, algo que
habia criticado en sus amigos. Considera prostituirse para clientes mujeres,
pero se fuga antes del primer encuentro. Sus amigos de una banda de punk
la ayudan a robar una casa, y con el dinero ella y sus hermanos sobreviven
hasta que Marta sale de prisién. La pelicula termina con una imagen en el
acropuerto, donde la familia sale supuestamente rumbo a una nueva vida
en la costa. En una resena de E/ Telégrafo se categoriza a la pelicula como
“cine de mujer” porque “La sensibilidad estd presente en la diseccion de

13. Sus composiciones para la pelicula clasica ecuatoriana La Tigra (1990) también
ganaron un premio en el Festival de Cine Internacional de Cartagena. Juan Esteban
Cordero muri6 dos afios después del estreno de Sensaciones.

14. Enuna entrevista en 25 Watts, Ana Cristina Franco Varea (2013, 41) comenta: “Si yo
pudiera elegir seguir actuando quisiera que toda la vida me dirija Viviana Cordero”.
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la sicologia femenina” (2018). El mismo titulo también indica el tono de
justicia social de esta pelicula, ya que se remonta al mandamiento de la
Biblia de no robar. Cordero juega con la idea para ofrecernos una imagen
de una situacién extrema y la justificacion de una excepcion al precepto.!®
La musica es un elemento que une esta pelicula con las otras obras
de Cordero. Como en Sensaciones, la masica en No robards se convierte
en parte fundamental, ya que Lucia es la cantante principal en una banda
punk. En las dos peliculas, Cordero capta la dindmica de la camaraderfa
en un grupo musical, enfocindose en las dindmicas de grupo entre los
miembros. En No robards, Lucia se involucra con otro cantante del grupo
hasta conocer a otro muchacho que vive en los mismos apartamentos. El
nuevo amigo le ayuda a ella y a sus hermanos a mudarse a un nuevo lugar
cuando su madre es encarcelada. Se presenta el conflicto inevitable entre
los dos muchachos y las tensiones entre los miembros del grupo, similar
a los conflictos presentados entre los musicos en la pelicula Sensaciones.
La primera escena de No robards abre con una imagen de unas botas
rojas en el aparador de una zapaterfa. Con los créditos de la pelicula y un
piano melodramitico en el fondo, la imagen de un aparador con botas rojas
aparece en la pantalla. La cdmara se queda fija en las botas y después de un
minuto entra Lucfa, la protagonista, en el cuadro. La cdmara se desplaza
para que la protagonista y las botas compartan el centro de la imagen y
ella dice: “Wow. ;Qué botas mas hijueputa!”. Las ve detenidamente y entra
presumiblemente para preguntar cuanto cuestan. La musica que acompana
la escena dialoga con la accién; cuando le pregunta a la empleada sobre las
botas, la cancién llega a un crescendo, y cuando sale sin las botas, la cancién
se detiene por un momento y luego sigue mas tenue que antes. En este sen-
tido, la musica refleja las emociones de Lucia —primero, con creciente ener-
gia al ver las botas y, luego, con el climax y declive al oir el precio y saber que
no las puede comprar. Las botas, de color simbélico, estan fuera del alcance
de la muchacha y representan varios temas que se relacionan con Lucia: su
juventud, su deseo de una mejor vida y la falta de recursos para tener esa
vida. Al conformarse con la imposibilidad de comprar las botas, se encoge

15. En Angel de fuego (1992), Dana Rotberg también presenta la situacién extrema
de una nifia que vive fuera de las reglas de la sociedad con su padre en un circo.
La pobreza afecta draméaticamente las historias de las dos protagonistas. Tal como
Cordero hace con el titulo No robaras, Rotberg hace referencia directa e indirecta a
la Biblia, por ejemplo, con personajes como Alma y Sacramento, entre otros.

