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En nuestra época, múltiples prácticas, entre ellas las estéticas, delinean nuevas cartografías de sus dominios sobre el fondo de múltiples tensiones sociales y culturales. La imposibilidad de extensos sectores de la población mundial para confrontar sus prácticas de lo sensible con las propuestas estéticas hegemónicas lleva a un grado inquietante la pérdida de experiencia del mundo y los seres. En el límite, la proliferación de mediatizaciones no parece procurar otra cosa que la anulación de la propia capacidad de estesis. 

Si lo sensible se piensa, en paráfrasis con Eliseo Verón, como el sistema de relaciones entre sensibilidad/es -presentes en discursos y percepciones- y sus condiciones -siempre sociales-, estaríamos ante una dimensión posible de ser abordada en el análisis del funcionamiento de la sociedad. Postular la existencia de tal dimensión estética de lo social supone que “lo sensible” atraviesa producciones y resultados, aparece en cualquier materia significante y en cada dispositivo comunicacional. Y esto implica que una producción significante puede ser estudiada en sus relaciones con el modo de la producción, la estructuración social, y el orden de lo político, entendidos como restricciones al engendramiento del sentido. 

Desde esta perspectiva y en referencia al problema planteado analizaremos algunos textos latinoamericanos pertenecientes al cine y el teatro.

Algunas Notas de lo Sensible en Cine y Teatro Latinoamericanos, título del presente trabajo apela a una noción central que parece necesario especificar: lo sensible. 

Para expandir su significado, tarea recurrente en nuestras investigaciones, acudimos a algunos testimonios del libro de Tzvetan Todorov, Frente al Límite, calificado por Catherine Portevin, gestora del texto, como “un ensayo sobre la vida moral en los campos de concentración”
. El primer relato corresponde a Viktor Frankl, sobreviviente de Auschwitz, quien habla de una nueva experiencia vivida por reclusos transferidos a Dachau: “Sucedió que, una tarde en que estábamos tirados sobre el suelo de tierra apisonada de la barraca, muertos de fatiga después del trabajo del día con nuestras escudillas de sopa en las manos, llegó corriendo un camarada para urgirnos que saliéramos a la plaza de reunión, ¡únicamente para no perdernos, a pesar de nuestro agotamiento y del frío que hacía afuera, una maravillosa puesta de sol!”. El siguiente es el recuerdo de una deslumbrada Evguenia Guinzburg, pensionaria por veinte años del campo soviético de Kolyma, quien, mientras era trasladada para escuchar su condena, vislumbró furtivamente el mundo exterior: “Más allá de las ventanas se levantan grandes árboles de sombra; oigo con emoción el murmullo secreto y fresco del follaje. Creo oírlo por primera vez”. Todorov siente, al leer estas y otras narraciones “que esa experiencia –podríamos llamarla estética- representa no solamente un placer para quien la experimenta sino también una elevación moral”. Nuestra última referencia pertenece al autor mismo e involucra la literatura: “En ciertas condiciones, en particular en prisión, se puede leer libros. Se está dispuesto a pagar muy caro para obtenerlos: Charlotte Delbo (otra sobreviviente del régimen nazi), compró un Misanthrope de la colección de Pequeños Clásicos Larousse, con la ración de pan de un día. El efecto de la lectura es, pues, muy poderoso (...). Lo importante no es que el libro transmita tal o cual mensaje sino la existencia misma de la belleza que se encarna en esos libros y la experiencia de libertad de espíritu...” (Todorov 2002: 98-99).


En las conmovidas palabras de Todorov se actualizan multitud de tópicos que han configurado, al menos desde el siglo XVIII, el discurso estético, la práctica de lo que denominamos “lo sensible” o dimensión estética de lo social. Los actos singulares rememorados, en su ensamble perceptivo-deseante, al transgredir contextos de riesgo e iniquidad, afrontan el poder de la muerte con la pasión de la vida. A través de Todorov habla Rousseau y su creencia en que la virtud humana se logra no sólo por el cumplimiento del deber sino en atención al placer. Se trata de una virtud de lo concreto, aquí ligada a la experiencia estética que solitaria o colectivamente apuesta a la libertad, a través de “la producción o la contemplación artística e intelectual, que da a la vida más sentido y belleza”. Tales acciones forman conjunto con la simple preocupación por el otro y por la propia la dignidad y se reiteran en los documentos producidos por sobrevivientes. Son virtudes cotidianas “indispensables aún frente al límite” (Todorov 2002: 211-212). Todorov deja planteada de este modo un tipo de relación posible entre ética y estética, sin protestar por ello la autonomía relativa que se ha otorgado a ambas esferas a partir de la Ilustración. 

