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Introducción
Hamaca Paraguaya, obra en video de la realizadora María Paz Encina
, expone el momento de encuentro de una pareja y su diálogo, a resguardo en algún interior del paisaje guaraní. 

El texto describe la construcción de un borde que instaura encierros y exclusiones y marca distancias entre enunciado y enunciación. En recorrido, alude al dispositivo, al medio, al género, así como a las relaciones humanas y a las culturas, como indicios de un malestar. 

Los componentes de la condición audiovisual, imagen y sonido se organizan como materia significante que el discurso modela. 

La instancia narrativa fundamental enuncia la escena ―por recurso al dispositivo
―, en una sola toma, con un solo encuadre y en un solo plano. 

El narrador:

· ofrece la imagen de un universo en continua clausura: la pareja en su hamaca evoca una escena ancestral, en un tiempo y un espacio que se tornan trascendentes. 

· despliega un concierto de cámara, por el cual voces humanas y de la naturaleza, ejecutan el relato. Las humanas toman cuerpo a través de oralidad y escritura en dos lenguas, guaraní y español. Las otras encarnan en animales y ruidos del entorno o derivan de las acciones de los personajes. 

El lugar del narratario: 

· es el aquel de su omisión en la escena, de su destierro del cuadro, de su estancia en el borde. Ojo inmóvil que escudriña y oye
, en el cruce anfractuoso de mirada y escucha, palabra que se agita en su exilio del acontecimiento, presencia de una subjetividad, índice de la cultura.

La cuestión que queremos analizar, desde la perspectiva del Análisis del Discurso, acudiendo a algunas reflexiones de Jacques Fontanille, con respecto a la enunciación cinematográfica, y a recursos de la Teoría de la Argumentación en la Lengua (ADL) de O. Ducrot y J-C Anscombre, es la construcción en Hamaca Paraguaya de una subjetividad videográfica, sobre el fondo de una reflexión acerca del origen del sujeto y la cultura. 

La construcción del borde
Hamaca Paraguaya está construida por una secuencia espacio-temporal que empieza y termina en planos negros, marcada en continuo por la presencia de la lluvia, cruzada intermitentemente por los truenos
. Entre dichos planos, cuya discontinuidad señala el canto del gallo
, se abre la imagen de la escena. 

Aparece un paisaje surcado por la hamaca suspendida de los bordes del marco. La hamaca es un signo que refuerza la bidimensionalidad de la pantalla, a la manera que, en un collage, funciona una materialidad diferente del soporte que la incluye. La lluvia acompaña este efecto de superficie. La estructura espacial se logra por el dibujo que aporta la vegetación, y la construcción perceptual del color
. 

Cuando aparecen los actores toma cuerpo la tercera dimensión, el paisaje muta en espacio escénico. El sitio, virtualmente un claro en la selva paraguaya, con su hamaca en primer plano, se inviste como escenario y la naturaleza lo abre por detrás. 

Desde allí, por la izquierda, aparecen ―y desaparecerán― los personajes
. Ellos levantan la hamaca, a la manera de un telón, para instalarse en primer plano. Al sentarse, él, luego ella, se opera una simetría, en torno a un eje virtual que pasa entre los cuerpos y los descentra, generando un vacío. El lugar del hombre, a la derecha de la escena, está marcado de antemano por la presencia de un apoyo en el que descansan el termo de color rojo
 y el mate; por detrás el tronco de un árbol, posible parral, sugiere una protección de la hamaca. Hacia la izquierda, la posición de la mujer, aparece desprovista, quedará señalada por los objetos que ella trae a la escena. 

A este establecimiento del espacio escénico, concurre una reduplicación ficcional, señalada por el espejo fragmentado de los charcos y los reflejos proyectados por la lluvia.
 


El espacio escénico percibido y el espacio dramático simbolizado abarcan la narración. 

El narrador pone en escena dos voces narrativas: la primera voz narrativa, en adelante Voz I, se despliega en dos niveles: el oral, diálogo en guaraní, y su transcripción escrita, en español, en el subtitulado
. Esta voz pone en juego varios locutores. A cargo del nivel oral: el hombre (L1) y la mujer, (L2). En la escritura: Él (L1) y Ella (L2). La segunda voz narrativa, Voz II, se presenta en bastardilla y corresponde a un tercer locutor (L3), cuya presencia, sólo en el subtitulado, es advertida al alocutario por la grafía en letra cursiva. Este L3, adquiere valor de didascalia autónoma. 