150 / Kipus ISSN: 1390-0102; e-ISSN: 2600-5751



KIiPUS 50, julio-diciembre 2021

de hombros y empieza a caminar, saliendo del cuadro. Esta escena es una
introduccién al tema de los conflictos entre clases sociales en No robards, un
tema que recorre toda la pelicula junto a la cuestion de género. Ademas, la
escena nos recuerda la importancia de considerar las maltiples subjetividades
en peliculas como esta, donde la clase es tan importante como el género.
Estos dos temas —el género y las clases sociales— colindan con la
situacion de la familia de Lucia, ya que su madre estd encarcelada por ha-
berse defendido de un hombre abusivo y sus hijos no tienen mds recurso
que cuidarse por si mismos, dejando a Lucia como la responsable. En el
sistema legal corrupto, Marta es culpable aunque su novio le estuviera
atacando. Ante la ley, como mujer, Marta no tiene los mismos derechos,
y su familia, perteneciente al subproletariado urbano, no tiene el respaldo
social en una crisis como esta. Por ende, Lucia busca trabajo y recurre a
robar porque no hay otra alternativa. En este sentido, la familia de Lucia es
victima del sistema sobre la base de su género (madre soltera) y por la clase
social (subproletariado urbano). Como dice Grzanka, estos son sistemas
institucionales de dominacion y violencia; el sistema institucional legal juz-
ga a Marta y no al hombre abusivo, y el sistema institucional social no apo-
ya a la familia.’ Cordero pretende resaltar la realidad de una joven como
Lucia y resistir el estereotipo de las jévenes de su clase social. La cineasta
entiende lo que senala Lené Hole y las editoras del Rowutledge Companion:
que el cine, ademas de representar y reiterar, construye normas de género,
clase y etnicidad. El marco teérico de interseccionalidad nos ayuda a en-
tender la relacién entre el género y la clase social tanto como los sistemas
de poder que marginalizan a los personajes de No 7obards. Segtn Hill Co-
llins, estas distintas formas de opresién se unen para producir injusticias.
La segunda escena significativa para el tema del género y las clases
sociales ocurre cuando Lucia y sus hermanos se marchan del apartamento
la noche después de que su madre es encarcelada. La escena que precede a
esto es la de una guardia que cierra con llave las puertas de una prisién para
mujeres. La cimara sigue a la mujer guardia y los sonidos mds dominantes
son las puertas cerrindose con fuerza y un bebé llorando detrds de una de las
puertas. Lo que sigue directamente es la imagen de los hermanos menores

16. Aunque el contexto y sistema sean distintos, cabe mencionar la pelicula 73" (2016)
de la directora estadounidense Ava DuVernay, donde se indaga en las intersecciones
de raza, género y clase en el complejo industrial penitenciario en Estados Unidos.
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de Lucia, bostezando y frotindose los ojos; una de las ninas dice: “Yo no me
quiero ir”. Se van con unas bolsas de plistico y llega el amigo a ayudar. Lucia
mira una vez mas el interior de su casa y cierra la puerta. La imagen tal vez
mds emblematica de toda la pelicula es la siguiente: los cinco nifios en el cen-
tro de la pantalla, caminando en la noche en una calle desierta. Lucia carga
a su hermano menor, y ella y su amigo flanquean al grupo. Estdn cabizbajos
y hay una cancién triste de piano en el fondo mientras la cimara los mues-
tra de frente, detras, y luego se enfoca en la cara del mds pequeno. La luz
cambia a lo largo de estas tomas para ensenar que llevan mucho tiempo ca-
minando, hasta la madrugada, cuando llegan a una puerta y esperan afuera.

En la escena descrita mas arriba, un bebé llora en ¢l fondo de una de
las habitaciones de la prisién para mujeres donde esta la madre de Lucia.
Es una evocacion fuerte de la presencia de mujeres y del tema de género en
No robards. Ademas, recuerda al ptblico sobre las victimas mds vulnerables
de la prictica del encarcelamiento femenino, probablemente muchas de
ellas blancos del sistema de justicia en vez de recibir apoyo. Tal como Lu-
ciay sus hermanos, este bebé tiene que sufrir las consecuencias de una ins-
titucién legal injusta. Para la protagonista, significa tener que huir de casa
en medio de la noche con apenas dos bolsas de pertenencias personales y
tomar el lugar simbélico de su madre en la familia. Al hacerlo, es despoja-
da de sus derechos como menor de edad y forzada a ejercer como adulta
para apoyar a sus hermanos.'” Sin embargo, no tiene el conocimiento ni
los recursos para apoyar a una familia, entonces, y eventualmente, tiene

