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TEXTE

A priori audiovisual

El dispositivo de “a priori audiovisual”’, como condicion no solo de se-
miosis y de saber sino de sociabilidad y afectos, se increment6 con la
pandemia de COVID19 cuando las salas de cine, como otros espacios
publicos, quedaron vacias y muchas peliculas, ya de por si fuera del
mainstream, no pudieron estrenarse o verse. El sentido de “a priori”
esta pensado aqui en correlacion y mutacion del oximoron “a priori
historico” foucaultiano, porque la audiovisualidad ha pasado a ser
algo mas que una produccion cultural, un régimen escopico determi-
nado y con dimensiones tecnologicas especificas y tiene otro sentido
que el concepto de “imagen”. No tiene que ver con condiciones de va-
lidez, valoracion o fundamentacion (como podrian ser otros “a priori’,
como el antropoldgico en relacion a la historia de las ideas), sino de
emergencia, enunciacion, performatividad (como la de inteligencias
artificiales) y con una nueva configuracion del archivo y de la subjeti-
vidad. Es un concepto propuesto en otros trabajos y didlogos (Cian-
cio, 2023) para indagar no s6lo una condicion especifica del cine, sino
nuevas formas y modos de subjetivacion y performatividad de las
imagenes y de lo audiovisual, y, mas ampliamente, de la enunciacion.
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A las nuevas narrativas, usos y modos de produccion y circulacion de
imagenes y sonidos (“videoteatro”, “videomusica”, “videodanza”, “vi-
deoeducacion”), a través de streaming, plataformas, softwares y dis-
positivos audiovisuales, cuando la presencialidad se limito, se suma la
intensificacion de la exposicion corporal y la construccion del self en
aplicaciones que producen nuevas subjetividades y subjetivaciones.
Una silicolonizacion o algoritmizacion neoliberal de la subjetividad y
del cuerpo, segiin algunas perspectivas criticas. En medio de estas
transformaciones, del surgimiento de un nuevo sensorium, la pande-
mia evidencio que el espacio y el tiempo tienen una dimension limi-
tante material concreta, y que la geografia tiene fronteras que, como
convenciones de aparatos de poder, intensificaron sus efectos per-
formativos. Efectos evidenciados en el confinamiento, en la imposibi-
lidad de estar en unas pocas horas en otro continente, pais o provin-
cia, en la incrementacion de mecanismos de control y administracion,
a veces unilaterales, mientras que la interconectividad se expandia. El
cuerpo se confina y la mente interconectada se expande, aparente-
mente de modo ilimitado. No solo se puede ofrecer sexo y trabajar en
el régimen que Paul B. Preciado llam6 “farmaco pornografico” (Pre-
ciado, 2008), se puede literalmente morir ante una webcam, como su-
cedio con el incremento y transversalidad del teletrabajo durante el
confinamiento.

2 Podria decirse que estos acontecimientos redefinieron de algin
modo lo que se ha llamado el “audiovisual expandido” (siguiendo el
concepto de “cine expandido” de Gene Youngblond) y el efecto nar-
cotizante de las imagenes técnicas (la imagen pantalla), sus dimensio-
nes performativas algoritmicas. Pero también, segun otras perspecti-
vas, su potencial emancipador, en cuanto estos fendmenos suponen
una expansion de la conciencia. Esta vertiginosidad provoco repensar
la performatividad de las imagenes, pero también el valor del docu-
mental y del ensayo filmado o grabado, sus sentidos o reafirmacion
como practicas (pos)autéonomas, criticas o relacionadas con la ensa-
yistica filosofica, la experimentacion, la indagacion sobre la propia
forma y materiales. Por ejemplo, en las reflexiones de Alejandra Casti-
llo (2020) publicadas en plena pandemia y dedicadas a las imagenes y
su performatividad en un sentido amplio. Es decir, no se trata de un
trabajo especificamente acotado a alguna practica o que aborde las
diferencias entre imagen y audiovisualidad o entre performatividad
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de las imagenes y del lenguaje, diferencias que evidentemente existen
y se manifiestan de distintos modos. Mientras que realizadores como
Nicolas Prividera (2022), se enfocaron en repensar nuevamente qué
es un documental y sus variaciones ensayisticas. Pregunta lanzada
mas alla de los productos televisivos o de las plataformas de video a
demanda que suelen estandarizar formatos, asi como aquella respec-
to a su especificidad y diferencia con la audiovisualidad expandida y
como se modula la pregunta por la representacion (sus crisis y limi-
tes) en su historia, subalterna a la de la ficcion.

3 Parece, asi, como si existiera, a partir de estos fenbmenos, una nece-
sidad no solo de pensar nuevamente qué es una imagen, qué es lo au-
diovisual, qué es un documental, qué es un cine independiente en
contextos donde no existe la tradicion de una industria establecida,
sino también de reinventar formas que no estan dadas a priori. Aun-
que vivimos en un a priori audiovisual digital, en una matrix de dispo-
sitivos para evitar la exposicion al desierto de lo real. Si estos aconte-
cimientos produjeron un multiverso de reflexiones y ensayos con
ecos benjaminianos acelerados (entre la politizacion de la estética y la
estetizacion de lo politico a través de la tecnologia que puede homo-
geneizar y anestesiar el sensorium audiovisual), estas reflexiones, sin
embargo, no alcanzan al instante de las redes que, a pesar de sus
efectos, algoritmos, cancelaciones y desertores, siguen creciendo o
mutando en otras. Aunque son un dispositivo de control, y ocupan
actualmente el lugar por antonomasia de la industria cultural y la
produccion de la “piedra del estereotipo”, también han sido espacios
de circulacion de diversos activismos para colectivos y minorias,
transformando a su vez la nociéon de archivo. Mas alla del lugar pa-
triarcal de los arcontes, el conjunto de enunciados, de imagenes o
domiciliacion institucional de la memoria, la nocién de archivo se ha
multiplicado y ampliado hacia formas como los archivos afectivos,
errantes, efimeros y sentimentales. Asi como se viene produciendo la
buisqueda de archivos en lugares o margenes donde no han existido
en las instituciones o como politicas publicas, o tienden a leerse a
contrapelo los archivos oficiales. Por ejemplo aquellos que registran
la patologizacion o criminalizacion de minorias, y esto ha tenido tam-
bién implicancia en el audiovisual y los ensayos filmados.
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Cuerpos, archivos, giros

4 Al mismo tiempo que acontecian estas transformaciones, se venia ya
promoviendo una especie de “giro regional” en el marco de los estu-
dios sobre cine y audiovisual y de otros campos. Asi como en la histo-
ria del arte y la estética contemporaneas un “giro archivistico”, entre
otros! en relacion, por ejemplo, a la produccién vinculada al concep-
to o estructura de posmemoria (Hirsch, 2015). Este concepto circulo
ampliamente con diferentes reescrituras y criticas, para cartografiar
un paisaje de documentales muy diferentes entre siy que, en una pri-
mera modulacion y diferenciacion de la produccion anterior, mas que
con archivos, trabajaban, aunque de diferentes modos, con una pues-
ta en cuerpo. Peliculas como Los rubios (Albertina Carri, 2003) y M
(Nicolas Prividera, 2007) junto a otras, configuraron una constelacion
de memorias criticas que, en el momento de su surgimiento, funcio-
naron en alguna medida contrahegemonica y como formas de algan
modo oposicionales. Tanto a la apatia respecto a un tema del que se
suponia que se habia dicho todo, como alternativas no s6lo a modos
de representacion y a los relatos de la generacion anterior, sino a los
dispositivos de representacion misma, bordeando lo irrepresentable.

