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L4 KABATIVA ALCIOVISUAL COND N SISTEMA OF VINCULAGIONES
B TN ENLAZADORES OF ENERGAS

POR WANDA LGPEz TRELLES

The audiovisual narrative as a system of linkages in “Hain, energy weavers”

Resumen: “HAIN, enlazadores de energias” (Wanda Lopez Trelles, 2024) es un proyecto
audiovisual que habita lo “trans”: transmedia, transgénero, transdisciplinar y transcultural;
alejandose de la categoria “hibrido” que se usa en las terminologias del cine y curaduria
imperante. Genera un didlogo con lo ancestral, de nuestras propias historias personales y
sociales vinculadas a la colonizacion de nuestres cuerpes, y cdmo esa memoria de violencia,
reproduccién y sistematizacion, aparece latente en nuestra memoria corporal, espiritual y

territorial.

Palabras Clave: teoria filmica feminista, narrativas descoloniales, creaciones colaborativas,

procesos emancipatorios.

Abstract: “Hain, energy weavers” is an audiovisual project that inhabits the “trans”:
transmedia, transgender, transdisciplinary and transcultural; moving away from the

“hybrid” category used in the prevailing film and curatorial terminologies.

It generates a dialogue with the ancestral, of our own personal and social histories linked
to the colonization of our bodies, and how that memory of violence, reproduction and

systematization, appears latent in our corporal, spiritual and territorial memory.
“HAIN,”energy weavers” (Wanda Lopez Trelles, 2024).

Key words: feminist film theory, descolonial narratives, collaborative creations,

emancipatory processes.

Desde mi quehacer como cineasta y artista transdisciplinar, para que el dispositivo artisti-
co sea un proceso emancipatorio, concibo a la narrativa como un ecosistema de vinculaciones:

vital, Uinico, auténtico, que no podria repetirse como férmula ni estandarizarse, puesto que, si asi
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sucediese perderia su newen’, ajayu®, nawal® traicionando su esencia. La narrativa es la cosmov-
ision4, la semilla de las vinculaciones, la urdimbre de todos los acontecimientos que haran acto
de creacion, conformando el sentido del tema que se cuenta, como se lo cuenta, cudl es la relacion
formal y estética entre la imagen y el sonido, quiénes integran el equipo artistico y cuales seran las
metodologias o modos de produccidon y exhibicion acordes a su esencia como obra artistica cuyo
camino va a ser Unico por ademas estar circunscripto en una realidad sociopolitica.

Fuera de unalégica de produccidn extractivista que quita, anula, vacia, condena y violen-
ta nuestra ser, decido alejarme del cine mainstream, como impulso para caminandar creativa-
mente-humanamente hacia narrativas descoloniales que buscan pensarse pluriversalmente5,
reconociendo la diversidad de saberes y experiencias, en lugar de imponer una tnica vision del
mundo.

¢ Como transformar todo lo impuesto? ;cémo transformarnos para volver a nuestra esencia?

Mi madre siempre me contaba de nifia que mi bisabuela a sus 14 afios habia venido de
[talia en el ultimo barco que sali6 antes de que se declarara la Primera Guerra Mundial. Esa nifia
buscaba caminos alternativos contra el hambre, la violencia y la muerte de la guerra. Mi historia
paterna ancestral, sin embargo, no tenia relatos en primera persona. Inicialmente porque mi
padre habia fallecido cuando tenia 3 afios pero luego cuando intenté indagar en otros famili-
ares habia como una nebulosa de silencios. Suponia que la razén era porque mi abuelo venia
de tierras guaranies del Paraguay escapando de situaciones de violencia y vulnerabilidad en un
contexto de dictadura civico militar. Podria decir narrativamente, que mis ancestros eligieron
Argentina, en busqueda de un Buen Vivir 6 para empezar de nuevo.

Mucho tiempo, me pregunté sobre mi biografia y como estas situaciones de violencias im-
puestas por la colonialidad, estaban presentes en nuestras memorias corporales. Este fue el dis-
parador para la creacidn del dispositivo artistico ritual llamado “Hain, enlazadores de energias”,
un relato mitico que me interpelaba y sentia que debia narrativamente descolonizarse junto a
personas que se animen a indagar en sus biografias.

1. Para la cosmovisiéon mapuche es la energia vital y profunda que conecta a los seres vivos con el uni-
verso y la espiritualidad.

2. Parala cosmovision aymara es la conexion con el cosmos, es la fuerza vital que significa alma o espiri-
tu. Es la energia que sostiene la vida y la conciencia.

3. Para la cosmovisién maya es el espiritu o energia vital y guardiana de cada ser.

4.Manera de ver e interpretar al mundo. La cosmovisidn explora las profundidades del sistema integrado
del universo, la comprension de las urdimbres mayores que nos hacen cosmos, mundo, seres humanos,
participes de un acto creativo, incluso la posibilidad de nombrar y entender hasta donde nos es posible.
5. Disefiar pluriversalmente significa disefiar con/en/desde un mundo de muchos mundos, con una con-
ciencia activa de que construir mundos bajo la premisa de la separacion ontoldgica niega la posibilidad
de existir y prosperar a lo que es ontolégicamente diferente.

6. El Buen Vivir se fundamenta en la cosmovision de los pueblos originarios de Abya Yala, y propone una
forma de vida que valore la vida en plenitud, la armonia con el entorno, y la importancia de la comuni-
dad. Se diferencia del modelo de desarrollo tradicional, que se centra en el crecimiento econémico y la
acumulacion de capital, priorizando la sostenibilidad ambiental y social. Busca un bienestar integral y
sostenible, basado en principios de reciprocidad, complementariedad, y respeto a la diversidad.
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En la narrativa descolonial no se trata solo de recuperar la memoria, sino de re-interpre-
tar las historias ancestrales desde una perspectiva critica, donde se cuestionan las estructuras
de podery las légicas coloniales que han afectado la forma en que se han narrado y transmitido
ese sistema de saberes. Dicha narrativa descolonial también implica la creacién de nuevas his-
torias, desde una perspectiva que valore la diversidad y la complejidad de las experiencias, y
que desafie las narrativas hegemonicas que han dominado la historia y la cultura.

Su practica impacta en la sanacidn, en la transformacion personal y colectiva, como en la
construccion de nuevas relaciones.