17. Mosquita y Mari (2012), de la directora estadounidense Aurora Guerrero, también
explora el género, la clase social y la juventud en un personaje que tiene que tomar
responsabilidad econémica de su familia a una edad temprana, tal como Lucia. Las
dos protagonistas en la pelicula de Guerrero —Yolanda, llamada Mosquita (Fenes-
sa Pineda) y Mari (Venecia Troncoso)— traban amistad a pesar de las diferencias
entre sus familias. Sin embargo, en Mosquita y Mari la relacion es romantica. Las
dos joévenes navegan el mundo del primer amor, pero con la dificultad adicional de
las restricciones heteronormativas del machismo latino. Mari es similar al personaje
de Lucia en la pelicula de Cordero en tanto que tiene que pagar parte de la renta
para la familia y, asi, apoyar a su madre y hermanos menores. Cuando termina el
trabajo de Mari de repartir panfletos, se prostituye para cubrir su parte de la renta.
Las dos peliculas presentan las situaciones urgentes de las familias al grado que las
muchachas creen que es necesario robar o prostituirse. Guerrero reconoce directa-
mente la interseccionalidad en su nota al final de la pelicula: “A mis comunidades”.
Asi, subraya que pertenece a méas de una comunidad y presenta mas de una iden-
tidad, tal como sus personajes.
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que recurrir a robar para ganarse la vida. La escena donde se van de casa
en la noche conjuga dos temas significativos, el género y las clases sociales.
La familia estd en esta situacién porque su madre sufre bajo un sistema
injusto por su condicién de mujer y pertenecer a una clase subproletariada
que estd a un paso de la ruina econémica y la calle. La falta de apoyo social
indica que el gobierno ha abandonado a ciudadanos como Lucia y sus
hermanos. Esta pelicula de Cordero expone las desigualdades existentes
de género y como estin entrelazadas con la pobreza y las clases sociales
desprotegidas. El concepto de la interseccionalidad yuxtapone distintos
clementos de la identidad de Lucia para manifestar su marginalizacion.'s

TANIA HERMIDA:
GENERO, EDAD Y ETNICIDAD

Con el cambio del siglo, Tania Hermida hizo su afortunado debut
cinematogrifico en Ecuador. Sus peliculas incluyen Qué tan lejos (2005)
y En el nombre de ln hija (2011). Qué tan lejos es una road movie sobre
dos mujeres jovenes viajando de Quito a Cuenca. Reminiscente a los 4il-

18. Perfume de violetas (nadie te oye) (2001), de Novaro, también trata temas de la
juventud y las diferencias de clase. Cuenta la historia de dos adolescentes, Yéssica
[Ximena Ayala] y Miriam [Nancy Gutiérrez], que se conocen y entablan amistad
cuando Yéssica se muda a una nueva escuela. Las dos viven en un barrio de clase
trabajadora en la Ciudad de México, pero es claro que Miriam y su madre tienen
mas dinero que Yéssica y su familia, quienes habitan en una construccion temporal
al lado de un edificio grande. La familia de Yéssica depende del novio de la madre
para tener un lugar donde vivir y ella se ve sujeta a los deseos sexuales del hijo del
novio. Perfume 'y No robaras exploran los temas del abuso y la falta de recursos,
también como los personajes en las dos peliculas experimentan injusticias graves
para las cuales no hay castigo porque las victimas son parte de una clase socioe-
conbémica invisible al sistema de justicia. Las imagenes que coinciden entre las dos
peliculas incluyen a Lucia en No robaras, sentada en el techo de su apartamento
mirando el panorama de la ciudad, y Yéssica durmiendo bajo las escaleras de los
apartamentos de su amiga. Ademas, las dos peliculas muestran el estado dete-
riorado de las escuelas y los barrios contrastantes de las muchachas, con grafiti
cubriendo las paredes de concreto. Esta escena recuerda el primer largometraje de
Maria Novaro, Lola (1989), que capta la ruina de ciertos barrios en la Ciudad de Mé-
xico que nunca vieron la reurbanizacion después del terremoto de 1985. Ademas,
en las peliculas de las tres cineastas hay imagenes centrales que contrastan con la
inocencia y el conocimiento mundano de las protagonistas.
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Adungsroman de Sin dejar buelln (2000), de Maria Novaro, y Los diarios de
motocicletn (2004), de Walter Salles, las dos viajan por Ecuador y conocen
a personas en ¢l camino.”” Como en la pelicula de Novaro, un personaje
espanol, Esperanza [ Tania Martinez], y otro de Ecuador, Tristeza [ Cecilia
Vallejo]; también como en la pelicula de Novaro, las mujeres no se cono-
cen al principio, pero se hacen amigas al final. Como otros directores ecua-
torianos mencionados, Hermida no es capital-céntrica en sus peliculas,
sino que opta por la provincia. Qué tan lejos explora las regiones de interior
de Ecuador como hace Novaro con el viaje hacia el sur de sus personajes
en México. Héctor Ruiz (2008, 168) discute la perspectiva externa sobre
Ecuador personificada en el personaje de Esperanza en la pelicula de Her-
mida: “[L]a estrategia del guion consiste en presentar una mirada exterior,
ingenua, sin experiencia previa del pais llamado Ecuador [...] La primera
ve el pais con el ojo maravillado de quien va descubriéndolo, mientras que
la segunda no ve sino sus problemas y desde un punto teérico e intelectua-
lizado”. Galo Alfredo Torres (2014, 21) incluye el filme Qué tan lejos en
un grupo de peliculas caracterizadas por sus “nomadismos individuales o
tribales”, que “son claros ejemplos de un nomadismo visual, en cuyas ima-
genes siempre se cumple un destino corporal o se cierra una experiencia
espiritual como resultado de una puesta-en-camino”. Mds adelante, dice:
“estas representaciones filmicas del fenémeno viajero obedecen a determi-
nadas circunstancias del medio socioeconémico e histérico-cultural que
presionan sobre sus contenidos y su forma” (22).