5 La algoritmizacion y la producciéon de imagenes a través de las redes
sociales, el archivo digital y los dispositivos moviles, provocaron no
sOlo reflexiones y efectos, como los mencionados anteriormente (“a
priori audiovisual”), sino acerca de las transmisiones de memoria y
sus re-corporizaciones, de la subjetividad en el cine y en el audiovi-
sual y estan presentes en la practica y el documental. “Gesto narcisis-
ta” llama una de sus formas Prividera en Adios a la memoria (2020), ti-
tulo ironico, documental de ensayo donde también se pregunta por la
supervivencia de su pelicula digital en relacién al filmico de las ima-
genes heredadas que grabo su padre. Aqui ya no en primera, como en
M, sino en segunda persona (“el hijo”), reflexiona ante la imagen mul-
titudinaria de personas que miran el mundo a través de sus teléfonos,
asi como ante un archivo filmico familiar que se vuelve parte de la
memoria colectiva, evidenciando sus conflictos, y donde, como si
fuera un capitulo audiovisual de El libro de los pasajes de Benjamin, se
pasea por la ciudad enumerando las antiguas salas de cine de Buenos
Aires, mostrando sus fachadas hoy como templos religiosos, cadenas
de farmacias o tiendas de indumentaria. A diferencia de M, donde el
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cuerpo en accion del cineasta es una puesta y una apuesta que evoca,
voluntariamente sin apelar a la voz en off, al cuerpo desaparecido de
Marta Sierra (el punctum, el aura, el fuera de campo, la imagen que
hiere, en este y el otro documental), ahora la voz se encuentra ante al
archivo y ante el olvido del padre. Fuera de plano, el cuerpo del direc-
tor en el presente, en Adios..., nunca es visto. La voz y el gesto docu-
mentalista no sélo estan ante el archivo familiar, una parte vista en M
(las peliculas en super 8 filmadas por su padre donde aparece el
mismo director nifio y adolescente, imagenes que producen un inten-
so contrapunto con la voz que argumenta, narra, reflexiona, cita a
Deleuze y Guattari, a Blanqui, a Gramsci, cuestiona el presente del ol-
vido -la pelicula fue realizada durante un retorno del negacionismo),
sino ante el archivo de su devenir cineasta? y ante el escaso y casi in-
existente archivo de imagenes del accionar de la dictadura. Por esto,
a diferencia del cine europeo, el cine y los documentales de memoria
en Argentina, como en otros paises sudamericanos, han sido princi-
palmente un cine imaginario y testimonial, o una forma de archivo
imaginario (como Cuatreros [2016] de Carri) mas que de un archivo
explicito, “auténtico” o directamente referencial. Aunque en La Repu-
blica Perdida (Miguel Pérez, 1983-1985), se mostraran las fotografias
que Victor Basterra extrajo de la ESMA, en ese contexto sin firma, no
existen o no se han hallado imagenes como las fotografias del Son-
derkommando Alex, o de los campos de concentracion y exterminio,
que Georges Didi-Huberman analiz6 hace casi veinte afos y que pro-
vocaron una polémica en Francia, donde intervinieron Claude Lanz-
mann, Gérard Wajcman y Elisabeth Pagnoux. Tampoco termina de
institucionalizarse una cinemateca y archivo nacional de imagenes,

aunque se realizaron catalogos como La dictadura en el cine 3.

6 La puesta en cuerpo, con la presencia en plano de la directora o “re-
presentada” en una actriz como modo de distanciamiento, prescin-
diendo de la voz en off, también estaba en Los rubios, donde el cuerpo
singular deviene micro comunidad filmica que asumia el gesto de po-
nerse una peluca, uno de los tantos recursos ladicos, como el uso de
munecos Playmobil, inédito para escenificar el secuestro. Como M,
aunque con varias diferencias, este trabajo comenz6 como una inves-
tigacion, en este caso grupal, y fue uno de los documentales argenti-
nos contemporaneos sobre el cual mas se escribi6 en torno a las apo-
rias de lo irrepresentable también fuera del contexto nacional: me-
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moria queer, posmemoria airada, documental performativo, docu-
mental deleuziano, fueron algunos de los modos de nombrarlo. Mas
de diez anos después, Cuatreros es una pelicula barroca, un ensayo
de archivo caprichoso, segun la misma directora. Resulta de una serie
de viajes a la provincia de Chaco tras los pasos de Isidro Velazquez, de
busquedas de materiales sonoros y filmicos heterogéneos que circu-
laban en Argentina antes y durante la dictadura, deexperimentacio-
nes y de la videoinstalacion Operacion fracaso y el sonido recobrado.
Este trabajo estd compuesto por Investigacion del cuatrerismo, que
proyecta en pantallas multiples un archivo relacionado con la pelicula
perdida Los Velazquez (Pablo Szir, basada en el libro de Roberto Carri
Velazquez: formas prerrevolucionarias de la violencia, 1968), las insta-
laciones sonoras Allegro y A piacere y la exposicion Cine puro, que re-
mite a la pérdida de la materialidad cinematografica mediante la
puesta en escena de cinta en desuso y Punto impropio, basada en la
correspondencia que Ana Maria Caruso, desaparecida al igual que Ro-
berto Carri, mantuvo con sus hijas.

7 Cuatreros surge asi de algiin modo como una no pelicula, la basada en
el libro de su padre con guion de Pablo Szir, a la que la directora se
negaba por ser “de tiros”, “de motivaciones homosexuales encubiertas
como dar la vida por el mejor amigo”. Como en Los rubios hay un “de-
berias” del que se fuga, aunque se confiesa finalmente conmovida con
las imagenes de otra época. En este ensayo, Carri narra en primera
persona, sin ocupar un lugar de saber total, sino desgarrado e irénico,
como si se anticipara a criticas como las que se hicieron de Los ru-
bios*. También existe una diferencia en la enunciacién. Con la narra-
cion desde la voz en off ante las imagenes de archivo, found footage
(metraje desencontrado, si tenemos en cuenta la no pelicula de la que
resulta este documental experimental), ahora se nombra a si misma
ya no solo hija, sino madre, y su obra es, mas de diez afos después,
reconocida e institucionalizada dentro de una nueva hegemonia.

8 Carri construye en esa voz un personaje que enuncia una diferencia,
que en todo caso esta en el gesto documentalista, no tanto en las po-
liticas publicas de memoria y sus movimientos de hegemonia o con-
trahegemonia, como el que se produce actualmente con una tenden-
cia revisionista de derecha. Gesto que nombra la temida melancolia y
el malestar en el cuerpo, en una basqueda que se encuentra ante una
alteridad, y produce un paisaje geografico y archivistico °. Diferencia
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no solo respecto a una generacion y a la violencia ante la cual no hay
representacion, sino también en sostener una crisis de la representa-
cion a partir de girones de imagenes y sonidos que no responden to-
talmente al qué hacer con tanta masacre que se enuncia en primera
persona. Por esto, este ensayo como Los rubios y M, a diferencia de
algunas lecturas que se hicieron desde la academia espanola, dificil-
mente pueden verse como “representaciones de la dictadura militar”,
sino como un desmontaje de la representacion misma. Diferencia
también ante un paisaje (desierto, desde una mirada urbana) y un
personaje popular provinciano (Isidro Velazquez), ante un presente
desde los que se vuelve a otras imagenes buscadas a partir de un libro
y una pelicula desaparecidos. Imagenes en las que, como en Austerlitz
de Winfried G. M. Sebald (a quien Albertina Carri dijo estar leyendo al
recobrar el sonido de sus recuerdos), no se busca un saber historico:
“Busco en archivos filmicos cuerpos en movimiento que me devuel-
van algo de lo que se fue muy temprano... ;Qué busco? Busco pelicu-
las, también una familia. Una de vivos, una de muertos. Busco una re-
volucion, sus cuerpos, algo de justicia. Busco a mi padre y a mi madre
desaparecidos, sus restos, sus nombres, lo que dejaron en mi. Hago
un western con mi propia vida”. Repeticiones diferenciales (respecto a
una generacion, respecto a Los rubios, respecto a otros gestos y sig-
nos, respecto a otro pueblo y un paisaje que se perciben infernales,
ajenos), singularidades, voz intensiva que nuevamente expresan no
solo la (im)posibilidad de representar el horror, sino un desencuentro
ante la alteridad de un paisaje, de una familia, una extranjeria.