Nosotros analizaremos algunos aspectos del subtitulado. Éste traspone por un lado marcas de oralidad dependientes de la traducción del diálogo del guaraní, y por el otro adquiere valor de locución independiente al mostrar las marcas de la presencia del L3, que interviene y cierra la narración, estableciendo un juego entre diálogos y didascalias, que revelan la presencia de un drama
.

Comienza el diálogo; los personajes están sentados en la hamaca, ambos observan hacia cámara, fuera del marco, refieren a través de su mirada aquello que los mira, enuncian la enunciación:

Él:
 ¿qué lo que mirás?

La descripción polifónica de este primer enunciado de la subtitulación, puede ser útil para interpretar su valor semántico. La pregunta del L1 afirma que su interlocutor mira algo. El segmento que sigue a qué se presenta como objeto del discurso. El punto de vista mirás acerca del cual el locutor introduce un comentario, corresponde a un enunciador: "En este caso es una pregunta, una duda. Por lo tanto, qué señala la relación entre dos puntos de vista: un punto de vista atribuido a un enunciador, y un punto de vista (en forma de pregunta) que se atribuye al locutor. No hay oposición de los puntos de vista, sino más bien superposición"
 . 

Ella:
 nada, cuando llueve no miro nada, miro nomás 

La negación metalingüística
 presente en la enunciación de L2, confronta la presuposición presente en el enunciado anterior. En efecto, desde su decir, Ella rechaza la argumentación del primer enunciado, retomado a través de no miro nada y propone otros términos al contrato enunciativo. En adelante, se adopta el marco que la enunciación de Ella propone. 

En el hacer se confirma el nuevo contrato. Ambos personajes vuelven la mirada hacia dentro del cuadro, ella se agacha, deja su pantalla sobre la hamaca y busca el cuchillo para empezar a pelar mandioca, él comienza a cebar mate. 

El decir
 y el hacer confluyen para provocar una clausura que cierra el espacio por delante de la hamaca, fija la posición de la cámara y construye en forma definitiva los bordes del cuadro.

A partir de estas operaciones el espacio de la ficción queda signado por una carga libidinal que envuelve la escena, dándole cariz de paraíso primigenio, mientras el espacio del observador cognitivo, hasta entonces compartido, por el imperio de esta enunciación superyoica que censura y expulsa, queda fundado como lugar de tercero excluido, de observador tímico. La modalidad asertiva del siguiente diálogo confirma al observador tensivo esta certidumbre: 

Él:
 me gusta estar aquí. 

Ella:
 a mí también.

Instalada la escena, lo enunciado señala el nuevo centro de referencia para los personajes, sujetos de la representación. La enunciación, pelar la mandioca, cebar el mate, actos cotidianos, modos del estar. La iconografía, la mandioca, el cuchillo y la canasta, el mate y el termo, la hamaca desplegada, dicen de un aquí de propiedad emblemática. 

Rozamos aquí la dimensión de la aspectualidad del discurso y las operaciones que la constituyen
. En lo espacial la actuación del observador, instala la distancia. La mirada aspectualiza el espacio construyendo lugares, aspectos del espacio. En lo temporal, la duración es enunciada por los locutores: Primero por Ella: ...cuando llueve... Este es otro aspecto del contrato enunciativo, el aspecto durativo de una acción que no cesa, la de la lluvia, sonido e imagen permanente, que resuelve, en su terreno, lo que en el espacio corresponde a la permanencia del cuadro. Él lo volverá a enunciar:

Él:
 ¿ y no te gusta cuando llueve?

Ella:
 sabés bien que sí, no sé por qué me preguntás...

Lo que no da gusto es cuando hace mucho calor 
El juego de interlocuciones anterior reedita, en una escala menor, el primer conflicto entre los personajes, reduce la argumentación, atenúa el disgusto masivo relacionado al marco en su aspecto temporal, y lo limita a un segmento expresado en "cuando hace mucho calor"
, descomponiendo el tiempo en fases. También el espacio se fragmenta en lugares, cuando al sonido de la cigarra, a la izquierda, se suma el ladrido del perro, que proviene de la derecha Distintos grados que van de lo continuo a lo discontinuo, se concentran y sintetizan como rasgo específico de la aspectualización. 