El segundo largometraje de Hermida, En el nombre de ln hija, gand
“Alice in the City” en el festival de Roma, y como No robards de Corde-
ro, dialoga con el concepto de la interseccionalidad y la opresion.?® La
pelicula presenta la historia de una nifia, Manuela [Eva Mayu Mecham
Benavides], y su hermano Camilo [ Markus Mecham Benavides]|, quienes
se quedan con sus abuelos en el campo mientras viajan sus padres. Esta pe-
licula elabora un estudio de la ninez y retrata el conflicto entre la visién del
mundo de Manuela y la de su abuela. Hermida habilmente representa las

19. José Maria Garcia Sanchez (2012) ha escrito un articulo comparando Qué tan lejos
y Sin dejar huella como road movies. “Qué tan lejos, Sin dejar huella: Corolarios
transculturizadores hispanos de las ‘road movies’”.

20. “[S]e estreno en salas el 9 de septiembre y se mantuvo en ellas por trece semanas,
alcanzando méas de 85000 espectadores [...]. El rodaje dur6 seis semanas entre

julio y agosto de 2010, en los valles de Paute y Yunguilla en el Azuay” (Memorias).
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dificultades de Manuela en mantener su propia identidad frente al poder
generacional de su abuela. En el nombre toma lugar en el valle de Yungui-
lla en el ano de 1976.2! Es evidente, desde el principio, que los padres de
Manuela la han criado junto a su hermano de una manera muy diferente a
la que aprobaria la abuela. Hay varias escenas en la pelicula que subrayan
las diferencias entre la manera de pensar de Manuela y la de su abuela. Por
ejemplo, la abuela les hace arrodillarse a los nifos y rezar aun cuando Ma-
nuela explica que ella no hace eso en casa. Ademds, les dice que no pueden
jugar con el hijo de la sirvienta, José¢ Andrés o Pepe [Padl Curillo], a quien
se refieren peyorativamente como Pio (por piojo). Manuela insiste en que
ella y su hermana pueden jugar con Pepe y ella empieza a ensenarle como
leer, contra los deseos de su prima, Marfa Paz [ Martina Le6n], quien sigue
todas las instrucciones de la abuela. Mientras que Manuela ha heredado las
perspectivas progresistas de sus padres sobre temas como la espiritualidad,
las relaciones humanas y la etnicidad, su abuela tiene creencias muy con-
servadoras sobre la tradicién catdlica y la jerarquia social.??

21. Segun Gabriela Aleman (2015, 70-1), la directora intentd quitar las huellas de lo na-
cional en esta cinta; por lo tanto, no se refiere directamente a lo siguiente: “Para 1976,
ano en que se sitla En el nombre de la hija, un triunvirato militar derrocaba las buenas
intenciones revolucionarias de Rodriguez Lara e instauraba una forma de gobernar
que llevaria a Ecuador al endeudamiento externo, a la creacion de una incipiente
guerrilla'y a la feroz represion obrera del ingenio azucarero AZTRA”.