9 En una primera cartografia arqueologica (Ciancio, 2021a) las memo-
rias y (pos)memorias corporizadas fueron abordadas desde diferentes
umbrales, describiendo, asi, los modos en que la critica y la academia
se valieron de la produccion que se vinculo al “cine de la democracia”,
como “recuperacion” o “reconstruccion’, como maquina de represen-
tacion del pasado para la incipiente democratizacion (por encima de
diferencias partidarias y del alcance mismo de la experiencia demo-
cratica), desde la metafora del espejo o reflejo. Entonces una serie de
peliculas, ficciones o alegorias, principalmente La noche de los lapices
(Héctor Olivera, 1986), pero también el diptico documental de archivo
La Republica perdida I y II, Un muro de silencio (Lita Stantic, 1993) fue-
ron vistas como documentos que lograban mostrar algo sobre lo que
a nivel social no era todavia posible visibilizar o articular en un dis-
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curso: la desaparicion, las ausencias. Esta perspectiva, que implicaba
también una cierta performatividad de las imagenes, cuando el pro-
blema de la representacion no se habia planteado, se diferenciaba del
concepto mas amplio de “memoria liberadora” opuesto al del “historia
dominadora’, que circulaba en algunos de los textos testimoniales de
la praxis del Cine Liberacion. Escritos donde también se pretendia di-
ferenciar entre “cine de historia”, “cine de memoria”, “cine de recuer-
do” o entre las diversas temporalidades de la memoria. Vinculada no
solo al pasado o a operaciones de reconstruccion, sino también a la
cuestion de la representacion, la percepcion, la afectacion y los efec-
tos performativos de las imagenes, con lo cual la memoria muestra su
relacion conflictiva con el presente. Actualmente el largometraje Ar-
gentina,1985 (Santiago Mitre y Mariano Llinas, 2022, directores de
cine llamado independiente 6), con una narrativa clasica de género y
actores tan reconocidos como Ricardo Darin como el fiscal Julio
César Strassera, mostré una primera configuracion del movimiento
de derechos humanos y de los marcos judiciales para llegar a la figura
de genocidio, antes de las politicas del kirchnerismo. La pelicula pro-
voco varias polémicas y posicionamientos respecto a su forma narra-
tiva y tuvo mas repercusiones que el documental El juicio (Ulises, De
la Orden, 2023) y también algunas respuestas reaccionarias desde al-
gunos sectores que niegan el genocidio y que tienden a incrementar
la busqueda de una “memoria completa”. Es decir, no una autocritica
del modo en que la hicieron algunos intelectuales de izquierda como
Oscar del Barco.

Podria decirse asi que aquello que en otros contextos, sobre todo en
Francia, tom¢ la forma de un debate en torno a la (im)posibilidad de la
representacion o en torno a lo irrepresentable (Georges Didi-
Huberman, Jacques Ranciere, Jean-Luc Nancy, Claude Lanzmann), en
Argentina tiene otras caracteristicas que en todo caso han sido mo-
duladas desde una supuesta falta de imagenes originales y desde un
correlato juridico. Aunque esa misma no-imagen, o falta, desde una
busqueda que sOlo encuentra fragmentos, escorzos, astillas y deste-
llos, produce no sélo imagenes imaginarias sino una variaciéon frente
al problema de la representacion. En varias oportunidades tanto Carri
como Prividera, en relacion a sus trabajos, se han referido a una falta
de archivos y en otros textos (Ciancio, 2021a), he abordado algunas
dimensiones de esta falta entre las modulaciones deleuzianas de un
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cine imaginario, teniendo en cuenta ademas que Deleuze no trabaja
en sus textos con el concepto de representacion del mismo modo
que lo haran los autores franceses antes mencionados. En sus ensa-
yos sobre cine, imagen (movimiento y tiempo) no es representacion
de una cosa, sino movimiento y materia, modulacion de un objeto. El
cine de memoria es acontecimiento.

Por otro lado, una variacion de las aporias de la representacion,
menos estudiada desde lo que a veces enmarco las anteriores posi-
ciones como “modelo del Holocausto” (término problematico), surgio
a fines de los setenta desde Colombia a partir de la critica satirica al
miserabilismo, la pornomiseria y la pobreza como mercancia exporta-
ble, en Agarrando pueblo (Luis Ospina y Carlos Mayolo 1977). Desde
este pais también se produjeron hace poco los documentales de en-
sayo Pirotecnia (Federico Atehorttia 2019) y Como el cielo después de
llover (Mercedes Gaviria 2020). Ambos trabajan con imagenes de re-
gistros familiares y cotidianos, entre otros, una tendencia que ha cre-
cido no so6lo en las practicas documentales, sino como preservacion
en archivos cinematograficos y cinetecas. En el primero, con voz en
off, Atehortaa se presenta como alguien que ha vivido la guerra a tra-
vés de imagenes, desde ahi se pregunta por la relaciéon entre esta
produccion (como las fotografias encargadas por Rafael Reyes) y
eventos de violencia de una ficcion estatal. Imagenes de “Falsos Posi-
tivos”, imagenes de un presidente sostenidas por indigenas, puesta en
escena, imagenes de fatbol, imagenes familiares, sobreproduccion de
imagenes en una noosfera donde “mas personas estan haciendo la
misma pelicula que yo”, “todos estamos pensando las mismas image-
nes”. A contraluz, en todo el documental, la pérdida de la voz de la
madre. Si el ensayo de Atehorttia, despierta una serie de preguntas
nuevamente hacia los limites de la representacion, la ética del docu-
mental y sus condiciones de produccién ’ y acceso a materiales de ar-
chivo, en Como el cielo después de llover, Mercedes Gaviria trabaja con
un archivo familiar que es también de algin modo un archivo del cine
colombiano. Su padre, Victor Gaviria, es el director de una de las peli-
culas colombianas mas impactantes de fines del siglo pasado, La ven-
dedora de rosas (1998), entre otras. En este ensayo audiovisual, de for-
mas y espacios fronterizos (entre Buenos Aires y Medellin), hay una
madre silente como en el de Atehortta, aunque ha escrito un diario, y
hay una reflexion sobre y desde las imagenes y también desde los so-
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nidos, ya no de la puesta en escena estatal, sino de su impacto en las
filiaciones y en la violencia, desde lo que atn se sigue escuchando.
Pero, desde planos donde se bordea la frontalidad de la escena (la ca-
mara se ubica muchas veces entre umbrales o marcos que cierran el
plano) en este caso, quien se posiciona detras de camara también
cuestiona la poética del padre. Dedicandose a ver de otra forma (la de
hacer cine) las imagenes que parecerian recuerdos domésticos, fami-
liares, intensificando la percepcion cotidiana. Con un relato paralelo
al de la mujer que vacila con el cuchillo, en la pelicula que Mercedes
Gaviria ha ido a asistir (La mujer del Animal, 2016), aqui se graba al
padre dormido y mareado, se pasa al mismo lado (detras de camara),
pero de otro modo. Aunque desarmando un modo de representacion,
se es cuestionada también por el gesto violento que supone grabar al
otro (el hermano), en un dialogo con lo visto y escuchado que pre-
gunta por la contradiccion de filmar una violacion siendo del género
privilegiado, también por el desapego, el testimonio, el silencio y ha-
blar de violencia de género en un pais que sufre una guerra.