Para focalizar lo que aquí se dirime, vamos a detenernos un momento en el mencionado dominio de “lo estético”. El término remite al griego aisthētikós, ‘susceptible de percibirse por los sentidos’, derivado de áisthēsis, ‘facultad de percepción por los sentidos’, y éste de aisthánomai, ‘yo percibo, comprendo’
. Desde su constitución lexical, la dimensión perceptiva y sensitiva habla de la existencia del objeto, del sujeto y de la acción que traduce su vínculo. Estos ‘semas’ gravitan en la ‘formación discursiva’
 que precedió a la emergencia de la disciplina estética en el contexto de la Aüfklarung. Dispersión plural y dialógica, ella regularizó -fuera del plano metafísico- cuestiones aparecidas en la Antigüedad Clásica y transitadas por Occidente en cuanto a “lo estético”. Muchos de sus enunciados, objetos, tipos de enunciación, conceptos y elecciones temáticas se dejan reconocer aún como topoi
 que sustentan la argumentación contemporánea. Las causas y cauces epocales de dicha ‘formación’ son explicados por Elio Franzini: “La estética... nace, efectivamente, de la exigencia conciliadora de un contexto cultural en el que se intenta acomodar el mundo de la contingencia en el plano de la razón, y en el que, al mismo tiempo, valores absolutos como el de la belleza se refieren a facultades subjetivas como el gusto, al buen sentido del sentido común” (2000: 21-22). La tarea fundamental de la estética -en la que existe consenso- reside en una mediación entre sombras y luces en el amplio horizonte que delimitan razón y pasión, a veces contrapuestas. 

Franzini plantea que entre los siglos XVII y XVIII, el sentido común aparece como un contexto analógico que, hundiendo sus raíces en la actividad de la fantasía, expresa la experiencia fundamental de la ausencia de modelos comunes entre necesidades humanas y Naturaleza y también la disposición a buscar semejanzas. La idea de la existencia de una fuerza formadora en lo oscuro de la imaginación, de la pasión o del sentimiento y la posibilidad de un sentido común organizado y estructurado, otorgan espesor al pensamiento del Setecientos. Pero lo hacen sin abjurar de la intrínseca capacidad destructiva de sus implicaciones, que podían conducir al elogio del exceso o a una extremada sistematización. En perpetuo equilibrio, la estética se presenta como el sentido común capaz de hacer episteme de la metáfora. Si este pensamiento eligió el viaje como escenario, su ‘errancia’ lo colocó frente a la diferencia cultural y los interrogantes que ella promovía. El viaje, entendido como experiencia del límite, a la vista de la variedad de la naturaleza y de la historia, tiene en la sensibilidad un poder clave para la captación de lo desconocido y de lo inesperado. “La experiencia del otro es, de hecho, uno de los paradigmas sobre los que se fundará la estética, que nace bajo el signo de la analogía, de la diferencia, del sentido común...” (Franzini 2000: 59). En las prácticas estéticas del siglo XVIII se encontrará la posibilidad de un nuevo modo de sentir y se constituirá buena parte del común sentido que alienta todavía en el saber estético de nuestro tiempo. En estos albores de la modernidad, los confines entre experiencia ética y estética aparecen fluidos. Todorov ha sido capaz de conjurar sus desplazamientos en el propio Grand Tour que dramatiza su búsqueda entre fronteras. Experiencia que le permite reconocer la íntima vinculación entre su estudio de la pintura holandesa del siglo XVII
 y Frente al Limite, “nacido, como ocurrió con La Conquista de América (1982), de un viaje al extranjero” (Todorov 2002: 203).