22. Mobnica Vasquez, la primera directora ecuatoriana en producir un cuerpo significante
de peliculas, dirigi6 una serie de documentales en los ochenta, entre ellos: Camilo
Egas (1980), Madre Tierra: Alpa mama (1984), Exodo sin ausencia (cortometraje,
1985), Tiempo de mujeres (1987), El suefio verde (1988) y Madre Tierra Il (1991).
En sus peliculas, Vasquez explora temas sociales como las comunidades indigenas,
la devastacion del medioambiente y el género. Por ejemplo, en Tiempo de mujeres,
la directora representd un pueblo en la provincia de Azuay donde solo hay mujeres
y nifos, ya que todos los hombres han emigrado a los Estados Unidos a trabajar. En
este sentido, el enfoque de Vasquez es similar al de Cordero y Hermida en cuanto a
que exploran las intersecciones entre el género y la etnicidad. En Madre Tierray El
suefio verde, Vasquez examina los efectos de la deforestacion en las comunidades
indigenas en la regidbn amazoénica ecuatoriana. En estos ejemplos, es evidente lo que
dice Freya Schiwy con respecto a que las mujeres: “become the symbolic bearers of
indigenous identification” (109). Segun Christian Ledn (2010, 33), la generacién de
Vasquez es la primera en cuestionar el papel del cine en la imagen estereotipada de
las comunidades indigenas ecuatorianas. Con respecto al cine de Monica Vasquez,
Romero Alban dice que pertenece a los documentales del siglo XX que practicaban
un discurso indigenista. En particular, dice que en Exodo sin ausencia “se representa
al indigena como parte del proyecto de modernizacion formando parte de la ciudad
urbana, en su rol obrero dentro de una de las instituciones modernas: la fabrica”. Por
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La abuela de Manuela deja claro que no quiere que los ninos jue-
guen con Pepe. Desde el principio, lo alejan de los otros nifios, como en la
escena temprana cuando llega Manuela y su hermano, y la madre de Pepe,
la sirvienta, lo empuja para que se vaya. Manuela lo mira desde atris de la
espalda de su padre y mds adelante, cuando van a ver la casa en el arbol,
¢l estd sentado y melancélico y la cdmara lo enfoca desde la perspectiva de
Manuela —mostrando curiosidad hacia él y por qué no pueden jugar. Esto
abre uno de los temas centrales de la pelicula —las marcadas diferencias
sociales y étnicas—, puesto que Pepe es indigena y la familia de Manuela
es mestiza. Los primos que ya estaban con la abuela tratan a Pepe con
desdén. Por ejemplo, cuando van a enterrar a un cachorro muerto, Andrés
[Sebastian Hormachea] le dice: “Que vengas, te digo”, en forma de man-
dato, y no es para acompanarlos sino para hacerlo cavar el hoyo en la tierra.
Manuela pregunta por qué no juegan con ¢l y responden que, segtn los
abuelos, los hijos de los empleados tienen otras costumbres. En otra esce-
na, Andrés le hace a Pepe meterse al agua a sacar un sapo para Camilo. Su
padre ya le habia pagado dos sucres y le ofrece solo uno a Pepe hasta que
Manuela lo confronta. Sin embargo, Andrés rescinde el sucre y no le da
nada a Pepe y se queda con todo el dinero.

Vemos aqui el elemento del racismo, pero también de género en
la actitud del padre hacia Andrés. Cuando Manuela empuja a Andrés al
piso, le jala el pelo y le dice que tiene que pedirle perdén a Pepe; entonces,
cuando su padre entra, lo ve y se enoja con él por no portarse “como un
hombre”. Esta escena ilustra la idea de Hill Collins en cuanto a que una
persona puede ser el opresor y el oprimido; en este caso, Andrés usa su po-
der en contra de Pepe, pero su padre usa su poder contra su hijo. Andrés

su parte, De la Vega Velastegui (2015, 18-9) introduce los comentarios de Ménica
Vasquez con respecto a la produccion de sus peliculas y la practica comunitaria de
entablar asambleas para que la misma comunidad indigena decida quiénes y los mo-
dos de participacion en la filmacion, ejerciendo de esta forma un control de su agencia
y como son representados. Ledn comenta sobre la imagen indigena en Madre tierra,
donde “se puede ver un desplazamiento del papel que tradicionalmente se les asign6é
a los indigenas en el cine ecuatoriano. Su rol de fetiches arqueolégicos u obstaculos
para el desarrollo es cambiado por el de custodios de la biodiversidad” (194). En su
analisis del cine documental ecuatoriano, Karolina Romero Alban (2011, 12) afirma
que “gran parte de la produccién cinematogréafica hecha en Ecuador se refiere al
documental —segun los datos de la Cinemateca Nacional el 73,30% de toda la pro-
duccion entre 1922 y 1996 [...] del total de 218 peliculas que comprenden el Catalogo
de Peliculas Ecuatorianas, 160 peliculas son documentales”.
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es, a la vez, opresor de Pepe por su etnicidad y oprimido por su padre por
motivos de edad y género. Ademas, es significativo que Hermida revele
todo esto a través de los ninos; primero, porque hablan abiertamente,
y segundo, porque enseiia como tipicamente adoptan los valores de sus
mayores. Sin embargo, aprendemos muy pronto que la protagonista no es
asi, que cuestiona todo y que el tema de la etnicidad y las clases sociales se
va a sondear desde su punto de vista. Asimismo, el género se resalta como
tema conjunto, ya que Manuela es nina y disputa no solo la autoridad de
su abuela sino también la de sus primos varones.