Él: 
a mi también me gusta cuando llueve

Lo que no me gusta es cuando no me dejás ir a la chacra

El espacio de cohesión creado por los verbos, gustar y mirar, que argumentan una correspondencia entre las acciones de ambos personajes, queda roto por la introducción del dejar ir, que anuncia un conflicto de poderes. En la misma escena, Él gira sobre sí mismo, mira en cierta dirección, situando hacia atrás y en su zona, el lugar del ladrido ―sinécdoque del perro―, y se arregla el sombrero
. Es entonces cuando aparece el L3

Ese perro, no se cansa de ladrar nunca...

Esta aparición queda instalada entre el movimiento de las miradas de Él y de Ella, quien a su turno se vuelve en dirección al ladrido.

Las cualidades del desempeño actorial, otra operación realizada por el observador, son de suma importancia en el nivel de la aspectualidad. Los movimientos de los personajes siempre ralentados y acompasados, tienen en esta escena una fuerte marca de artificialidad, y expresan una clave del texto. La hamaca es un centro, el aquí y ahora del que no es posible prescindir para crear profundidad y superficie. 

Él:
 habláme pues

La modalización imperativa del verbo hablar, en la locución de Él, inaugura otro tramo de la diégesis, en el que un desequilibrio amenaza romper la armonía relativa del tramo anterior y es presentado como una apelación a la enunciación. 

Algunos enlaces narrativo-descriptivos se suceden acelerando y expandiendo la situación previa. A la presencia del hablar-decir, el dispositivo suma la del mirar-no ver. El hombre se para y camina hacia el frente, quedando fuera del marco a derecha. No hay otro sonido que la lluvia en ‘in’.
Ella:
siempre te digo lo mismo, te podés enfermar

Ahora sos vos el que no me habla


La sucesión de verbos ligados al plano enunciativo (háblame pues, te digo, no me habla) y de marcadores temporales (siempre, ahora), y los deícticos de persona subrayan la enunciación.

Él:
yo soy agricultor mi hija 

No me voy a enfermar así nomás 

Esta negación polémica
 del L2, acompañada de una risa irónica, mientras el personaje permanece fuera del cuadro, se contesta con la acción de la mujer, que se levanta, pierde por un instante el dominio de su pantalla y, parada al lado de la hamaca, sale también del marco, nivelando la situación. 

Esto crea una gran tensión, que denuncia la ceguera del dispositivo y la impotencia del observador, atacado en su nivel cognitivo y amenazado en su dimensión tímica. 

Ella:
 a mí me gusta cuando sembrás

La tópica del gusto, ahora refiere a la aceptación del espacio agrario por la protagonista, como espacio de identificación común.

Él:
 pero no querés que me vaya cuando llueve 

Esta contra-argumentación introducida en tono irónico y por el pero, subraya el sentido polémico de la negación. Sin embargo el verbo responde en la dimensión afectiva reintroducida por gustar

Ella:
 vos tampoco querés que yo lave cuando llueve

Cuando llueve queda calificado como un tiempo segregado de lo cotidiano, del trabajo y la fatiga, y es postulado como aquel lugar donde es posible interrogar el deseo.

Él se vuelve hacia la hamaca, comienza el regreso. La vuelta al marco reinstala la 'normalidad'. Se escucha la cigarra.

Él:
 pero me gusta verte cuando lavás 

La modalidad asertiva, que argumenta sobre el ver, señala la fuerza que tiene la pulsión escópica, en la constitución del erotismo de esta pareja. En la diégesis esto se afirma con el canto de la cigarra, y los gestos de cortesía con que el hombre toma la pantalla, y ayuda a sentarse a la mujer. 