Paisajes de la diferencia: lo
menor, el tercer mundo, cine de
mujeres, alteridades, fugas y re-
giones

...diré con toda sinceridad que
me habria gustado mas poder
escribir poesias, novelas de
ciencia ficciobn o hacer cine.
(Teresa de Lauretis)

Aunque el “giro regional” no fue llamado especificamente asi en con-
textos académicos, que en paises como Argentina se han caracteriza-
do por una centralizacion correlativa a la produccion audiovisual, se
evidenci6 en una multiplicidad de publicaciones y practicas de inves-
tigacion o escrituras que utilizaban de modos mas o menos criticos o
definidos la categoria de “region”. Si bien la concentracion y la cen-
tralizacion, tanto de la produccion cinematografica como de escritu-
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ras de investigacion o ensayisticas, no siempre fue asi, y se incremen-
t6é durante la altima dictadura militar, la nocion de “centralizacién”
sigue teniendo un sentido ambivalente en cuanto uno de los modos
del discurso neoliberal a comienzos de los noventa consistia en la ne-
cesidad de “descentralizar” el estado argentino. Mientras que actual-
mente, ante un horizonte politico de neoliberalismo supuestamente
libertario, la nocion es aplicada desde ese mismo centro institucional
historiografico y geopolitico, frecuentemente para historizar y carto-
grafiar la produccion realizada fuera del AMBA (Area Metropolitana
de Buenos Aires) y, sobre todo, de la CABA (Ciudad Autonoma de Bue-
nos Aires). Como si hubiera un intento de saldar “la deuda interna”
cultural argentina. Sin embargo, ese mismo intento, ademas de que
parte desde las escrituras de grupos de investigacion situados y for-
mados en su mayoria en instituciones de la ciudad de Buenos Aires
que centraron hasta hace poco su interés en producciones locales de
esa region y no de otras del pais, en algunos casos puede reproducir
binarismos y subalternizaciones o proyecciones anticipadoras de
imaginarios, topicos e “identidades”. Incluso una suerte de “demanda
de identidad” que no se produce en otros contextos: nadie pregunta
cual es la identidad o si debe buscarla una pelicula realizada en Bue-
nos Aires, se la suele considerar “cine nacional” o argentino. También
pueden producirse paisajizaciones o provincializaciones determina-
das por construcciones imaginarias respecto a qué temas o argumen-
tos son “regionales”, mientras que nadie pregunta por la region en la
que se sittian peliculas que abordan tematicas “universales”. A veces al
escribir las “historias locales” no solo se las describe, sino que se las
performa. El gesto cartografico es ambivalente y puede tener una
connotacion colonialista.

En la mayoria de los trabajos enmarcados en el “giro regional” se con-
sidera la expansion digital que ha ampliado el acceso no so6lo a los re-
cursos técnicos, sino a la circulacion y produccion de imagenes (una
de las dimensiones del actual a priori audiovisual antes descripto) que
pueden atravesar fronteras. Al mismo tiempo, se describe el rol de
instituciones que, aunque ampliaron sus margenes de inclusion, de
todos modos, siguen funcionando en sus procedimientos y adminis-
traciones de financiacion de manera centralizada . A su vez, la Ley de
Servicios de Comunicacion Audiovisual (Ley de Medios, 2009) suele
afirmarse como hito que produjo una reactivacion de la produccion
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en distintas provincias. Los trabajos historiograficos o ensayisticos se
producen generalmente a partir de la clasificaciéon mas convencional
de regiones del pais: Noreste, Noroeste, Cuyo, Patagonia (con algunas
diferenciaciones mas en el programa Polos Audiovisuales Tecnologi-
cos), que se utilizan frecuentemente no soélo en concursos o desde la
denominacion provincial, sino también en las plataformas de video a
demanda, o en la construccién de imaginarios regionales.® Otras
aproximaciones que pretenden ser reflexivas respecto a sus escalas,
mencionan una variacion deleuziana como geoestéticas en las que
mas que un eje temporal se abarca una espacialidad (Kriger, 2019, p.
18). A veces con otras dimensiones como las geografias afectivas, una
redimension de los paisajes desde movimientos de territorializacion y
desterritorializaciéon, que va mas alla de demarcaciones geopoliticas,
vinculadas a extractivismos.

En este caso, interesa mostrar como el “a priori audiovisual digital” se
entrecruza con la interseccionalidad género-geografica y la idea de
“paisaje de la diferencia”, al preguntar por el gesto ambivalente carto-
grafico (las escalas) y al abordar una produccioén atn mas invisibiliza-
da en los marcos “regionales”. Es decir, las de ensayos audiovisuales,
mediometrajes, cortometrajes, documentales y realizadoras o perso-
nas marcadas por el género o desde experiencias fronterizas o en
fuga, no solo en sus trayectorias, sino también en las formas, como
pueden ser los trabajos en “primera persona” de Gaviria Jaramillo, o
de una realizadora de otra generacion como Susana Blaustein Munoz.
Esta realizadora nacida en Mendoza, presenta una de esas trayecto-
rias en fuga que quedaron muchas veces fuera de las historias del
cine “regionales” y también fuera de las “nacionales” Aunque el me-
diometraje Susana (Blaustein Munoz, 1980) fue uno de los primeros,
no solo en Argentina, que se situaban en primera persona desde un
archivo familiar visto desde otro lugar, en didlogo con un presente
cuando la directora, actualmente también pintora, se encontraba vi-
viendo fuera de Argentina, en San Francisco. Blaustein dirigio, entre
otras peliculas, también junto a Lourdes Portillo Las madres (1985),
pionera en abordar los testimonios de familiares de victimas de la
dictadura. Susana es asimismo de algan modo un ensayo filmado que
mostraba una disidencia y desobediencia a las tecnologias del género
instaladas, también desbordando un encasillamiento identitario, y
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familiares no se habia instalado.

Documental Susana (1980)

Volante con imagen de una obra de Susana Blaustein - Muestra “Los seres que en mi habi-
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tan” (2023)

Biblioteca Publica General San Martin, Mendoza

Estas modulaciones se producen en cuanto el ensayo filmado o gra-
bado es una practica que atraviesa géneros y modalidades diversas y
esta siempre entre las dimensiones del cine documental, experimen-
tal, la ficcion, la filosofia. Se trataria de una “fuga continua” que no
“busca representar(se) una totalidad o arribar a ella” (Prividera, 2022,
p. 81). A su vegz, si la nocién de paisaje es pensada mas alla de una re-
presentacion pictorica, grafica o geografica (Deleuze y Guattari,
1980), es posible articularla, agenciarla o ensamblarla con la enuncia-
cion ensayistica de la diferencia siguiendo a Audre Lorde (2009, p.
378): “nuestro lugar era el hogar mismo de la diferencia, mas que la
seguridad de cualquier diferencia en particular”. Este legado critico y


http://interfas.univ-tlse2.fr/sociocriticism/docannexe/image/3674/img-1.jpg
http://interfas.univ-tlse2.fr/sociocriticism/docannexe/image/3674/img-2.jpg
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de poética feminista fue retomado por otra gran ensayista y teorica
del género y del cine, Teresa de Lauretis, cuando plante6 que son las
diferencias “internas a cada una de nosotras” y su conciencia las que
permiten entender y aceptar las diferencias internas a las otras muje-
res (De Lauretis, 2000, p. 8).

El concepto de “tecnologias del género” y del género como represen-
tacion mostraba como su construccion se basa, como la ideologia, en
relaciones imaginarias. Una precision y un pensamiento muchas
veces desconocido en la actual diatriba contra la “ideologia de géne-
ro” en los medios y en la web. De Lauretis fue ademas quien no solo
propuso la “teoria queer”, sino una genealogia que muestra que mas
alla de lo queer chic académico, toda produccion y subjetivacion su-
daca, migrante, cuartomundista, subdesarrollada, entre otras alteri-
dades, subalternidades y clasificaciones identitarias que se intersecan
con el dispositivo sexo-genérico y a veces son proyecciones sociales,
puede ser considerada un tanto queer o cuir, mas alla de la identidad
sexo-genérica y de las connotaciones académicas. Aunque esto no
signifique negar la especificidad de las injurias, y la diferencia de
quienes se injuria, de la homofobia, junto a todas las otras fobias posi-

bles y del racismo 1.