Hain, enlazadores de energias (Wanda Lopez Trelles, 2024) como dispositivo propone
sentipensar sobre: ;Como crear dispositivos artisticos/audiovisuales emancipatorios? ;Co6mo
crear dispositivos vinculares saludables en todas las etapas de realizacion (pre-rodaje-post-
exhibicion)? ;Como un equipo puede desde lo colaborativo habilitar otras formas creativas en
donde decidir y accionar por fuera de las normadas? ;Como habitar la pregunta como cauce de
accion y sentido integral de la obra?

Karina Ochoa, académica feminista mexicana, dice: “lo mas relevante del debate desco-
lonial es que abre las preguntas. No se trata de hacer manifiestos, se trata de entender como se
manifiesta el colonialismo en nuestras vidas: en las relaciones de pareja, en la relaciéon con mi
vecina, en las relaciones con mis hijes, en la no relaciéon con mi entorno. C6mo construimos un
mundo en el que podamos ser lo que queremos ser” (Ochoa, 2019).

Cuando era nifia no me veia representada en las pantallas: ni mi familia, ni mi barrio, ni
mi colegio, ni mis amistades, ni mis juegos y deseos. Por lo tanto, mi cosmovisién de mundo no
existia. Eso me impulsé afios después a estudiar en la universidad publica Disefio de Imagen
y Sonido (UBA), siendo ese interrogante mi camino. Si bien a lo largo de toda la carrera me
sucedia eso, senti un aliento de vida cuando conoci y estudié cine latinoamericano. Lo sutil,
simple, cercano, me conmovia: nuestras realidades, territorios y su gente. jAhi estaban para mi
las pequefias pero grandes historias! Ademas me empezaba a interesar sobre las personas que
lo hacian, cémo lo hacian y para qué. Ese existencialismo me permitié entender que para mi la
narracion era una puesta politica, donde el valor estaba en el proceso vivo de vinculaciones.
Pude comprender que ese cine latinoamericano contrahegemdanico de los setenta buscaba cam-
bios sociales, formales, de produccién, de exhibicidon desde la colectividad. Y fue asi, que supe
desaprender todo aquello normado académicamente, para ir en la busqueda de mi propia for-
ma de hacer peliculas para/con/junto a otres.

Ese entramado lo palpito como un imaginario creativo: si existen narrativas ;cémo son
por fuera de las canénicas?, ;como y quiénes conforman nuestros equipes técnicos y artisti-
co?, ;como concebimos la autoria?, ;caal es el publico destinatario?, ;por qué se realiza la obra
audiovisual?, ;para quiénes?, ;donde se exhibe?, y ;qué tipo de saber, intercambio, impacto o
fortalecimiento comunitario nos deja la experiencia?

Moira Millan, weychafe mapuche y activista argentina, dice: “lo descolonial es un perma-
nente ejercicio de apertura frente a hechos que nos llaman a la reflexion, a partir de los cuales es
posible desplegar y desagregar un pluriverso tematico. Lo descolonial es un proceso vivo mas
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que una teoria cerrada o una escuela de pensamiento establecida” (Millan, 2014).

Cuando conoci el rito Hain7 de la comunidad selk’'nam, vi fotografias, escuché cantos, lei
libros, transité museos, y siempre algo me incomodaba. Ciertos conceptos artisticos que me
habian ensefiado academicamente del movimiento Bauhaus se desvanecian cuando conocia
que existian mucho antes estas expresiones milenarias. Me preguntaba porque cuando queria
saber mas tenia que ir a bibliotecas y museos donde otra vez la academia narraba desde sus
formas. La gran mayoria de tedricos que leia eran europeos: sacerdotes y en su mayoria antro-
pologos. Incluso descubri que en los museos mas reconocidos de Europa como el Louvre habian
zoologicos humanos donde exponian a los selk’/nam entre otras comunidades indigenas.

Harta de leer “la ltima chamana selk’nam , los selk’nam se extinguieron” viajé a Ushuaia
(Tierra del Fuego, Argentina) y conoci a la comunidad indigena Rafaela Ishton. Alli dialogué con
sus descendientes y cada vez me quedaba mas claro, que en nombre del progreso, la ciencia y el
arte, también se hizo mucho dafio. Y que “Hain, enlazadores de energias” no iba a ser una rep-
resentacion de ese ritual porque repetiria esas mismas légicas que me incomodaban, sino que,
por el contrario, iba a ser una invitaciéon para desde el hoy, ritualizar conscientemente ciertas
busquedas, ciclos, inicios.

Ochy Curiel,8 feminista descolonial afrodominicana, afirma en su tesis de maestria sobre
la antropologia de la dominacién: “Cuando llegué a la antropologia, que quiza sea una de las
disciplinas mas coloniales, en el sentido que siempre estudia al otro, ese otro que siempre es la
subalternidad: indios, afros y otros sectores, dije que no iba a estudiar indios ni negros para no
reproducir la colonialidad del saber y me propuse estudiar la dominacidn, hacer una etnografia
de la dominacion, como funciona y quienes la sustentan” (Curiel, 2017). Esto me hizo mucho
sentido y mas cuando sabemos que la colonialidad posee una estructura piramidal: la colonial-
idad del ser; la colonialidad del poder y la colonialidad del saber.

Sumado a que Curiel también plantea: “Primero, hay que romper esa relacion suje-
to-objeto, creo que eso es fundamental. ;A quién estudiamos y quién estudia para entender los
problemas sociales? Segundo, ;cuales son los marcos institucionales en los que nos movemos?
es decir, ;como hacer metodologia descolonial fuera de la academia? Creo que un reto de los
movimientos sociales es hacer sus propias investigaciones para la accién politica, como diria
Gramsci, ser intelectuales organicos y organicas. Y lo tercero, es importante el desenganche
epistemolégico. Creo que hay que crear nuevas categorias que, ademas, surgen de la practica
investigativa y de las practicas politicas. Eso que se ha llamado categorias emergentes. ;En qué
medida nosotras utilizamos esas categorias que la gente dice, habla, practica y como eso puede

7. El Hain era una ceremonia de iniciacion y rito de la cultura Selk’'nam, que les permitia a los jévenes
varones pasar de la infancia a la adultez.. Esta ceremonia, que duraba desde dias hasta mas de un afo,
tenia como proposito preparar a los jévenes para la vida adulta, ensefidandoles las tradiciones, el com-
portamiento y las habilidades necesarias.