En una escena donde le dice la protagonista a Pepe que le llame
solo Manuela y no “nifia Manuela”, llega la madre de Pepe y le empieza a
hablar a su hijo en quechua, respondiéndole a Manuela: “Deje nina Ma-
nuela. El tiene que trabajar. No puede estar todo el dia jugando”. Clara-
mente, es una referencia a que ellos si pueden pasar el dia jugando y que
la madre entiende las reglas del juego en estas divisiones étnicas y sociales.
En la escena siguiente, la conversacion entre Manuela y su hermano menor
revela la educacién distinta que ella ha recibido de sus padres en compara-
cién con los primos. Camilo le pregunta de qué pais es Pepe:

Manuela: De aqui del Ecuador, pues Camilo. ;De donde va a ser?

Camilo: Y, entonces, ¢ por qué su mama habla en chino?

Manuela: [Se rie]. No habla en chino, Camilo. Habla en quechua, que es
el idioma de los que primero vivieron aqui.

Camilo: Y, ¢cuando voy a aprender eso?

Manuela: Cuando seas grande, fiafito.

Cabe destacar varios elementos de esta escena y conversacion. Prime-
ro, la pregunta inocente de Camilo resalta el hecho de que ellos han estado
en Europa y lejos del contexto social del Ecuador. Por ende, no han adqui-
rido los prejuicios de sus abuelos y primos. Segundo, la barrera lingiistica
entre los otros ninos y Pepe es significativa; hace mds facil la divisién entre
ellos. Igualmente, descubre las dificultades que va a enfrentar Pepe por no
poder leer en espanol. Como dice Manuela en otra escena de la pelicula, es
posible convencer a alguien de algo ficticio cuando esa persona es analfabe-
ta. Claro, en ese momento estd hablando de los mayores que les mienten
a los ninos porque ellos no leen y no lo pueden comprobar. Sin embargo,
Hermida hace la conexién con la privacion de derechos de los pueblos indi-
genas en Ecuador. Es interesante que Camilo da por sentado que él vaya a
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aprender el quechua en algin momento. Regresando a esta escena y el did-
logo, junto a otras escenas anteriores, es evidente que otro mensaje de la pe-
licula es la facilidad con la cual las creencias de los adultos inundan el mundo
de los nifos y asi se repiten los ciclos de represion. No obstante, Manuela
representa un desafio a este sistema opresor, lo cual enerva aiin mas a su
abuela. Finalmente, por su género y edad, Manuela es una provocaciéon mas
fuerte al sistema de dominacién bajo el cual viven en la casa de sus abuelos.

En la escena adyacente, Marfa Paz [ Martina Le6n], la prima que me-
jor incorpora las creencias de la abuela, le pregunta a su abuela: “Abue, ;por
qué son pobres los pobres?” La abuela le responde: “Porque quieren, mi’jita.
Porque son vagos”. La nifia comenta muy acertadamente que la empleada
(le dice “la Marianita”) no es vaga, a lo cual responde santurronamente la
abuela: “Pero, el marido era un borracho, mi’jita, que se gastaba toda la plata
en trago”, a lo cual Marfa Paz rebate: “El tio Ledn también se gasta plata en
trago y no es pobre”. En lo que sigue de la conversacion, la nina revela lo que
Manuela le ha dicho sobre la situacion en la estancia: “Es que la Manuela dice
que su papa dice que los empleados de la hacienda son pobres porque ustedes
los obligan”; y luego: “Y también dice que ustedes son racistas porque no
nos dejan jugar con el Piojo. Y, también dice que las haciendas deberfan ser
de los que trabajan”. Hay varios elementos sobresalientes en esta conver-
saciéon. Primero, este didlogo refleja la separacion de las clases sociales, las
cuales siguen las divisiones étnicas. Esto se refleja en el doble-estandar de la
abuela —lo cual Maria Paz revela inocentemente— de pensar que el marido
de Mariana es mas culpable que su propio familiar cuando gasta su dinero en
alcohol. La diferencia reside en que la abuela ya alberga un prejuicio contra
el marido de Mariana por ser indigena y pobre. Ademas, este didlogo refleja
lo que mencionamos anteriormente sobre la conversacion anterior entre Ma-
nuela y Camilo —el sistema estructural de creencias y prejuicios que los adul-
tos imponen a los ninos. Al mismo tiempo, es dificil que se rebelen en contra
de estos preconceptos dado que buscan la aprobacién de sus mayores. Esto
se presenta en la figura de Maria Paz, quien empieza a cuestionar el sistema
de los adultos —como se advierte en el didlogo arriba-citado—, pero que se
da por vencida por razones de deferencia hacia los mayores y el desco de la
aprobacién de la abuela. Entonces, reprimen mas a Manuela; ella insiste en
cuestionar los preceptos de los adultos, en este caso, los abuelos. En efecto,
sus padres le han ensefiado cémo cuestionar y como enfrentarse a lo que no
cree o a los dogmas impuestos en los cuales no ve sentido o razén.
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En la segunda mitad de la pelicula En el hombre de ln bija, la directora
explora tales temas como el comunismo y los derechos de los discapacita-
dos (en la figura del tio que antes vivia en un manicomio).*® Manuela tiene
un diario con fotos de comunistas famosos y organiza a los otros nifios
para hacer una huelga de hambre cuando se llevan al tio enfermo. El tio,
antes de ser llevado de regreso al manicomio, bautiza a Manuela como
Alicia —como una referencia a Alicin en el pais de las maravillas. Esto es
significativo porque antes los abuelos la llevaron a la iglesia para que se
bautizara como Manuela de los Dolores, nombre que ella rechaza.** Alicia
es un nombre mds apropiado para una nina exploradora que cuestiona los
preceptos del mundo adulto hasta llegar a cuestionar el universo de sus pa-
dres; los crefa inmersos en una mision secreta comunista, pero, en realidad,
estdn aprendiendo una técnica para hacer trasplantes de corazén.?® No son