En otros trabajos (Ciancio, 2018), he abordado las modulaciones del
concepto de tecnologias del género, sus cruces epocales, afinidades
electivas en cuanto a las cineastas (Chantal Akerman, Agnes Varda) y a
los debates semioticos (Umberto Eco, Pier Paolo Pasolini), pero prin-
cipalmente en cuanto a sus diferencias con los estudios deleuzianos
de cine y con el concepto de “devenir mujer”. Asi como sus implican-
cias en las “tecnologias de la memoria”, la memoria como membrana
de imagenes y la (pos)memoria. Preguntando, alli, de qué modo se
producen nuevas subjetivaciones audiovisuales que van mas alla del
lugar de objeto de la representacion. No s6lo como sujeto de la
misma, sino desmontandola o asumiendo su crisis, a su vez indagan-
do como estas practicas entre memorias, o “tecnologias de la memo-
ria”, se intersecan con otros “pos” como el posporno. Este ensamblaje
entre memoria y género no solo se produce porque el género es una
representacion y es equiparable a la ideologia en sentido althusse-
riano y porque algunas representaciones del horror o de la pobreza
se asimilan a cédigos pornograficos (como logré6 mostrar la satira
Agarrando pueblo y su manifiesto), sino porque parte de esta produc-
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cion, como la de Carri, y a quienes se ha clasificado con estos con-
ceptos, tienen probablemente en comun la bisqueda, consciente o
no, de salir de objeto de la representacion, de atravesarla, mostrar sus
fisuras y evidenciar lo irrepresentable. Por lo tanto se produce tam-
bién una fuga de salida de la victimizacion, en la medida que los do-
cumentales y ensayos filmados de memorias criticas o (pos)memoria,
construyeron diversas y nuevas capas enunciativas y mnémicas que
atraviesan la subjetivacion como victima y producen otra como ci-
neasta o practicante audiovisual.

Las producciones que se nombraron “posporno” hacia fines del siglo
pasado (mas recientemente asi nombradas en el area hispanohablan-
te), desde los margenes de disidencia del feminismo o de un feminis-
mo que se queria no solo posporno y punk, sino también queer, pro-
ponian, segun Paul B Preciado (2007), que “(...) el mejor antidoto con-
tra la pornografia dominante no es la censura, si no la produccion de
representaciones alternativas de la sexualidad...”. Este feminismo se
entendia idealmente como una plataforma artistica y politica, y sus
modos de produccién y circulacién autogestivos, mas alla del cine
institucionalizado, invocando el DIY (Do it Yourself, “Hazlo tG mismo”),
como alternativa a un feminismo estatal, académico o abolicionista,
aunque a veces sin considerar la precariedad que supone.

Las variaciones filosoficas de Preciado (quien ha devenido cineasta
con Orlando, mi biografia politica [2023]), en el informe kafkiano Yo
soy el monstruo que os habla (2020), plantearon algo que, de algin
modo, desde determinadas condiciones de enunciacion venimos pre-
guntandonos hace tiempo. Al ser nombradas “mujeres”, “latinoameri-

” W ” o« ” o« 7w

canas”, “migrantes”, “extranjeras’, “errantes’,
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sudacas”, “provincianas”
... entre otros muchos nombres de la subalternidad y de la alteridad
(en otros términos, de un devenir), no hemos sido “universales” y a
veces tampoco “nacionales”. Desde la perspectiva de Preciado, esto
significa cargar con el peso de la identidad o, mejor dicho, de una su-
puesta identidad. Identidad se equipara, en este contexto, no a un de-
recho, sino a subalternidad y, paraddjicamente, a alteridad. La escri-
tura y la experiencia de Preciado con algunos dilemas de la enuncia-
cion filosofica generizada, describen una diferencia (y una identidad
subalterna, por decirlo de algin modo) ya conocida desde fuera por
quienes no pertenecemos a priori a la enunciacion universal filosofica
desde la condicion no solo de género, sino geo politica, cultural e his-
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torica, desde la tradicion, o no tradicidon, en la que se nos sitta. Esto
sucede desde que el mundo se divide en mundos, en fronteras y en
dos géneros, con la modernidad, el genocidio constituyente de Ame-
rica, la instauracion del paradigma de la diferencia sexual y el binaris-
mo.

Todos tenemos identidad. O, mejor dicho, nadie tiene identidad.
Todos ocupamos un lugar distinto en una red compleja de relaciones
de poder. Estar marcado con una identidad significa simplemente no
tener el poder de nombrar como universal tu propia posicion identi-
taria. (Preciado, 2020, p. 39)

Preciado dice esto desde un lugar ya reconocido, en fuga de la Espa-
fa profunda y provinciana, un lugar subalterno ante la cultura euro-
pea urbana, no asi ante los contextos latinoamericanos, y se refiere al
psicoanalisis, sus mitos elevados a ciencia que no serian “sino histo-
rias locales, relatos de la mente patriarco-colonial europea” (Precia-
do, 2020, p. 39). Es una forma de posicionarse que muestra un deseo
de universalidad, diferente a una afirmacion de alteridad como la que
se propuso desde los conceptos levinasianos en el marco de otras fi-
losofias como la de la liberacion, con filosofos como Enrique Dussel,
también oriundo del “interior” argentino, fallecido ayer. Preciado ex-
presa, en todo caso, un deseo caracteristico de ciertas formas con-
ceptuales de la filosofia y en este caso, concretamente, para desmon-
tar un dispositivo psi sobre un cuerpo y un discurso que eligen fugar
del género que les fue asignado. Salir de una jaula, la de la diferencia
sexual, y en todo caso elegir otra.

Otras son las formas que adquiri6 una diferencia desde otra subjeti-
vacion como en el caso de un intelectual y cineasta como Pier Paolo
Pasolini, al que también recurrié De Lauretis (1992) en sus ensayos
sobre semiotica del cine. En este caso no solo en los “cinemas” (uni-
dad semi6tica infinita que proponia Pasolini y que diferenciaba de los
limitados morfemas), sino en el habla dialectal, las diferencias provin-
cianas y campesinas en una obra no so6lo cinematografica, sino escri-
biendo poesia en friulano ademas de italiano, resistiendo a un senso-
rium unificador, sin plantear, al menos en términos teoricos, un re-
gionalismo. Pero, el posicionamiento ya legitimado de Preciado dice
algo que permite pensar los procesos de subalternizacion, no solo de
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limites y divisiones geopoliticas, sino también estéticas, fronteras y
semiosferas audiovisuales.

Estas modulaciones en torno a identidades, diferencias e imaginarios,
y a las diferencias imaginarias género-geograficas, diagraman un en-
foque situado no soélo en el contexto de la produccion audiovisual re-
ciente, sino de los estudios y campos que la abordan como una trama,
con cortes y diferencias, con realizadoras, criticas y tedricas anterio-
res. Teniendo en cuenta que al mencionar feminismos se trata de algo
que tiene muchas mas implicancias que un giro académico y que las
olas feministas no llegaron ni se formaron o surfearon del mismo
modo de uno y del otro lado del océano. Se trata entonces de una
trama de diferencias, y del paisaje de la diferencia. No s6lo con pione-
ras en el cine y el feminismo argentino como Maria Luisa Bemberg y
Lita Stantic,!! sino como Akerman, nombrada a veces queer, y Sara
Gomez, negra, es decir sujetas a una subalternidad, segun Preciado, a
una identidad. Las dos ultimas fueron, en diferentes contextos, inter-
cesoras en la redimension de la forma, no sélo feminista, sino cine-
matografica. La primera tuvo un lugar fundamental en la historia
“universal” (es decir occidental) del cine y este aporte ha sido actual-
mente revalorado en las listas que, arbitrariamente, producen canon.
Pero esta revalorizacién también provoco reacciones polémicas que
muestran mas que una critica hacia la forma o hacia la arbitrariedad
del canon, un malestar y misoginia propios de una industria que ha
hegemonizado y performado formas de ver y de representacion
desde una cierta y supuesta mirada masculina. La obra de Akerman
tuvo también un lugar ineludible en la produccion teorica en torno al
“cine de mujeres”, la cual, a mediados de los ochenta, nombraron asi
no solo Teresa de Lauretis, sino también Deleuze en el mismo capitu-
lo en el que se dedica al cine politico, al cine del “tercer mundo” como
“cine menor” (Deleuze, 1985). Mientras que la obra inconclusa de Sara
Gomez, latinoamericana y negra, menos conocida que la de Akerman,
produjo un paisaje oposicional (hooks, 1992) feminista en el marco de
la revolucion cubana, sus imaginarios y montajes cinematograficos,
citando documentales realizados al margen de la produccion centra-
lizada en Buenos Aires, como Tire Dié (1960) de Fernando Birri.