8. Imbricacidén de las opresiones. Un camino para la transformacion social. desde la decolonialidad. En-
trevista con Ochy Curiel. Por José Maria Barroso Tristan. Universidad Federal de Bahia, Salvador, Brasil.
Pagina 14. Enero de 2027.
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ser parte de nuestro acervo de conocimiento que no necesariamente son las categorias tradi-
cionales de las ciencias sociales? Creo que por ahi va la propuesta en términos de metodologia
descolonial que tiene una clara intencion politica y que aporta a visibilizar, hacer analisis mas
complejos de las realidades sociales para definir y redefinir las practicas politicas colectivas”.

Por lo tanto ;por qué tenemos que escribir desde y para la academia? ;por qué tenemos
que hacer cine y artes desde y para la academia? Estas preguntas me permiten desafiar las
tradiciones de la academia, desafiarme como artista creando otras formas y compartiéndolas
a través de un escrito académico aunque me cuesten sus formas, porque tal vez sea en la insti-
tucionalidad donde realmente deba acontecer el cambio.

Un dia de 2013, viajando en el colectivo 117, se me acerca Noelia Grasso. Mientras via-
jabamos le cuento del proyecto y asi inicia la dupla creativa: Noelia Grasso en Disefio de Mov-
imiento y Wanda Lopez Trelles en Direccién. Ambas desarrollamos conjuntamente proyectos
de videodanza, documental de danza y video ensayo, siendo “Hain, enlazadores de energias”
nuestra cuarta realizacion.

Los primeros afios de investigacion y busquedas permitieron que la propuesta vaya
transformandose hacia lugares liminales. Es asi que en 2020 sucede la conformacion de la co-
munidad técnica-artistica definitiva, justo en el momento en que se declara la pandemia de
coronavirus. De esta forma, por la imposibilidad del encuentro social, se inicia el proceso co-
laborativo de: investigacion, experimentacion, intercambio y fortalecimiento comunitario de
manera virtual. Los roles artisticos presentes en esta interseccion son: Disefio de Movimiento
por Noelia Grasso - Direccién por Wanda Lopez Trelles - Arte por Clo Aloi - Produccidn Sustent-
able con las asesorias de Guadalupe Gomez Verdi y Mercedes Fino - Direccidn de Fotografia por
Mariano Bruno - Acompafiamiento de Corporalidades Desnudas por Nica Di Tizio.

Durante todo este proceso pensamos algunos tépicos que habilitaran la busqueda artisti-
ca: nuestras biografias, primar las redes humanas, generar protocolos de trabajo saludables,
generar un impacto ambiental conciente. Y con ellas se definieron: que la busquedas de fondos
econdmicos podian venir de ayudas artisticas locales como organizaciones sociales que traba-
jen sobre nuestras mismas lineas de interés asi también como de rifas cooperativas.

En el Disefio de Movimiento, les intérpretes debian componer coreografias desde sus bi-
ografias. Desde Arte el espacio debia ser un set negro vacio con unos pocos elementos de accion
para primar las corporalidades de la escena y sus intencionalidades. Las pinturas corporales a
usarse debian ser completamente naturales. Los elementos que se usarian no se comprarian
sino que se reutilizarian otros ya existentes. De igual forma, en el set de filmacién, las per-
sonas implicadas en el proyecto debian estar conscientes de su practicas cotidianas evitando
derroches, implementandose uso de vasos personales o elementos basicos de catering biode-
gradables. La cantidad de equipamiento técnico y su consumo eléctrico debia estar regulado.
Incluso el equipamiento de cAmara, lentes y luces, era del suministro de lo que el equipo o el set
de filmacion contaban.

Respecto al Acompafiamiento de Corporalidades Desnudas, sabiamos que debiamos
crear mecanismos del cuidado personal de cada intérprete, a través de encuesta o didlogos
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personales donde narren sus necesidades sin exposicion grupal. De Ahi que Nica era la per-
sona que contemplaba esas necesidades y cuidaba a estas personas en su acompafiamiento,
que luego vimos que fue mutuo y grupal. Ademas Nica era una de las personas intérpretes que
integraban esa comunidad por lo tanto, desde adentro podria articular mas armoniosamente.
Sabiamos que si les intérpretes estaban cuidados individualmente eso se iba a ver reflejado
en el intercambio con les otres intérpretes . Pero que también habia que hacer un trabajo para
las personas técnicas porque el estado de desnudez de un cuerpo tal vez podria crear cierta
vulnerabilidad. Y las necesidades de les intérpretes podian determinar y/o modificar el crono-
grama de rodaje. De comun acuerdo, se determin6 que no se publicaria en ninguna red social
fotografias y/o videos del trabajo del set exceptuando los registros que serian parte del docu-
mental.

Nica nos propuso al equipo estar con nuestro cuerpo desnudo en situaciones de la vida
cotidiana para desarmar la desnudez como un espacio intimo (cama-bafio) o hipersexualizado
(centrado en lo biologicista genital).

De esta forma se inicia el bosquejo de un protocolo de trabajo libre de violencias creando
logicas de trabajo y consensos de cuidado, respeto y prevencidn de las violencias dentro y fuera
del set.

Al afio, en 2021, con un primer guidn literario y técnico del proyecto, se decide hacer un
casting para les intérpretes. Se hace una publicacion en redes sociales con el siguiente anun-
cio: “Corporalidades no hegemdnicas que se sientan comod@s en situaciéon de desnudez. Se
lo abordara de forma respetuosa y sensible. Edad: 25 a 60 afios”. Llegan varias postulaciones.
El objetivo del casting era generar intercambios con las personas postulantes para saber sus
intereses e inquietudes, en pos de elegir a la comunidad del proyecto teniendo en cuenta: su
biografia, su corporalidad, su territorio, su saber artistico, su interés y su propuesta para el
proyecto.

Sibien el casting tenia ejes, no eran necesarios que todas las personas los realicen, incluso
les intérpretes podian proponer formas respetuosas alternativas contemplando su necesidad.

La diversidad de las nueve personas elegidas nos habilitaria crear y buscar una metod-
ologia propia. Desde una perspectiva intercultural9 como un proceso dinamico multidireccio-
nal, el objetivo era desarrollar solidaridades, responsabilidades compartidas y conformar posi-
cionamientos que contemplen a cada cultura desde su propia mirada. En este sentido, resulto
fundamental problematizar y debatir sobre ella para, por un lado, evitar vaciarla de contenido
y circunscribirla a celebraciones folcloricas, fechas conmemorativas que tomen elementos cul-
turales de los pueblos indigenas. Poniendo el foco en los modos de mirarnos y mirar la otredad,
cuestionar las representaciones hegemonicas, europeizantes, patriarcales y coloniales que reg-
ulan la estructura social y moldean las subjetividades, reconociendo y valorando las culturas

originarias, sus cosmovisiones como asfi las ancestralidades de las personas y, por el otro, man-

9. *Segln la UNESCO, la interculturalidad se refiere a la existencia e interaccién equitativa de diversas
culturas y a la posibilidad de generar expresiones culturales compartidas por medio del diadlogo y el
respeto mutuo.
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tener vivo el enfoque critico vinculado con las luchas histéricas por el reconocimiento, los dere-
chos y lajusticia. Con la necesidad de reconocer desde el hoy, nuestras historias de colonizacion
y de sangre originaria, mestiza.