23. Entre algunas de las directoras de los ultimos anos se puede incluir a Maria Fernan-
da Restrepo, directora del documental Con mi corazén en Yambo (2011), sobre el
secuestro, la tortura y el asesinato de los hermanos mayores de Restrepo (17 y 14
afos de edad en el momento) por la Policia ecuatoriana. Para ordenar el registro
de los eventos que ocurrieron afos atras, la directora hizo investigaciones en los
archivos nacionales y entrevisté a casi 200 personas (Restrepo 2013). Su investiga-
cion de archivo la llevé a concluir que: “No ejercitamos la memoria y en mi caso eso
fue muy triste porque esta historia (la desaparicién de sus hermanos y la lucha de
sus padres) fue cubierta por muchos medios y muchos habian botado los archivos
a la basura” (44). La pelicula, que tuvo mucho éxito en la taquilla, intenta recons-
truir el pasado ademas de analizar el papel de la memoria en el registro personal
y oficial. El documental incluso solicitd respuesta del presidente de ese entonces,
Rafael Correa, y el ministro del Interior, José Serrano, quienes prometieron reabrir
el caso (Memorias). Con mi corazén en Yambo coincide con En el nombre de la
hija en cuanto a los temas de la edad y la politica. En el proyecto de Restrepo, sus
hermanos son victimas jovenes de la violencia politica; y en el film de Hermida, la
protagonista joven investiga su relacion personal con la politica y elige los preceptos
de sus padres, sus abuelos 0 sus propias normas.

24. El mismo titulo En el nombre de la hija es significativo; en vez de “en el nombre del
padre” del bautizo catoélico, la protagonista encuentra su camino en su propio nombre.
Ademas, ejerce su agencia al rechazar el bautizo y nuevo nombre que le quieren dar.

25. Segun Aleméan, la pelicula pierde su rumbo al no tener claro quién es el publico. Su
argumento es que el financiamiento de Ibermedia en Espafia hace que los directo-
res ecuatorianos (y de otros paises latinoamericanos) quiten lo nacional e intenten
manejarse en el mercado global. Segun Aleman, la pelicula de Hermida no se re-
fiere a eventos nacionales relacionados al espacio y tiempo de En el nombre de la
hija por eso. Sin embargo, es posible que esto se explique mas bien por el hecho de
ser una pelicula hecha desde la perspectiva infantil. Ademas, Aleman arguye que
la cinta termina con el discurso de la locura —por el tio— pero la dltima imagen es

ISSN: 1390-0102; e-ISSN: 2600-5751 Kipus / 159



KIiPUS 50, julio-diciembre 2021

los tinicos adultos que la defraudan; como cuando llega al cuarto del tio
después de que lo llevan y encuentra evidencia de que intent6 suicidarse.
Ademids de sentirse defraudada por los adultos, empiceza a entender que
quiza el mundo no es como ella pensaba. A pesar de todo esto, sigue con
su desafio a las reglas sociales de la abuela e insiste en jugar con Pepe e in-
cluirlo en todo. Por cierto, la tltima imagen de la pelicula, cuando se alejan
Manuela y Camilo en el carro de sus padres, es de Pepe al lado del camino,
viéndolos marcharse. Hasta el final, el tema de los indigenas ecuatorianos es
central y su subyugacion se resalta en el conflicto entre Manuela y su abuela.