Akerman, junto a Agnes Varda, con quien trabaj0 Sara Gomez en
Cuba, configuraron junto con otras realizadoras la nocion de “cine de
mujeres” que se describe en el mismo capitulo que Deleuze aborda el
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“cine menor”. En los ensayos deleuzianos la nocion de cine de tercer
mundo y cine menor era fabuladora de fugas de una tradicion, for-
mas, esquemas y narrativas afectadas por el fascismo, el nazismo o el
nacionalismo capitalista en el cine politico europeo y en el norteame-
ricano. Como si, en este momento, la imagen-tiempo se fugara de si
misma. Pero, esta valoracion casi utopica de Deleuze se limita a unas
pocas producciones como las del Cinema Novo y no tiene en cuenta
acontecimientos fundamentales para el cine latinoamericano como
fueron la revolucion cubana (vista desde una mirada unica, critica y
feminista por Sara Gomez) y luego las dictaduras militares.

Este ultimo concepto deleuziano de “lo menor”, que se relacionaba
con el cine de mujeres y que podria relacionarse con el de region,
mas alla de la macrocategoria de Tercer Mundo (y de su reinvencion
en Deleuze en mintsculas y como espacio creativo mas que geopoli-
tico) vinculado al Tercer Cine y a las vanguardias de los sesenta, fue
también criticamente resituado en la cinematografia local en torno al
debate sobre Nuevo Cine Argentino, cuando el contexto de crisis y
poscrisis del 2001 hegemoniz6 las lineas de produccién y critica, mas
que la cuestion del género y los feminismos. Reverdecidos recién en
los tltimos diez afios, mas alla del cine y lo audiovisual, con las movi-
lizaciones en torno a la IVE (Interrupcion voluntaria del embarazo) y
el Ni una menos y las repercusiones locales, también criticas, de ac-
ciones como las del Me Too.

Cartografiar otras imagenes-
memorias, archivos y cuerpos
preguntando por el gesto carto-
grafico y sus escalas

Al repensar una nueva cartografia y paisajes (en sentido deleuzo-
guattariano y no so6lo geografico, sino en cuanto multiplicidad y como
paisaje social y politico) del audiovisual y de la diferencia ses posible
producir otra modulacion de la categoria de region, sus alcances vy li-
mites como afirmacion de diversidades y diferencias, sin reproducir
un binario desde las dualidades que a veces se instalan desde la aca-
demia? En un pais como Argentina estructuralmente centralizado y
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concentrado, es necesario producir archivos e inventariar una pro-
duccion que ha quedado invisibilizada, y actualmente esto se esta ha-
ciendo. Pero las categorias que suelen configurar escalas: re-
gion/centro, nacion; local/ nacional, universal, cosmopolita; provin-
cias/ CABA, AMBA, nacion; federal/ centro, unitario; independiente/
industrial; interior/ capital; ficcion/ documental, son modos de
nombrar que producen por momentos una dualidad y una identifica-
cion limitante. Aqui es necesario observar que la utilizacion de la ca-
tegoria de region (como la de identidad, género y otras), es relacional
y ambivalente en su funcion. Si en las cartografias e historias nacio-
nales se utiliza para construir mapas de la produccion en las provin-
cias o fuera de la CABA, a nivel mundial se utiliza, a su vez, para en-
globar grandes regiones e imaginarios y regiones imaginarias. Por
ejemplo “Ameérica Latina” En otro sentido, podemos preguntarnos
como pensar su interseccionalidad con el género, cuando éste muta
mas alla de binarismos y fronteras.

Con respecto al otro giro mencionado, el archivistico, en Pirotecnia,
Como el cielo después de llover, Cuatreros y Adios a la memoria, el ar-
chivo es recorporizado desde una narracion, un montaje y un des-
montaje de modos de representacion, que no pretenden la objetivi-
dad del archivo historico sino presentar laberintos de la memoria y
de las imagenes, preguntar por las imbricaciones entre imagenes,
procesos politicos y sociales y subjetivaciones, donde en Gltima ins-
tancia como ha manifestado Carri, el archivo es el cuerpo. Los dos ul-
timos muestran continuidades y discontinuidades con M y Los Rubios
(ante el cual se posicionara criticamente Prividera) se realizaron
desde CABA (aunque se extiendan a paisajes como el chaqueno) y cir-
cularon, asi como las otras producciones vinculadas (Operacion fra-
caso y el sonido recobrado), principalmente en salas, museos y espa-
cios de la memoria de la ciudad de Buenos Aires, aunque también en
plataformas virtuales. Mientras que Como el cielo después de llover,
lleva al interior de un archivo familiar y afectivo y una experiencia de
rodaje, no solo la pregunta por el lugar y la voz de la madre, sino
aquella que circunda algunos de los malestares de mujeres y posicio-
nes feminizadas en el cine. Preguntas que continuaron en otros espa-
cios de reflexion en muestras y festivales, como el GRABA donde sur-
gi6 un didlogo con la realizadora y sonidista (Ciancio, 2023). Sin re-
medar victimizaciones o punitivismos, en algunos espacios se reto-
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maron preguntas sobre las divisiones del trabajo jerarquizadas, gene-
rizadas y centralizadas, que caracterizan a la industria del cine. Como
se relacionan, y diferencian, con estéticas, modos artesanales, de au-
togestion o alternativos, en un contexto donde no existe una indus-
tria establecida. Por otro lado, y en algunos momentos cruzandose
(Albertina Carri ha trabajado desde el corto Pets [2014] hasta la peli-
cula Las hijas del fuego [2018] con imagenes del porno), se intensifica-
ron practicas de video y performance y producciones ensayisticas a
partir de activismos como el posporno (Mullally y Florenchie, 2022),
los cuales, aunque vinculados a la red y el ciberespacio, intentan pro-
ducir no solo por fuera de la industria del porno sino de las platafor-
mas mainstream y desde corporalidades diversas. Una de estas pro-
ducciones que muestra una memoria de estos activismos es la video-
performance Cuerpas y cuerdas (2015) de Constanza Alvarez Castillo
(Missogina), asi como, de otro modo, los numerosos videos de Leonor
Silvestri, acerca de discapacidad. Si hubiera que pensar de qué modo
se relacionan estas practicas con los documentales y producciones
que se enmarcaron, conflictivamente, en la (pos)memoria, serian
como se mencion6 antes, al menos dos cuestiones. Por un lado, un
cierto desmontaje o desperformatizacion de los modos de represen-
tacion anteriores. En el caso de Argentina, no solo las alegorias de la
dictadura sino otros modos de representacion del documental y del
trabajo con el testimonio y el archivo, asi como la puesta en cuerpo
como firma. Por otro, aunque relacionado con el anterior, con una
busqueda que implica una salida de objeto de la representacion a su-
jeto de la misma, en el trabajo de cuestionarla, desmontarla de formas
que “ven por” o “producen una imagen y una memoria por’.

Una de las tendencias actuales es, asi, no so6lo des/re/montar archi-
vos, al mismo tiempo que el concepto de archivo muta y se ablanda
con variaciones como los archivos efimeros, errantes, sentimentales
y con lecturas feministas, disidentes y a contrapelo de los archivos
institucionalizados. También es recuperar otras memorias y corpora-
lidades de lo que suele considerarse minorias y que, en muchos
casos, salen de la produccion centrada en Buenos Aires, o que duran-
te mucho tiempo so6lo formaron parte de archivos policiales o médi-
cos, en lo que respecta a las instituciones gubernamentales. De algtn
modo se produce asi un devenir “archivo” (aunque strictu sensu, para
Deleuze por ejemplo, el devenir no es archivo) de imagenes, escritu-
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ras, diarios, fotos, videos, narrativas en primera personas de minorias
y subjetividades historicamente excluidas o patologizadas, como las
de personas trans y travestis.