Los primeros encuentros y propuestas de toda la grupalidad son virtuales por el contex-
to pandémico. Luego, se realiza una residencia de investigacion de cuatro dias donde se convive
en un espacio verde en las afueras de la ciudad, participando solo aquellas personas que se
sentian comodas con la presencialidad en momentos de COVID.

El eje de la residencia era la grupalidad y que todo lo que ibamos a investigar, sentir, pen-
sar era a través del cuerpo siendo esta instancia definitiva para la construccién de personajes,
para vincularnos con la materialidad organica de la pintura, para compartirnos desde nuestras
saberes y biografias, pasando las personas técnicas que estabamos por las mismas instancias
que luego ibamos a solicitar a les intérpretes. De esta forma seriamos mas empaticos, concien-
tes y cuidadosos del acto performativo de las corporalidades que estarian en escena.

Paralelamente, Noelia Grasso migra junto a su familia a Valencia, continuando su par-
ticipacion activa virtualmente, inclusive durante la filmacién. Por lo tanto, el proyecto en su
contexto, inicia una mediacion tecnoldgica virtual como posibilidad de encuentro y creacion;
conformandose asi, un dispositivo ritual creativo virtual /presencial que potencia el aprendizaje
de formas alternas experienciales y colaborativas: para encontrarnos, investigar, disefiar, tocar-
nos, movernos, compartir.

La situacion de encierro pandémico y aislamiento social provoco que la filmacion pres-
encial tenga atin mas valor de lo habitual, siendo un gran abrazo: fortaleciendo las redes y lazos
colectivos.

Un rito de iniciacién artistica estaba trascendiendo e impactando en todos los planos de
la vida. Y siendo el cuerpo nuestro soporte, era tiempo de revitalizarlo con un profundo cuida-
do del tacto, contacto, relacion. Era tiempo de ritualizar colectivamente hacia una iniciaciéon de
nuevas vinculaciones.

La artista Maya Deren,10 dice: “Un ritual es una acciéon que se distingue de todas las
demas porque busca la realizaciéon de su propdsito a través del ejercicio de la forma. En este
sentido, el ritual es arte; y lo que, es mas, histéricamente, todo arte deriva del ritual. En el
ritual, la forma es el significado. La forma ritual trata al ser humano no como la fuente de la
acciéon dramatica, sino como un elemento despersonalizado en medio de un todo dramatico. El
objetivo de dicha despersonalizacidn no es la deconstruccion del individuo, por el contrario, lo
expande mas alla de su dimensién personal. Se vuelve parte de un todo dindmico que dota a sus
partes de un significado mas grande” (Deren, 1946).

Siendo el cuerpo un elemento vivo, nuestro espesor, Clo Aloi, Directora de Arte, hace
hincapié en que el lienzo donde se va a pintar a les intérpretes: es su piel. Que cada piel es difer-

ente, y que la pintura va a reaccionar quimicamente diferente en cada intérprete. Que no se va

10. Maya Deren fue una directora de cine, bailarina, coredgrafa, poeta y escritora ucraniana nacionaliza-
da estadounidense. Fue una de las principales realizadoras de cine experimental de los afios 40, inicia-
dora del género videodanza.
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a usar maquillajes porque homogeneizan las caracteristicas de las personas, ocultando poros,
cicatrices, lunares. Y que la pintura de pigmentos naturales al estar viva mantiene y respeta lo
particular de esa piel generando diversas reacciones. En algunos intérpretes podia provocarles
sudar; en otros que dure poco tiempo, otros repelerla o secarla.

Clo nos comparte la siguiente cita de Ticio Escobar: “El cuerpo es la sede de la identidad
primera, la identidad del individuo, 1a del clan, o la del grupo: reinventa su contorno para poder
ocupar un sitio en el mundo. El cuerpo es el lugar del rito, la escena misma donde comienza y
termina el tiempo sin tiempo. Por eso, el indigena, usa el cuerpo como soporte privilegio de su
expresion cultural: lo pinta, lo tatda...lo desprende del mundo natural y lo reintegra diferente,
en el concilia lo individual y lo social, lo biolégico y lo cultural, lo ético y lo bello” (Escobar,
2015). Y también cita a Sandra Martinez Rossi: “Mediante ritos de iniciacidn y purificacién...la
piel emerge como el lugar por excelencia de la representacion” (Martinez Rossi, 2011).

Esto potencia la idea en el proyecto del cuerpo como rito de iniciacién y purificaciéon
donde abordar las memorias corporales de les intérpretes. Donde la piel es el tiempo-espacio
de larepresentacion. Entendiendo el concepto de tiempo: como comienzo y fin de un tiempo sin
tiempo. Y de un espacio ilimitado considerandolo como una reintegracion con otras materiali-
dades y afectaciones: entre lo individual y lo social, lo biolégico y lo cultural, lo ético y lo bello.
Por lo tanto, les intérpretes, son les creadores auténticos de ese acto performatico.

Mi amiga investigadora, comunicadora y gestora social, Cecilia Ceraso, dice: “Hay una
accion de per-formar que pretende volver a un lugar que se encuentra antes de la “formacion”,
que busca primero la felicidad, busca ser libre a pesar de la formacidn. Es a la vez una forma
de desaprender. En el momento de la practica estética aparece claramente el cuerpo y se hacen
evidentes todos los aprendizajes estaticos que tenemos que des-aprender para que aparezca lo
nuevo” (Ceraso, 2021).