Ella toma la mandioca, recibe la pantalla de manos de él y responde:

Ella:
 a mí lo que me gusta es estar aquí contigo

Él:
 parecemos hormigas en su hormiguero
Ella:
 esa cigarra, cada tarde ya me avisa que tengo que venir a estar contigo

A la presencia del topos de la cigarra y la hormiga, continuará la desaparición del sonido de la cigarra. Ese silencio parece preocupar a la protagonista que mira hacia el lugar donde calló la cigarra, se vuelve un segundo hacia la cámara y retorna la mirada hacia abajo

Él
: ¿y nuestro hijo a qué hora viene?
Esta es la única oportunidad en que él le convida un mate a ella. Al ladrido de perro se sumará la reaparición del L3

Ese perro, no se va a callar nunca...
El cambio del verbo ladrar del enunciado anterior de L3, por el verbo callar, en referencia al perro, asociado al contexto en el que aparece nombrado el hijo, sugiere en cuanto al sentido, algún tipo de relación entre ambos. 
Ella:
 va a venir tarde, más todavía con esta lluvia

En cuanto a la aspectualización temporal, que con la introducción del ‘tiempo reloj’, plantea una discontinuidad impensable para la circularidad del tempo de la narración, queda subrayada en el aspecto actorial por la interrupción del hábito de no compartir el mate. Al desequilibrio en la dimensión tímica, sigue la aparición de un 

Creo...
Esta nueva intervención del L3 ―comentario disrruptivo―, introduce una fuerte modalización que se proyecta hacia los enunciados anteriores y consecutivos. Su efecto de après-coup y su modalidad de creencia fuerzan la duda del observador cognitivo. El fuerte acento del locutor, amenaza saltar los límites del marco que le es propio para introducirse en medio del diálogo.

Él:
yo le extraño cuando no está

Ella:
yo también, pero no vamos a pensar en eso

Porque nos ponemos tristes

Estamos bien aquí.

Nuevamente es ella la que retoma la custodia del marco establecido por la enunciación. En el subtitulado la voz narrativa refuerza esta entonación, con la aparición por única vez del signo de puntuación (punto final).

Creo...
El L3 insiste en poner en duda la afirmación anterior, mientras en la escena, ella gira por un instante su mirada hacia cámara, instalando una nueva tensión, que es rechazada por la acción del hombre que define el cierre: abandona el mate, se levanta y sale de cuadro, mientras dice.

Él: 
vamos mamá, vamos a dormir

Ella junta sus cosas, se levanta y le responde 

Ella: 
vamos papá, vamos

El hombre bordea el cuadro de perfil para retirarse de escena hacia la izquierda. La mujer lo sigue, él sostiene la hamaca para que ella pase y ambos caminan hacia el fondo.

Se escucha el ruido de pasos en el barro, se observa el brillo de la hoja del cuchillo que ella sostiene en su mano derecha, lo que termina de revelar aspectos inquietantes, antes enunciados en su forma enérgica de tratar la mandioca.

La pareja ha dejado su huella en la hamaca. La enunciación remarca este pasaje de la hamaca signo-vacío, a la hamaca significante-vaciado.

Una vez que ellos están fuera de escena acompañados por el ladrido que no cesa, se superpone el canto de gallo, por tres veces. Se desata un trueno, se produce un fade a negro, y el perro continúa ladrando hasta el texto:

Luego, el perro dejó de ladrar. 

La enunciación del L3, se presenta como delegada por la instancia narrativa y enuncia una lejanía con lo que ha pasado ya. El aspecto conclusivo del verbo (dejó) señala tanto el fin de la ficción como la clausura del relato. 

El marcador de continuidad luego, que se asocia al relato anterior como un elemento que sigue a lo dicho, y prepara lo por decir, pone en escena una ambigüedad. Al estar colocado en el lugar correspondiente a un marcador de cierre del tipo finalmente, sugiere la posible continuación de este relato en otros. Si lo interpretamos como cercano a en consecuencia, significaría que lo anterior ha llegado a una conclusión previsible. Esto es de suma importancia en la significación del texto.

La construcción de la subjetividad en tres contratos

Hemos asistido a la construcción de una subjetividad que emerge en virtud de un proceso de reiteradas exclusiones y que designa en varios niveles la consideración del dispositivo video. 

Para especificar este aspecto acudiremos al esquema planteado para el cine por Jacques Fontanille, teniendo en cuenta las particularidades de la enunciación videográfica. 

Fontanille plantea que la especificidad del cine en tanto modo de expresión, decanta entre otras cosas de la presencia de tres contratos enunciativos jerarquizados, tres tipos de sujetos y tres niveles de puesta en discurso: 

[-el contrato fílmico que define imagen y sujeto fílmico a partir del pasaje temporal de fotogramas; 

-el contrato cinematográfico que define el plano cinematográfico y el sujeto cinematográfico a partir de la distribución espacial de figuras y lugares, y 

-el contrato narrativo que define a la vez la sintagmática y la diégesis cinematográfica, y por otra parte una instancia de observación-narración, a partir de la sucesión temporal de planos y de sintagmas. 