Por ejemplo, estas otras memorias y archivos aparecen en los largo-
metrajes de Carina Sama Madam Baterflai (2014) o Con nombre de flor
(2019). El primero arriesga un retrato coral de travestis que viven en
Mendoza, algunas de origen rural, el segundo, aunque ubicado en
Buenos Aires, esta dedicado a Malva, travesti chilena de 95 anos. Las
imagenes con las que dialoga la directora, y donde hay un dialogo
también con Malva, son de algn modo un archivo péstumo de la ex-
cepcionalmente larga vida de la protagonista, quien recurre a la es-
trategia corporal del escorzo, ante la camara de Sama, poniendo en
vilo la posibilidad de una mirada, espectadora o directiva, demasiado
frontal y objetivante.

Mientras que en El silencio es un cuerpo que cae (2017), situado en
Cordoba, Agustina Comedi también trabajo, como en algunos de los
documentales anteriores, con un archivo familiar en VHS, principal-
mente grabado por su padre, desterritorializandolo del mundo priva-
do. Desde la voz y los subtitulos se hace presente un ahora en prime-
ra persona en dialogo con las imagenes, con testimonios de militan-
cias politicas, de lo que hoy se llama diversidad sexual, durante los
setenta y los ochenta, cuando, como se escucha en uno de ellos, “los
calabozos se empezaron a llenar de putos’, en un momento en que la
homosexualidad (femenina y masculina) eran también cuestionadas
por algunas organizaciones militantes diezmadas. El documental su-
puso un intenso trabajo de edicion de Valeria Racioppi (que en algu-
nos momentos se autoevidencia) con los testimonios. Este trabajo de
archivo también contintia, mas alla del archivo familiar, en el corto
Playback. Ensayo de una despedida (Comedi, 2019). Aunque en este
caso desde la narracion en primera persona de La Delpi, también se
trabaja con archivos en VHS para entrever y escuchar los fragmentos
de una memoria trans. El ensayo es un archivo de luchas con unifor-
mes de lentejuelas y “nombres de guerra” como La Colo, Luisa Laine,
La Gallega, Ivana... en “La Piaff”, donde las drags del grupo Kalas no
solo hacian playback de canciones de divas para rozar, noche tras
noche, la vida que el mundo les negaba hacia los fines formales de la
dictadura. También inventaban decretos (“Todo gay, habido y por
haber, puede salir vestido de mujer sin tener problemas”, “Todo poli-
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cia use un uniforme rosa con zapatos de tacon y mono de raso
atras...”) y finales felices, como el que el corto ensaya en su edicion,
para La Gallega, para quien no llegaron hasta Cordoba los antirretro-
virales en 1996.

Playback. Ensayo de una despedida

Entre otras producciones no directamente relacionadas con la cues-
tion de la memoria de disidencias o militancias, pero que muestran el
acrecentamiento de la presencia de realizadoras y productoras, asi
como otros modos de produccion, se encuentra Hermanas de los ar-
boles (2018) de Camila Menéndez y Lucas Penafort, cineastas de Men-
doza, con trayectorias en diferentes lugares. Este tltimo documental,
producido fuera de los circuitos tradicionales y como una btusqueda
de etnografia sensorial mas que observacional, se ubica en Rajasthan
en un pequeno pueblo, Piplantri, donde un grupo de mujeres desafia
la tradicion sobre la vida y la muerte, el nacimiento y supervivencia
determinados por el género y el sexo femeninos. La ceremonia de
plantar 111 arboles por el nacimiento de cada nifia, la sequia y la ex-
plotaciéon minera, los didlogos con las mujeres que llevan adelante el
proyecto y con quienes se comprometen en dejar estudiar a sus hijas,
todos estos acontecimientos y la cotidianeidad, emergen a través de
la camara, la fotografia y el montaje de Menéndez. Mientras que Pri-
mas (2017) de Laura Bari, cineasta de Mendoza que reside en Canada,
es otro documental que relanzé nuevamente una pregunta quiza de-
masiado ambiciosa, pero que circula desde hace anos en feminismos
y otros activismos, si el arte cura y qué pueden los cuerpos no solo
ante las violencias, sino ante las representaciones que los oprimen.
En este documental, los planos de piel y la corporalidad desperfor-
man la violencia representacional mediatica.
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La corporizaciéon de la memoria en el cine a través de practicas como
el documental y el ensayo filmado se encuentra hoy ante el desafio de
un dispositivo que produjo archivos, imaginarios y memorias vincula-
dos a otros dispositivos de representacion historicos, politicos y so-
ciales, es decir al presente. Se encuentra, ademas, como devenir y
ensamble que atraviesan representaciones, en tension y al mismo
tiempo como posibilidad de resistencia y creacion. No so6lo con las
nuevas tecnologias y el a priori audiovisual que atraviesa la vida coti-
diana, intensificado desde la pandemia de COVID19 en marcos virales,
sino con colectivos y corporalidades que no fueron solamente olvida-
dos en la representacion estereotipada, sino muchas veces performa-

dos anticipando y obturando sus potencialidades.
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1 La denominacion de “giro” se instalo a partir del “giro lingtistico” con Ri-

chard Rorty, luego fue expandiéndose a la nomenclatura académica con dis-

tintas versiones (subjetivo, visual, iconico, poscolonial, afectivo...). Algunas

versiones pretendian ir mas alla de lo lingiistico como el “giro pictorico”

(WJ.T. Mitchell). En todo caso, al utilizar esta terminologia soy consciente

de que es un artefacto académico que puede dar por supuesto que una per-

spectiva o dimension no estaba presente hasta entonces o puede segment-

arizar el sensorium, como puede ocurrir cuando, por ejemplo, en el marco

del giro visual se incluye al cine donde no soélo interviene lo visual, sino el

sonido.
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2 En el ensayo filmado se incluye un corto de terror amateur filmado por
Prividera en su adolescencia.

3 En 1999 se declar6 una ley para la creacion de la Cinemateca y Archivo
de la Imagen Nacional (CINAIN), pero no termina de constituirse y la mayo-
ria del material de cine mudo se ha perdido y sigue perdiéndose el sonoro.
Parte del material con el que trabaja Carri proviene del archivo de Fernando
Martin Peiia y del Museo del Cine, materiales de dificil acceso. El catalogo
de Memoria Abierta, puede consultarse en https: //memoriaabierta.org.ar/I

adictaduraenelcine. Sin embargo, faltan algunas producciones, o resulta di-

ficil encontrarlas en el catalogo, como el documental Treinta y dos de Ana
Mohaded (2012), quien también ha escrito acerca de la produccion audiovi-
sual en Cordoba.

4 El texto de la voz en off proviene de un trabajo de lectura performatica
El affaire Velazquez que hiciera Carri en el marco de un ciclo Mis Documen-
tos, dirigido por Lola Arias, donde se presentaban proyectos truncos.

5 Paisaje puede ser entendido en el sentido deleuzo-guattariano que supo-
ne agenciamientos tipicos de la cultura occidental y otros conceptos como
“maquina abstracta” y el de “rostridad”, por ejemplo. La desterritorializacion
del cuerpo implica una reterritorializacion en el rostro, que funciona tam-
bién como primer plano, no sdlo rostro humano. En una nota, siguiendo a
Maurice Ronai, Deleuze y Guattari senalaban como el paisaje remite a una
semiotica: la geografia es politica e implica relaciones de poder, el paisaje
puede funcionar como “rostro de la patria o de la nacion”, con todo lo que
implican estos conceptos en los estados nacionales europeos (Deleuze y
Guattari, 1980, p. 221).