Me gusta definirme como artivista porque es algo no creado por la academia, donde las
practicas, saberes, cruces, lenguajes son liminales y colaborativos con quienes lo hacemos. Mi
busqueda es artivar (activar artisticamente) en otres una mirada que se anime a ser deconstru-
ida y descolonizada, desaprendiendo lo normado. En 2010, cre6 una productora audiovisual
llamada Itin, un arbol de la zona chaquena (donde hice mi primera pelicula sobre la situacion
de la agricultura familiar y campesina contra el extractivismo) entendiendo al cine como un
germen que da inicio a la vinculacidn de personas, saberes, sentidos, experiencias, imagenes,
sonidos, olores, memorias, miedos, deseos, que al entrar en relaciéon hacen del proceso una
verdadera emancipacion. Durante quince afios trabajo bajo ese nombre tan significativo en mi
historia, hasta que me entero que otras personas en Argentina lo registran en Marcas y Pat-
entes a su nombre haciendo uso casi del mismo logo. Nuevamente debo enfrentarme a l6gi-
cas extractivistas. No solo por lo que me estaba pasando con la expropiacion del nombre de la
productora y logo dentro de un sistema que lo avala sino que a su vez estaba trabajando en un
proyecto artistico de videodanza en la Amazonia llamado “Warmi Amarun” junto a Maria José
Bejarano Salazar, las mujeres kichwas de Shandia y Otro Festival, en defensa de la tierra con-

tra la megamineria: “La tierra para la tierra, el agua para el agua, la danza para la vida”. Y una
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vez mas, tuve que volver a aprender de la transformacion. Asi en 2025, la productora pasa a
llamarse Wayusa Productora, transformandose ese arbol del ecosistema del monte argentino a
una selva de Abya Yala, asi como mis trabajos inician en Argentina y ahora se siembran en Abya
Yala. Siendo la Wayusa un arbol sagrado ancestral, que potencia saberes, defensas y cosmovi-
siones de nuestros territorios mal llamados latinoamericanos (término doblemente eurocéntri-
co y colonial: por un lado evoca la impresidn de que el continente tuviera un origen o identidad
“latina-romana” en el sentido de las lenguas “romanicas”: castellano y portugués). Por lo tanto,
Wayusa Productora, se expande con la misma identidad energizada, donde ademas de cine y
artes audiovisuales conviven artes escénicas y artes multimediales.

El cine, audiovisual y otras expresiones artisticas construyen sociedades. El cine main-
stream se encarg0 y encarga de estandarizar todo: los géneros cinematograficos, la narrati-
va, los tipos de planos, el montaje, las interpretaciones, por lo tanto, es ese mismo mecanismo
que instaura y perpetuda la validacién del sistema opresor. Como alternativa, las narrativas de-
scoloniales y feministas o contranarrativas buscan no reproducir vinculos estereotipados, jer-
arquizados y discriminatorios. Buscan desafiar o subvertir la narrativa dominante, ofreciendo
varias perspectivas donde cuestionar la verdad establecida.

Es por eso, que repensar el cine y el audiovisual nos involucra a todas las personas.
Porque todas estamos viviendo y con-viviendo en un sistema opresor y violento: patriarcal, co-
lonial, capitalista, extractivista, genocida, mis6gino, machista, individualista, racista, eurocén-
trico, adultocéntrico, pandémico, etc.

Ochy Curiel, denomina a este sistema opresor como imbricacién de las opresiones. Per-
mite entender cdmo las diferentes formas de opresion se refuerzan, se intensifican e interrela-
cionan. (Curiel, 2017).

.Y por qué llamamos descolonial con “s” y no decolonial?

Silvia Rivera Cusicanqui, sefiala que: “prefijos como >pre<y <pos> entrafian cambios que
tienden a interpretarse como evolutivos, naturales y con tintes de >progreso>, muy acordes
con el discurso eurocéntrico de la modernidad. Por lo tanto, el prefijo “des” marca una ruptura
epistémica ademas de que, como sefiala en el mundo indigena la historia no se concibe lineal-
mente; no existe >pre< ni <pos>, sino que el pasado-futuro estan contenidos en el presente; es
una historia que se mueve en ciclos y espirales, que marca un rumbo sin que esto implique no
retornar al mismo punto”. (Rivera Cusicanqui, 2010).

“Hain, enlazadores de energias” desafia los limites y saberes de lo colaborativo, creando
un dispositivo ritual entre el equipo técnico e intérpretes, trabajando con desnudez, pinturas
ecoldgicas y un ambiente mitico, generando un encuentro entre el publico y Ixs artistas a partir
de un viaje magico, para repensar en el vinculo de nuestras memorias corporales desde lo iden-
titario. Propone explorar sobre la transmision de saberes ancestrales a través de elementos de
la naturaleza: el fuego, el viento y la tormenta, por fuera de la mirada hipersexualizada, binaria
y extractivista de las perspectivas eurocéntricas. De ahi que nos hacemos las siguientes pre-
guntas: ;Como es el didlogo de lo ancestral en nuestras propias biografias? ;Donde se ubican

las memorias en nuestro cuerpxs en relacion a las violencias que trajo el mundo colonizado?
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;Cudles son los canones identitarios de belleza y estética? ;C6mo habitar la desnudez hoy?

Este abordaje deviene de investigaciones, intereses y busquedas creativas, que vengo ha-
ciendo en mis creaciones desde un inicio, donde el sentido de memoria e identidad, lo construye
interpelando las narrativas y modos de representacion estandarizados, partiendo de mi propia
historia de mestizaje. Por esta razdn, propongo que para que existan otros mundos posibles,
hay que crear relatos audiovisuales donde nuestra imaginacion interpele los sentidos de creen-
cias, por lo tanto, hay que experimentar otras relaciones entre las imagenes y los sonidos.

Dentro de los estudios de géneros, textos de Donna Haraway y su ecofeminismo trans-es-
pecie deconstruye el sentido de naturaleza. Ella sefala: “La interconexiéon entre humanos y otros
animales, desafiando las nociones tradicionales de naturaleza, género y especie para cuestionar
los limites entre lo humano y lo no humano, cuestionando las jerarquias de poder entre espe-
cies, donde los humanos son superiores. Proponiendo una vision de relaciones mas simbidticas
y menos jerarquicas entre especies. Se enfatiza la importancia de reconocer la posicion desde
la cual se observa el mundo, rechazando la idea de una objetividad neutral y promoviendo una
ética de la responsabilidad. Sefala cada especie como agente con sus propios fines y deseos, y
no simplemente como objetos para uso humano” (Haraway, 1991).

Entendiendo el concepto de transespecies como representaciones de alteridad y otre-
dad, o sea, humanos que transitan a lo no humano animal y, asi, desdibujan las fronteras bi-
olégicas, culturales, genéricas o sexuales. Estas identidades y géneros conllevan a repensar la
construccion del yo, del otro y de mi alteridad.