Se agrega que el contrato enunciativo tiene tres cláusulas iconizantes dos de la forma ‘tiempo temporalizado’ al primer y tercer nivel y una de la forma ‘espacio espacializado’ en el segundo nivel]
 

El video como materia significante es de diferente naturaleza que el cine
. Si bien en estos medios se construye de modo diferente, en ambos casos lo captado en la percepción es movimiento, lo que se percibe es tiempo. El movimiento resulta así, la sustancia de la expresión tanto para el film, según Fontanille, como para el video, al nivel de la superficie de la pantalla. 

Esto es diferente de la lectura del desplazamiento o de la deformación de figuras, que se da en el espacio enunciado en tres dimensiones, espacio simulado y reconstruido. Aquí el movimiento es el modo de la expresión de esos desplazamientos y deformaciones de figuras, la condición es que “pueda reportársele, en el recorrido generativo, a un programa narrativo y a una intencionalidad transformadora”

Fontanille concluye en la existencia de un hipersaber, que opera como cláusula de fianza para la transformación del receptor de fotogramas en observador de la imagen fílmica. Podríamos parafrasear diciendo que, un hipersaber similar se hace cargo de garantizar la transformación del receptor de señales eléctricas grabadas (videogramas), en observador de imágenes de video. Este sujeto, es un sujeto fundado, como la imagen por ese hipersaber que los define en un mismo contrato. La puesta en discurso a ese nivel está asegurada por: un desembrague de figuras del mundo natural sobre el componente temporal del plano de la expresión; un embrague que hace homogéneas las figuras y que reunifica y modaliza al observador y una relación semi-simbólica, del tipo tiempo temporalizado, que produce los “iconos de video” 

En este nivel Hamaca Paraguaya trabaja bajando la definición de la imagen no sólo para darle su particular textura, sino que desrealiza el dispositivo ralentando y reencuadrando la imagen en post-producción digitalizada y rompe el contrato de lo esperable, a nivel de la superficie de la pantalla, como imagen propia del video.

La ausencia de recursos técnicos, es significativa en su búsqueda de un retorno a la imagen primitiva, haciendo alusión a los orígenes del cine, a la vez que remite a una imagen primaria mítica.

Aceptando el segundo nivel del esquema de Fontanille: “el plano”, se podría decir que aquí las “manipulaciones del espacio”, que prescriben relaciones entre figuras y observador, tienen como presupuesto la puesta en común del espacio de la enunciación y del espacio enunciado, es decir, la modalización cognitiva del espacio enunciado, la forma del contenido, según Fontanille. En Hamaca el desembrague del componente espacial, se cumple a través del plano fijo.

Un actor en tanto parte del enunciado, es susceptible de variar de medida en función de la profundidad, más su referencia es el actor-observador virtual, que no puede ser representado. Él impone la distancia perspéctica que es antropomorfa. Esta cláusula especifica el contrato y define el sujeto–observador, en tanto cuerpo virtual-. Toda desproporción de los actores y de las figuras grabadas produce una ruptura de contrato, de carácter cuantitativo si afecta la cláusula de proporción; o de naturaleza cualitativa si también afecta la cláusula antropomorfa. 


La dimensión tímica está aquí asociada a la cláusula de referencia antropomórfica, que atribuye un cuerpo virtual al observador, a partir del cual son evaluadas las proporciones de las figuras representadas. Y el ‘espacio espacializado’ establecido permite al plano construir íconos videográficos. 

En Hamaca Paraguaya, el desembrague espacial dado por un mismo plano, espacializa las figuras de un modo clásico, durante la mayor parte del video, pero rompe el contrato en los momentos en que los dos actores salen fuera de cuadro. Esto implica la imposibilidad del observador cognitivo de apreciar la totalidad de la figura. 


En el tercer nivel del contrato, un hipersaber narrativo se ejerce en este caso, que garantiza la continuidad e instaura un sujeto narrativo-discursivo. 