6 A diferencia de otros contextos, como el norteamericano, donde la de-
nominacion “independiente” o “indie” suele referirse a peliculas realizadas
fuera de grandes circuitos comerciales o Hollywood, en Argentina al no
existir esa tradicion afianzada de grandes estudios o productoras mains-
tream, suele utilizarse para nombrar la produccion de cine argentino reali-
zada fuera de los circuitos de escuelas, instituciones como el INCAA (como
el caso de Llinas), o en provincias donde no existen modos de produccion
industrializados como en Buenos Aires.

7 Tanto Federico Atehorttia como Mercedes Gaviria Jaramillo se formaron
en Buenos Aires, el primero también en el master en Documental de Crea-
cion, Universitat Pompeu Fabra, desde donde parece haber surgido este do-
cumental.
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8 En el caso del INCAA (Instituto Nacional de Cine y Artes Visuales), el
concurso Raymundo Gleyzer ha sido una de las nuevas vias de acceso desde
los margenes o desde otras regiones del pais. Pero ademas de demandar di-
ferentes procesos y requisitos desde CABA (Ciudad Autonoma de Buenos
Aires) o desde una provincia donde no hay sedes administrativas del INCAA
(a diferencia de otras instituciones como la ENERC, Escuela Nacional de Ex-
perimentacion y Realizacion Cinematografica), el concurso se presentaba
hasta el 2019 con un Jurado Capacitador Nacional (guionistas, directores,
productores) y otro Regional (productores, realizadores), mostrando la dife-
rencia en la valoracion de los roles. La regionalizacion para los concursos
entendemos que funciona como una especie de “discriminacion positiva”,
pero esto no quita que sea problematica como categorizacion en lo que res-
pecta a los imaginarios que supone. Por otro lado, es necesario mencionar
que el INCAA, como otras instituciones, estuvo en la mira de la campana de
la “motosierra” del actual presidente Javier Milei, aunque la principal fuente
de financiamiento del INCAA es el Fondo de Fomento Cinematografico (Ley
24.377, conocida como "ley de cine"), integrado de manera autonoma me-
diante impuestos a la venta de entradas y a la facturacion de los canales de
TV y servicios de cable, entre otros.

9 Uno de los ciclos organizados por la plataforma Cine.Ar.Play, una de las
mas importantes para la circulacion de la produccion cinematografica local,
y que el gobierno actualmente amenaza con cerrar, precisamente se llama
“Paisajes” y esta dividido en regiones. Las peliculas se incluyen teniendo en
cuenta el paisaje o la region mas como locacion que como lugar de produc-
cion o de procedencia o formacion de las personas que trabajan en ellas. htt
p://www.incaa.gov.ar/?s=paisajes

10 “El término queer tiene una larga historia; en inglés existe desde hace
mas de cuatro siglos, y siempre con denotaciones y connotaciones negati-
vas: extrafo, raro, excéntrico, de caracter dudoso o cuestionable, vulgar. En
las novelas de Charles Dickens, Queer Street denominaba una parte de Lon-
dres en la que vivia gente pobre, enferma y endeudada”. Teresa de Lauretis,
“Género y teoria Queer”, Mora. Revista del Area Interdisciplinaria de Estudios
de la Mujer Vol. 21: n° 2 (2015): 109.

11 Considero que las variaciones de los feminismos, y sus diferencias entre
interseccionalidades y con los estudios de género, pueden abordarse en los
estudios sobre cine en Argentina a partir de diversos umbrales (Ciancio,
2021a).
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RESUMES

Espanol

El “a priori audiovisual”, como dispositivo y condicién de enunciacion actual
que va mas alla de un campo especifico, se entrecruza con la intersecciona-
lidad género-geografica como “paisaje de la diferencia”. Una trama de femi-
nismos, estudios de género y variaciones filosoficas, ;qué implican a la hora
de pensar la produccion vinculada al “giro regional” y al “archivistico” entre
otros? ;cOmMo se conectan estos conceptos con aquellos que se producen al-
rededor de una geoestética, una geografia de los afectos y con los concep-
tos deleuzianos y deleuzo-guattarianos: (des)(re)territorializacion, paisaje,
cine y literatura menor o tercer mundo? ;como abordar criticamente una
genealogia del concepto de region y todo aquello a lo que suele atribuirse
una identidad audiovisual subalterna, forzosamente “independiente™ Este
ensayo es, mas que un analisis de peliculas, un work in progress para carto-
grafiar formas audiovisuales “menores”, “fronterizas”, “regionales”, mutantes,
documentales, ensayos filmados y audiovisuales, y otras producidas o situa-
das fuera de una region centralizada. Situdndose entre fronteras geoestéti-
cas y del género (sus dimensiones como tecnologia social, performativas, su
relacion con activismos feministas, disidencias sexo-genéricas y no binarias)
y de lo que suele considerarse “géneros cinematograficos”, que van mas alla
del marco nacional. Pero, también se propone como primeros apuntes para
desautomatizar el gesto cartografico regionalista, preguntando coOmo se
construyen sus escalas a veces duales, conceptos, perceptos, archivos, me-
morias, en el marco de los estudios y campos que la abordan.

English

The audiovisual a priori, as a device and condition of actual enunciation that
goes beyond a specific field, intersects with geographical-gendered inter-
sectionality as a "landscape of difference". What does the weaving of femin-
isms, gender studies, and philosophical variations imply when we need to
thinking about a production linked to the "regional turn" and the "archive
turn’, among others? How do these concepts relate to those produced
around geoaesthetics, a geography of affects, and Deleuzo-Guattarian con-
cepts: (de)territorialization, landscape, cinema and minor literature or the
Third World? How can we critically approach a genealogy of the concept of
region and of all the productions to which we usually attribute a subordin-
ate, necessarily "independent” audiovisual identity? Rather than an analysis
of films, this essay proposes a work in progress to map "minor", "border",
"regional’, mutant audiovisual forms, documentaries, filmed and audiovisual
essays, and other forms produced or located outside a centralized region. It
lies between geo-aesthetic and gender boundaries (as a social technology,
performative technology, in relation to feminist, gender-dissident and non-
binary activism) and what are usually considered "cinematic genres", which
go beyond the national framework. However, it is also conceived as a series



A priori audiovisual y paisajes de la diferencia: archivos, cuerpos, giros

of first points of reference to un-automate the regionalist cartographic ges-
ture, by questioning the way in which its scales, sometimes dual, its con-
cepts, percepts, archives, and memories are constructed, within the frame-
work of the studies and fields that address this cartography.

Francais

L’a priori audiovisuel, en tant que dispositif et condition d’énonciation ac-
tuelle qui dépasse un champ spécifique, croise lintersectionnalité
geéographico-genrée en tant que « paysage de la différence ». Quimplique le
tissage que composent féminismes, études de genre et variations philoso-
phiques, quand il s'agit de penser une production liée au « tournant régional
» et au « tournant de l'archive », entre autres ? Comment ces concepts
s'articulent-ils avec ceux produits autour d'une géoesthétique, d'une géo-
graphie des affects et avec les concepts deleuziens et deleuzo-guattariens :
(dé)(re)territorialisation, paysage, cinéma et littérature mineure ou tiers-
monde ? Comment aborder de maniere critique une généalogie du concept
de région et de toutes les productions auxquelles on attribue habituelle-
ment une identité audiovisuelle subalterne, forcément « indépendante » ?
Plutot qu'une analyse des films, cet essai propose un exercice visant a car-
tographier des formes audiovisuelles « mineures », « frontalieres », « régio-
nales », mutantes, des documentaires, des essais filmés et audiovisuels, et
d’autres produits ou situés en dehors d'une région centralisée. Il se situe
entre les frontieres géo-esthétiques et de genre (comme technologie so-
ciale, performative, en rapport avec les activismes féministes sexo-
dissidents et non-binaires) et ce que l'on considere habituellement comme
des « genres cinématographiques », qui vont au-dela du cadre national .
Mais, il est également concu comme une série de premiers reperes pour
désautomatiser le geste cartographique régionaliste, en questionnant la
facon dont se construisent ses échelles, parfois duelles, ses concepts, per-
cepts, archives, ses mémoires, dans le cadre des études et des champs qui
abordent cette cartographie.
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