Otro concepto de su investigacion que me parece central destacar es el concepto de com-
postaje. Haraway lo usa para representar la interconexién de todas las formas de vida, donde la
descomposicion y la renovacion son procesos continuos y necesarios para la existencia:

“El compostaje se convierte en una metafora para la creacidon de nuevas formas de vida y
relaciones, donde lo humano se entrelaza con lo no humano en un proceso continuo de transfor-
macion. Somos “Humus, no Homo”, destacando la importancia de reconocer nuestra conexion
con la materia organica y con todas las formas de vida”. (Haraway, 1991 L6opez-Gizman, 2022).

Haraway al desafiar las categorias binarias y promover una vision mas fluida de la iden-
tidad y la relaciéon entre especies, busca inspirar nuevas formas de pensar la politica y la justicia
social.

La dificultad de la otredad ya no es la relacién yo-otro, sino la diversidad de relaciones
de otredad que surgen y que solicitan ser teorizadas e incluidas en los debates sobre lo humano
y lo animal, entre organismos y maquinas o entre lo fisico y lo no fisico (Haraway, 1991), po-
niéndose en declive las estructuras patriarcales que han impuesto una posicién de subalternos
a todo lo que situé en la dimensién de lo no humano, de la misma manera que lo han hecho con
mujeres y disidencias sexuales (Linett, 2020).

Vivimos un mundo colmado de mundos donde el sexo y el género dejan atras la naturale-
za para determinarse por decision propia generando transformaciones y transitos, —no se es
animal ni hombre, no se es mujer ni hombre, tan solo se es: transespecie o transgénero—, por

lo que adentrarse a la identidad se vuelve un reflexion intima y colectiva (Ferro, 2012; 2020).
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A su vez, el “Manifiesto contrasexual” de Beatriz Paul Preciado. La contrasexualidad no
es la creacion de una nueva naturaleza, sino mas bien el fin de la Naturaleza como orden que
legitima la sujecidn de unos cuerpos a otros. La contrasexualidad es, en primer lugar, un analisis
critico de la diferencia de género y de sexo, producto del contrato social heterocentrado, cuyas
performatividades normativas han sido inscritas en los cuerpos como verdades bioldgicas. En
segundo lugar: la contrasexualidad apunta a sustituir este contrato social que denominamos
Naturaleza por un contrato contrasexual. En el marco del contrato contrasexual, los cuerpos se
reconocen a si mismos no como hombres o mujeres sino como cuerpos hablantes, y reconocen
a los otros como cuerpos hablantes. Se reconocen a si mismos la posibilidad de acceder a todas
las practicas significantes, asi como a todas las posiciones de enunciacion, en cuanto sujetos,
que la historia ha determinado como masculinas, femeninas o perversas. Por consiguiente, re-
nuncian no sé6lo a una identidad sexual cerrada y determinada naturalmente, sino también a
los beneficios que podrian obtener de una naturalizacidn de los efectos sociales, econémicos y
juridicos de sus practicas significantes (Preciado, 2011).

La nueva sociedad toma el nombre de sociedad contrasexual al menos por dos razones.
Una, y de manera negativa: la sociedad contrasexual se dedica a la deconstruccion sistematica
de la naturalizacion de las practicas sexuales y del sistema de género. Dos, y de manera positiva:
la sociedad contrasexual proclama la equivalencia (y no la igualdad) de todos los cuerpos-su-
jetos hablantes que se comprometen con los términos del contrato contrasexual dedicado a la
busqueda del placer-saber. Por eso las practicas contrasexuales que van a proponerse deben
comprenderse como tecnologias de resistencia.

Entonces ;en lo transespecie y contrasexual el yo desaparece para convertirse en otros?
Esa intenta ser la busqueda planteada en la sinopsis del proyecto:

“Desde el principio de los tiempos aprendimos a compartir esta tierra con todos los
demas seres. Hoy estos lazos se sienten olvidados y la armonia de lo que somos parece ape-
nas una utopia inocente e imposible. Pero el secreto permanece latente: hecho magia, ritual
y mito. Asi 8 intérpretes diversos son convocados a sentipensar la narrativa y representacion
del Hain Selk'nam siendo impulso de transformacion para crear un dispositivo ritual desde sus
biografias. De esta forma, la comunidad contrasexual habita diferentes realidades y estados, en
medio y entre medio del azar, la exploracion y el encuentro con sus memorias corporales inmer-
sas en un sistema violento heterocolonial, viajando mas alla de lo normado hacia otro mundo
donde las posibilidades de la existencia humana son ilimitadas e interconectadas. Ain podemos
experimentar el vinculo y volver a compartir el paraiso. Después de todo, todxs somos energia”.

“HAIN, enlazadores de energias” presenta una narrativa transmedia ya que el relato se
despliega a través de multiples medios, asumiendo les espectadores un rol activo en ese proce-
so de expansion. Los relatos aparecen interrelacionados, manteniendo autonomia narrativa y
de sentido completo. Sus medios son: un cortometraje, un documental de la experiencia creati-
va, un espectaculo en vivo y participativo de artes escénicas multimedia, un sitio web, entrevis-
tas al equipx en redes sociales, filtros fotograficos de los diversos personajes en redes sociales,
remeras y bolsas con la frase “TRANS-formemos el CIS-tema”.
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El dispositivo es transgénero, conjuga diversas poéticas audiovisuales como: experimental,
videoperformance, videoarte, videodanza, documental. Esta integrado por un equipx transdis-
ciplinar y transcultural, de mujeres, disidencias sexuales, mestizas, indigenas, afros, migrantes,
diversos funcionales, de diferentes localidades de Argentina y Abya Yala. Por lo tanto, si la co-
lonialidad posee una estructura triangular: la colonialidad del ser, la colonialidad del poder y la
colonialidad del saber; el proceso vincular creativo busca diversos recorridos, edades, saberes
(académicos y no académicos) que potencian y fortalecen la pluralidad y el trabajo colaborativo.
Si bien existen roles artisticos/técnicos no son estancos ni de decisidn, ya que por necesidades
individuales o colectivas, esos roles pueden ser intermediados o combinados por consenso. Por
ejemplo: Narda como intérprete también realiz6 claqueta en ciertas instancias. Clo como Direc-
tora de Arte ensefio a les intérpretes técnicas para pintarse o autopintarse independientemente.
Anelisa como pintora tuvo ganas de filmar y le pidi6 la cAmara para registrar a Mariana la directo-
ra de fotografia. Ademas, se cred un protocolo integral de trabajo colaborativo, crucial para encon-
trar formas y necesidades propias de una produccion libre de violencias en todas sus instancias.
Donde se contemplaron necesidades y metodologias que las personas que integran el proyecto.
Algunas personas tienen sensibilidad o hipersensibilidad con algunas partes de su cuerpo y solic-
itaron no ser tocadas o pintadas, otras personas cuidados para su temperatura corporal o necesi-
dades basicas de hidratacion o alimentacion, entre otras variadas e intimas cuestiones.