En Hamaca se instala un observador que se identifica con un punto de vista global, el de la instancia narrativa. El enunciatario adopta una posición de voyeur, sin identificarse con uno u otro personaje del enunciado


Hay una homogeneización del saber donde embraga un hiperobservador intermediario entre el observador del plano y el enunciador. El hiperobservador es un espectador fijado en un lugar del espacio de enunciación, que se sitúa en los márgenes del espacio enunciado, y allí se desplaza. Este hiperobservador es el que se encarna en la voz del L3. 


Por el contrato narrativo-discursivo los sonidos participan asegurando las transiciones entre secuencias y subrayan las rupturas sean estas diegéticas o no. Hamaca es una sola secuencia, pero los sonidos la escanden el tiempo. 


Fontanille elabora un modelo culturalmente marcado por las exigencias de la representación. Hamaca Paraguaya, intenta subvertir ese modelo y ubicarse en el plano de la presentación, de aquello que sólo es posible en una ficción sin original. Esto es lo que produce su deslizamiento del campo del video hacia el campo del video-arte, como reflexión acerca de un medio cuya esencia es la multiplicidad de copias. A este rompimiento de contrato que lo constituye como un video-arte, sigue un segundo quiebre, que lo instala en una intersección ya no sólo de géneros sino de medios, como el cine y el teatro.

Conclusión

Este video construye, en un juego paradojal de rúbricas y rupturas de contratos, una historia que alude a dos espacios, dos miradas, dos lenguas. 

En medio, un borde, a partir del cual una primera imagen es mirada, aquella del cine primitivo, pero también del teatro y la pintura. 

Esa imagen convoca la utopía del ojo virgen que, despojado de cultura, recusa la sofisticación técnica del dispositivo, para recuperar una mirada muy cercana a lo real. 

La narración refuerza la noción de relato primordial, por la presencia de la lengua guaraní y, a través del uso del español propone, no una traducción, sino otra versión de ese mismo relato. 

En el borde construido por estas versiones se inscribe un discurso tercero. No hay escritura ni oralidad, sólo presencia del malestar de la cultura.

Este discurso, es el de ese hijo-espectador desplazado hacia el borde mismo, punto de vista éxtimo, que a la manera del espiar por el ojo de una cerradura escudriña una escena inquietante, familiar, pero ajena. 

Lugar voyeur de tercero excluido, evoca la escena primaria, fantasma del origen, y aquí como en los mitos se resuelve aportando palabra al gran enigma. 

En la “escena originaria” se representa el origen del sujeto, y en el origen, el sujeto se constituye en posición de exilio, mirando por el “ojo” la escena que lo expulsa. Fantasma que se inscribe en el marco de una estructura significante, que coagula una imagen y la pone en relato, para admitir el desamparo y transfigurarlo en creación.


Es este nivel de intertextualidad, que Hamaca Paraguaya señala en sus diversas remisiones, lo que abre un borde de posibles, donde el relato resuelve su propio recomenzar.
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ROMERO, Alicia, DE SAGASTIZÁBAL, María, YOEL, Gerardo. “Poética de una Exclusión. Hamaca Paraguaya”. Trabajo enviado al Congreso Internacional en Homenaje a Noé Jitrik. Universos Discursivos. La Palabra que no Cesa, llevado a cabo en Puebla, del 18 al 22 de junio de 2001.
� PAZ, Encina. Hamaca Paraguaya. Co-producción del ICI y de la Universidad del Cine (Argentina), realizado en Asunción del Paraguay. Dur.: 8’. Él: Ramón del Río, Ella: Georgina Genes, Voz Ramón del Río y Angélica Delgado. Arte: Marcos Benítez. Sonido: Ariel Burgos. Edición: Guilllermina García Silva. Fotografía y Cámara: Arnaldo Mareco. Jefe de Producción. Malú Vázquez. Asistente de Dirección: José Elizeche. Guión y Dirección: Paz Encina. Asunción Paraguay-Buenos Aires Argentina. 2000. Esta obra fue presentada en la V° Muestra Euroamericana de Video y Arte Digital. Buenos Aires, Argentina, 2000. María Paz Encina, es videasta, estudió y realizó cine y ha trabajado en televisión como editora. Adjuntamos al trabajo copia VHS-PAL.