Al confrontar las peliculas En el hombre de ln hija de Hermida y No
robards de Cordero, es evidente que las dos cintas examinan el tema de las
problematicas de género. En la primera, el tema toma un lugar central en
la figura de Manuela, quien aboga por los derechos propios y ajenos. Her-
mida sondea las repercusiones de esta actitud de la protagonista dentro
de una familia adinerada y conservadora. Ademas, el género se entrelaza
con las diferencias generacionales y de edad en esta pelicula y como los
parientes de Manuela reaccionan ante su fortaleza, siendo ella apenas una
nina. Es en las intersecciones entre el género, la edad y la etnicidad donde
se descubren los sistemas de poder encubiertos y donde se puede aclarar
la marginalizacién de los personajes. En No robardis, el tema del género
se subraya con la situacién de la familia de Lucia, desamparada de madre
por leyes misoginas. Sin embargo, los contextos son parecidos, ya que la
edad es un factor también para Lucia, quien es demasiado joven como para
ser la jefa de una familia. Otro tema que comparten las dos peliculas es el
de las diferencias entre clases sociales. En el nombre de la bija presenta el
contraste en circunstancias econdmicas entre la familia de Manuela y la
de Pepe y que esta relacionado con el tema de etnicidad. Aqui, Hermida
explora las relaciones entre la clase social y la etnicidad en Ecuador con
las comunidades indigenas y mestizas. Con No robards, Cordero pone de
relieve la situacién econémica de la protagonista ademds de su género para
subrayar las injusticias sociales sufridas por las jovenes de clase subprole-
tariada. Aunque no es central en No robards, Cordero muestra el tema de
la etnicidad en la protagonista, cuyos rasgos son mas indigenas que los de

de Manuela y Camilo alejandose en el carro y viendo a Pepe, lo cual nos regresa al
tema de la comunidad indigena ecuatoriana que exploro en este articulo.
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Manuela, por ¢jemplo.?® Asimismo, Lucia es de escasos recursos y Manue-
la de una clase media-alta y terrateniente. En consecuencia, el estudio de
la interseccionalidad revela aqui las practicas dominantes que oprimen a las
protagonistas de las peliculas de Hermida y Cordero.

CONCLUSION

En esta nueva era del cine en Ecuador, como presentamos contex-
tualmente en la primera parte del ensayo, las directoras ecuatorianas como
Cordero y Hermida hacen evidente su presencia como directoras y ofrecen
alternativas sobre cuestiones de género, las clases sociales, la edad y la etni-
cidad en Ecuador. La interseccionalidad es intencional en las peliculas de es-
tas directoras y demuestra como las protagonistas y otros personajes sufren
los efectos de la discriminacion por causa de género, las clases sociales, la
edad y la etnicidad. Las protagonistas de Cordero y Hermida, sobre todo,
demuestran preceptos de corte feminista; son jovenes que se enfrentan a los
problemas con fortaleza y encuentran su propio camino “en el nombre de
ellas” y nadie mas. Asimismo, las cineastas presentan sistemas de opresion
que se entrelazan y que revelan matrices de dominacion. Estas cineastas
ecuatorianas han encontrado su propio camino dentro del cine nacional y
se han insertado en la escena internacional cinematogréfica. Es destacable
ver como el futuro del cine ecuatoriano recae en mujeres con peliculas
notables tales como Alba (2016), de Ana Cristina Barragin, ganadora de
varios premios internacionales como el Premio Lions Film en el Festival In-
ternacional de Cine Réterdam. Esta pelicula también explora el género con
su joven protagonista y demuestra que el tema sigue vigente y es primordial
para las nuevas generaciones del cine en esta nacién andina. -

26. “Desde una discutible consideracion puramente racial, se afirma que hasta un 40%
de la poblacién ecuatoriana es indigena; esto implicaria que, si el total es de 12
millones de habitantes, 5 millones serian indigenas” (Pifieiro ifiiguez 2005, 54).
Contintia, “[E]n la realidad de la vida, no se es indio por pureza sanguinea sino
por situacion social. Ciertamente, la problematica indigena no es igual en el nucleo
central andino que en la costa o en la regidbn amazénica” (54).
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