Fue muy frustrante buscar una locacion de filmacion en Ciudad de Buenos Aires, lugar
con mayor indice de salas y espacios culturales de Argentina, que contemple ingreso, sala es-
cénica, camarines, bafios, para personas en silla de ruedas. Solo habian pocos y la mayoria nos
decian que personas en sillas de ruedas podian acceder a ver la obra. Les llamaba la atencion
cuando explicabamos que una de las personas intérpretes estaba en silla de ruedas y debia ac-
ceder a todas las instalaciones. Tras un mes de intensa busqueda logramos encontrar el Galpon
de Guevara que cumplia con todos nuestras necesidades.

Siendo para mi la narracion audiovisual descolonial un entramado o ecosistema de vin-
culaciones, me tomo tiempo indagar sobre el tema o los temas a develar, apareciendo en el guion
interrelacionados armoniosamente. De igual forma, la eleccién de las personas protagonistas
que cuentan el relato, deben revelar aspectos reflexivos en el accionar del relato para que cues-
tionen socialmente ciertos privilegios de accién en nuestra cotidianidad. Por eso aquello que
hacen y como lo hacen pueden despertar formas alternas esperanzadoras. La locaciéon donde
se cuenta esta historia también es importante porque va a dar una connotacion social instalada
que por supuesto puede desarmarse o ser parte de una interpelacion en les espectadores.

A veces siento que el punto mas dificil para mi es la pregunta ;para quién se cuenta?
porque en esa pregunta capciosa, se cristaliza o estandariza un supuesto ideal de espectadores
que estas obras justamente lo que viene a cuestionar es esa légica. No hay espectadores ideales,
hay personas que se animan o no a interpelar o cuestionar lo establecido.

Pero el punto central, que siempre perdura, mas alla de la obra en si, es por qué se cuenta.
Por eso hay peliculas que siempre parecen actuales o vigentes a pesar de haber sido filmadas
en el siglo pasado.
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Y por supuesto, lo mas politico de todo, y la red de toda la construccién de sentidos es
como se cuenta. Por eso me alejo a nivel guion del sistema de conflictos que para mi representa
el sistema opresor. Es asi que indago y busco en el sistema de vinculaciones (de acciones, de
sentidos, de estéticas) un lugar activo y participativo en el equipo técnico, en les intérpretes y en
les espectadores para que no estén anestesiados y tengan lugar de ser constructores de sentido.

Respecto al equipo técnico valoro muchisimo el trabajo colaborativo, complementario y
participativo de los roles existentes, conocidos como cabezas de equipo en la industria audio-
visual, no solo es fundamental el saber propio del area sino que fortalece transversalmente el
sentido de la obra. Lo que si reniego es que esos roles se confundan como lugares estancos, de
poder absoluto y abuso de privilegios. Porque si existen privilegios lo importante es pregun-
tarse qué haces vos con esos privilegios que tenés.

Como directora me alejo narrativamente de la estructura clasica canénica dada por con-
flictos. Es una falacia sistémica entender que un relato audiovisual avanza o tiene sentido solo
existiendo puntos de giro y ciertos numeros de conflictos, ubicados casi en un mismo lugar de
relato audiovisual. Claramente repetir una norma ajena nos aleja de la emancipacion. Por eso,
en cada proyecto créo narrativas propias junto a las personas que la integran. En “Hain, enlaza-
dores de energias” hay tres secuencias tematicas dadas por diversos tipos de energias que les
intérpretes accionan en un devenir. La primera y segunda energia tienen sus particularidades
desde su puesta en acto corporea y la vinculacion con la otredad/entorno pero la tercera viene
a encontrar la energia propia, el sentido propio, el movimiento propio de cada corporalidad en
el cosmos para transformarlo en un unico cuerpo colectivo vacio de preceptos.

También, la descolonialidad, esta transversalmente presente en el disefio de pigmentos
naturales para las pinturas corporales que provienen de elementos vivos ancestrales de Abya
Yala: barro fiat, semillas de urucum, arcilla. A su vez, el disefio de personajes respeta las car-
acteristicas fisicas de les intérpretes como asi el disefio de movimiento partiendo desde sus
biografias emocionales, corporales. El proyecto entiende el movimiento intencional del cuerpo
como una coreografia. Para ello, cada une, eligi6 movimientos autobiograficos con pautas dadas
por Noelia que tenian que ver con diversas memorias corporales en relacion a violencias colo-
niales. Luego se buscaron mecanismos diversos para conectar esos movimientos personales
en pos de generar una coreografia colectiva que potencia la diversidad. De esta forma, no se
identifica a una persona como protagonista sino a una grupalidad. Tampoco se dice o identifica
tacitamente cudles son esas opresiones. Se podria decir que todo el cortometraje esta ensayado
a partir de pautas, no con acciones concretas, por lo que cada toma tiene su particularidad en
el devenir. Siendo completamente libre la parte final de la conformacién del cuerpo colectivo
donde la union de esas corporalidades autopintadas de forma libre y espontanea, aperturaban
una improvisacion coreografica concluyendo con la puesta en acto biografica personal de cada
intérprete en su maximo cauce. Ese registro tuvo una unica y vital toma. Incluso cuando une de
les intérpretes toma el dispositivo camara para derribarlo, ya esa camara deja de mirar desde
afuera, y es parte del ritual. Es una camara-cuerpo, soy yo registrando con mi cuerpo que se

mueve con otres en una colectiva coreografia improvisada. Una cAmara corpdrea desde adentro
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del ritual que esta viva, late agitada por otras corporalidades, respira y es inestable, se deja at-
ravesar, ir a lugares inexplorados.

Como dice Alejandra Ceriani “..La cdAmara en este género sufre una trasformacion (...) el
medio se vuelve cuerpo y el cuerpo es el medio que se hace carne, fuera de una tecnificacion, de
un control mecanizado, evidenciando mas que el movimiento de la cAmara, la accion del cuerpo.
La camara es un punto de conexion que evidencia un cuerpo, respira, vacila, circula acopiando
fragmentos...” (Ceriani, 2010 Sanchez, 2010).