� La noción de dispositivo aquí utilizada abreva en las consideraciones del  siguiente trabajo: DE SAGASTIZABAL, María, ROMERO, Alicia. Una Lectura de: TRAVERSA, Oscar. "Aproximaciones a la Noción de Dispositivo". 1998. UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES. FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS. Signo ε Sena. Revista del Instituto de Linguistica (en prensa)


� En el decir de Robert Bresson, un sonido puede evocar una imagen, una imagen no puede evocar un sonido. [Notes sur le Cinematographe. Gallimard]


� El comienzo y el final del video se dan sobre planos negros. En el inicio, los genéricos nos informan de la producción y del título de la pieza. En el final aparecen textos que determinan el fin del relato y otros genéricos. En cuanto al sonido, la lluvia acompañada por truenos, abre y cierra el relato sobre estos mismos planos.


� El canto del gallo está acompañado por el de la cigarra al comienzo del video y por el del perro al final. El primer canto anuncia la puesta en movimiento de los personajes.


�Se trata de tonos pastel, derivados del rojo y del azul, de distintos verdes, blancos y tierras, cuyo tratamiento 'modulado' elude el claroscuro típico que modela la profundidad en el espacio plástico de la perspectiva geométrica. Dicha perspectiva, supuesta en la construcción de la imagen de video, se desdibuja, a través del recurso de la baja definición, haciendo paráfrasis de la pintura. La textura y los efectos de luz logrados en la imagen disminuyen el verosímil realista, propio del video. 


� Los personajes se desplazan descentrados, caminan lentamente, descomponiendo el movimiento, primero va el hombre después la mujer. Vestidos con camisas blancas; él, pantalones azules, un sombrero y calzado blancos, ella falda azul y sandalias oscuras. 


� El termo, único objeto cuyo color aparece en una alta saturación, impone un centro de valor significante que podría interpretarse interdiscursivamente, como una remisión a la cinematografía del director japonés Yasujiro Ozu: «El tiempo, la cámara fija, la importancia dada al descentramiento de los personajes, el espacio vacío, la discontinuidad narrativa, el manejo de sonidos, imágenes y texto de modo independiente, la fuerza que cobran los elementos cotidianos, constituyen puntos en común con el cineasta japonés Yasujiro Ozu....» YOEL, Gerardo. “Un Instante entre dos Textos” en LA FERLA, Jorge (comp.). De la Pantalla al Arte Transgénico. Buenos Aires: Libros del Rojas-UBA, 2000. p. 147-150


� «Espacio escénico es el espacio concretamente perceptible por el público [...]. Es aproximadamente lo que entendemos por ‘la escena’ teatral. El espacio escénico nos es dado aquí y ahora por el espectáculo, es un espacio significativo representante de otras cosas, es el signo de la realidad representada». PAVIS, Pratice [1980]. Diccionario del Teatro. Barcelona: Paidós, 1996. p. 181


� A los fines del presente trabajo la lengua guaraní será tenida en cuenta sólo como índice de un conflicto subjetivo y cultural. El análisis lingüístico de los enunciados en dicha lengua, cuya realización sin duda necesaria, aportaría nuevas dimensiones a la interpretación del texto, no será realizado aquí, ubicándonos en recepción, en la perspectiva de espectadores hispanohablantes, sin conocimiento de aquella lengua.


� “El análisis dramático del diálogo no se estudia desde la crítica literaria ni de la perspectiva de un análisis conversacional basado en la conversación ‘real’ sino en tanto que medio dramático [...]. Contrariamente al diálogo, las didascalias sólo pertenecen al texto escrito: directamente asumidas por el autor de la obra. [...]. Por otra parte muchas obras del siglo XIX y XX presentan didascalias autónomas que se dirigen explícitamente al lector y que tienen la misma función que los comentarios metanarrativos en un relato”. DUCROT, Oswald, SCHAEFFER, Jean-Marie. Nuevo Diccionario Enciclopédico de las Ciencias del Lenguaje. Madrid: Arrecife, 1998. p 684 y 685-86


�DONAIRE, María Luisa. “Sinfonía en ‘que’ y Formas de Polifonía” en UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES. FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS. Signo ε Sena. Revista del Instituto de Linguística. Lengua, Argumentación y Polifonía. Coord.: María Marta García Negroni. Buenos Aires: 1998. p. 129


� Definida desde una perspectiva discursiva, "como una negación que se opone y contradice una palabra efectiva previa, [...] se caracteriza por descalificar el marco o el espacio de discurso impuesto por una palabra anterior del interlocutor o del propio locutor, y por declarar entonces situarse para siempre en un espacio discursivo diferente del rechazado o descalificado" DUCROT, Oswald, SCHAEFFER, Jean-Marie. Op. cit. p. 643.