Claudia Sanchez, denomina el concepto de cadmara corporizada como aquella camara
traspasada por un cuerpo con un modo de construir mundo a partir del atravesamiento de la
cultura. Mi camara de -velada. Aludiendo a que la mayoria de las veces se olvida del cuerpo del
realizador. Los analisis que existen de la corporeidad en las representaciones audiovisuales, se
centran en su mayoria, en lo que sucede sobre la pantalla o la representacién. Poco se encuentra
sobre la reflexion del cuerpo invisible que no obstante, esta inscripto en sus modos de enuncia-
cion en la obra (Sanchez, 2010).

En la dltima secuencia de “Hain, enlazadores de energias” la ficcion se desvanece en doc-
umental que se desvanece. El montaje se desvanece como constructor de sentido de la imagen
y el sonido. Los limites entre el cuerpo que es camara y la cAmara que es cuerpo se desvanecen.
La transformacién del cis11-tema acontece.

Por otra parte, hablando desde las l6gicas de produccién, de donde provienen los recur-
sos econdmicos debe estar en concordancia con la obra. En “Hain, enlazadores de energias”
provino de mi productora independiente “Wayusa Productora”. De “Centro Tantosha” que apoy6
en la produccion, difusion y desarrollo de actividades que promuevan la E.S.I. “Biopackaging”
que apoy6 brindando materiales biodegradables con bajo impacto ambiental contribuyendo
con el sello verde en la produccidn audiovisual. De aportes propios del equipo técnico. De venta
de rifas. De realizacidn de Talleres que imparti sobre creacion de Videominutos con Perspec-
tivas de Géneros como también de Narrativas Descoloniales. Y de “Prodanza”, el programa de
fomento y proteccidn de la danza independiente de Buenos Aires, que contribuy6 en el proceso
de investigacion.

Sentipienso que quiénes hacemos cine-audiovisual, activamos una historia para compar-
tir, 1a cual se actualiza e interpreta desde la vinculacion con el mundo en un tiempo y espacio.
Por eso, a veces sentimos una cosa al ver una pelicula y al verla en otro momento, sentimos otra.

Por lo tanto, entender al cine como una obra abierta al ptblico que deja un terreno apto para

11. El término “cis” es un prefijo que significa “del mismo lado”, y se usa para diferenciarlo de lo “trans”,
que se refiere a lo inabarcado. Dentro de los estudios de géneros el término cisgénero describe la con-
cordacia entre la identidad de género de una personay el sexo asignado al nacer. Por su parte, la quimica
organica toma este sufijo para referirse a sustituyentes o grupos que estan orientados hacia una misma
direccién, en contraste con lo trans, donde los sustituyentes estan orientados hacia direcciones opues-
tas. Lo mismo ocurre en la Biologia Molecular. *Cis” es utilizado como prefijo para describir alguna cosa
que actda desde la misma molécula, en contraste con lo Trans que acttia desde diferentes moléculas. Por
ende, lo cis es lo que no es trans. Los estudios feministas, queer y trans ponen en crisis estas nomencla-
turas de sexo/género.
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cosechas libre de agroquimicos la hace subalterna, porque lo que se actualiza no es la repre-

sentacion sino la imaginacién de les espectadores y su sentido para con el mundo.

Ficha técnica
ARTISTAS INVESTIGADORES, CREADORES Y TECNICES / RESEARCH ARTISTS, CREATORS AND
TECHNICIANS

INTERPRETES / PERFORMERS
Gimena Cos

Narda Milin

Gladys Flores

Lolo Calandi

Paco Siquot

Maria José Bejarano Salazar
Luco Colman

Nica Di Tizio

DISENO DE MOVIMIENTO (EN ESPANA) / MOVEMENT DESIGN (IN SPAIN)
Noelia Grasso

DISENO DE PINTURAS CORPORALES, ARTE Y PINTURA / ART DIRECTOR
Clo Aloi

FOTOGRAFIA Y CAMARA / DIRECTOR OF PHOTOGRAPHY
Mariana Bruno

PRODUCCION / PRODUCTION

Mauro Lopez Trelles

DISENO DE BANDA SONORA / SOUND DESIGNER
Nicolas Artale

DISENO DE PIGMENTOS NATURALES, PINTURA Y BACKSTAGE / PIGMENT DESIGN
Anelisa Gonzalez

ACOMPANAMIENTO DE CORPORALIDADES DESNUDAS / SUPPORTING PERFORMERS

Nica Di Tizio

ASISTENCIA DE DISENO DE IMAGEN-SONIDO Y BACKSTAGE / FIRST ASSISTANT DIRECTOR
Maria Papi
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ASISTENCIA DE FOTOGRAFiA Y CAMARA / FIRST PHOTOGRAPHY ASSISTANT
Malena Cluzet

CAMARA / STEADY-CAM
Lucia Mariel Hernandez

ASISTENCIA DE PRODUCCION / PRODUCTION ASSISTANT
Paula Otero
Lourdes B. Portillo M

ASISTENCIA DE DISENO DE MOVIMIENTO (EN ARGENTINA) / MOVEMENT ASSISTANT (IN AR-
GENTINA)
Ladys Gonzalez

CORRECCION COLOR / COLOR CORRECTION
Renato Salazar

COLABORACION EN MONTAJE / ASSISTANT EDITOR
Tot Romero

DISENO Y ANIMACION DE CREDITOS Y LOGO PRODUCTORA / ANIMATION

Daniela Servin

EFECTOS VISUALES DIGITALES / DIGITAL EFFECTS
Lucila Toscano

DISENO GRAFICO / GRAPHIC DESIGN
Willmer Vanegas
Pamela Michkin

TRADUCCION AL INGLES / TRANSLATOR
Maria José Bejarano Salazar

DISENO DE FILTROS PARA REDES SOCIALES / FILTER DESIGN FOR SOCIAL MEDIA
Melina Tocce

IDEA, DISENO DE IMAGEN-SONIDO, GUION, PRODUCCION EJECUTIVA, CAMARA-CORPORIZA-
DAY MONTAJE / IMAGE AND SOUND DESIGNER, EXECUTIVE PRODUCER, CAMARA AND
EDITOR

Wanda Lopez Trelles
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Trailer
https://vimeo.com/994628734
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