� “...cuando se utiliza una negación se presenta, se imagina, se construye un punto de vista contrario al suyo, situándose con respecto a él. Tal representación de la negación determina sus diversas descripciones ‘polifónicas’ que ven en ella la puesta en escena de una confrontación. Este análisis constituye una especie de eco lingüístico de la concepción freudiana que establece que un enunciado negativo permite escuchar simultáneamente tanto la libido como el [superyó] que la censura” DUCROT, Oswald, SCHAEFFER, Jean-Marie. Ib. 


� "Con respecto a la afectación de la puesta en discurso de la temporalidad, la aspectualización, esto es, la instalación de un observador en el discurso, hace que la acción sea percibida como un proceso, el cual posee una duración, que puede ser interpretada ya como extensión en el tiempo (y entonces escandirse en términos cuantitativos, tales como horas, días, meses) o bien ser concebida como tempo (y entonces dar lugar a oposiciones de intensidad, tales como rápido vs. lento). Así como la aspectualización temporal da lugar a la duración, la aspectualización espacial instala la distancia, concepto entonces equivalente al de duración. Es la actuación del observador lo que permitirá percibir la distancia, a través de su mirada, de sus posibilidades de desplazamiento y de la accesibilidad o inaccesibilidad de los objetos. Tales movimiento aspectualizan el espacio en la medida en que todo recorrido espacial construye lugares que devienen otros tantos aspectos del espacio" FILINICH, María Isabel. “Aspectualidad y Descripción”. Tópicos del Seminario 3. México: BUAP, Enero-Junio de 2000. p. 142.


� Sobre este texto entra en en off el ladrido del perro que seguirá en continuo hasta el enunciado Habláme pues. En el video existen sonidos periódicos (cigarra, perro) que ponen el acento en los diferentes momentos de la narración. Además hay ruidos (corte de la mandioca, movimientos de la hamaca y de la pantalla), que como ritmos hacen a la aspectualización temporal 


� Entre los aspectos que constituyen los personajes se cuenta la presencia de emblemas de lo masculino y lo femenino. En el primer caso, el perro y el sombrero, se agregan al mate y al termo, espacialmente ubicados del lado del hombre. La cigarra, la mandioca, la pantalla, la canasta, del lado de la mujer. Estos aspectos también podrían interpretarse desde una perspectiva de género.


�«La negación polémica, por su parte, no opone dos locutores, sino el punto de vista de dos enunciadores que un mismo locutor pone en escena. [...]. Contrariamente a la metalinguística, la polémica tiene un efecto descendente (i.e. ‘lectura menos que’) y siempre conserva las presuposiciones del enunciado positivo subyacente». GARCÍA NEGRONI, María Marta. «La Negación Metalinguística Argumentación y Escalaridad» en UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES. FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS. Signo&Seña. Revista del Instituto de Linguistica. Lengua, Argumentación y Polifonía. Coord.: María Marta García Negroni. Buenos Aires: 1998. p. 230.


� FONTANILLE, Jacques. “La Subjectivité au Cinéma” en FONTANILLE, Jacques. Les Espaces Subjectifs. Introduction à la Sémiotique de l’Observateur (Discours, Peinture, Cinéma). Paris: Hachette, 1989. p. 116-17.


� El video es una sustancia rara: se ve siempre y se escucha siempre. Se soporta sobre la propiedad de algunos materiales sensibles que permiten que la luz se traduzca en electricidad, a cada punto luminoso se le adjudica un valor eléctrico. A esa información eléctrica se la llama señal de video. La imagen no es tan densa como la vemos. Para mostrar la luz, la electricidad pasa por unos canales fijos llamados líneas de barrido. Entre una y otra línea no hay información; pero con una cantidad suficiente de ellas esto no se percibe casi y con una sucesión rápida de barridos se consiguen imágenes fijas que permiten luego la representación  de movimiento. El armado de la imagen se da a través de dos campos campo par y campo impar que en su unión conforman un cuadro o imagen completa. Una imagen, se constituye, por ejemplo en sistema PAL, con seiscientos veinticinco líneas de barrido, cincuenta campos y veinticinco cuadros. 


� FONTANILLE, Jacques. Op. cit. p. 111.
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