La experiencia ético-estética está presente también en el último Foucault cuando problematiza la constitución de la actividad sexual como dominio moral; lo que él designa como un viaje “para modificar el horizonte de lo que conocemos y para intentar lograr verlo en perspectiva”. Es este un traslado en el tiempo, hacia las culturas griega y grecolatina, que le permite descubrir las artes de la existencia: “prácticas sensatas y voluntarias por las que los hombres no sólo se fijan reglas de conducta, sino que buscan transformarse a sí mismos, modificarse en su ser singular y hacer de su vida una obra que presenta ciertos valores estéticos y responde a ciertos criterios de estilo”. Foucault plantea que estas artes han perdido con el paso de la historia algo de su importancia y de su autonomía, pero sugiere que: “No por ello es menos cierto que sería necesario hacer o retomar la larga historia de estas estéticas de la existencia y de estas tecnologías de sí” (1986: 13-14). 

Cercano en el tiempo a esta preocupación de Foucault, y ya en el terreno del arte, Gianni Vattimo alude a la peculiar diseminación que protagonizan las producciones artísticas contemporáneas sobre diversas regiones de la vida social, acontecimiento al que se ha bautizado “muerte del arte”, a la vera de la fórmula hegeliana. Vattimo dice: “... la muerte del arte significa dos cosas: en un sentido fuerte y utópico, el fin del arte como hecho específico y separado del resto de la experiencia en una existencia rescatada y reintegrada; en un sentido débil o real, la estetización como extensión del dominio de los medios de comunicación de masas” (1990: 53). El primer caso implica el rechazo de lo estético como zona delimitada y homogénea y la aceptación del sesgo antropológico que proponen y reformulan las prácticas artísticas a partir de las vanguardias. El segundo se confirma y aún se amplía, al considerar el rol modelizante de imaginarios que procuran los medios masivos. En ambas direcciones asoma la relación eto-poética que enlaza, a través de su disparidad histórica, la actual dimensión de “lo estético” con las problematizaciones de la formación discursiva estética del Setecientos.

Respecto del hipotético hiato existente entre aquellos orígenes que delinean “lo estético” como ethos de la sensibilidad y su retorno transfigurado en nuestros días, es interesante el diagnóstico que efectúa Mario Perniola en un estudio de la estética del siglo XX. Luego de pasar revista a las distintas corrientes de la disciplina, el autor observa el desconocimiento de un tema, el sentir, quizás el más pertinente de sus objetos. Según Perniola, en la noción de ‘lo estético’ se encuentra implícita una tendencia esencial hacia la conciliación de opuestos que fue negada en la pasada centuria. Ausente de la Estética, esa línea fue retomada por la deriva filosófica de la diferencia que se ocupó de “las experiencias insólitas y perturbadoras, irreductibles a la identidad, ambivalentes, excesivas, de las que sigue estando entretejida la existencia de tantos hombres y mujeres del siglo” (2001: 195-196).

Entre los agonistas de esa deriva se encuentre Deleuze. En una conferencia dada a cineastas
, menciona la práctica de la información como “... el sistema controlado de las palabras de orden (...) que tienen lugar en una sociedad dada”. Se refiere al tipo específico de integración humana que Burroughs y Foucault denominaron ‘sociedad de control’, aquella que se identifica con dispositivos como la información, por la cual “no se nos pide que creamos, se nos pide que nos comportemos como si creyéramos”. Como Todorov, Deleuze se refiere a casos extremos: “... existen países, donde en condiciones particularmente duras o crueles, hay contra-información, por ejemplo en los países con dictaduras”. No obstante, plantea que la contrainformación no basta por sí misma, que sólo resulta eficaz cuando es o deviene acto de resistencia. Este preámbulo, en realidad respuesta a una inquietud del auditorio, lo lleva a desarrollar una analogía: “... hay una afinidad fundamental entre la obra de arte y el acto de resistencia”. Y es en la cualidad del acto donde podría esbozarse un plano de encuentro entre arte, comunicación e información. Entonces pregunta “¿Cuál es esta relación misteriosa entre la obra de arte y un acto de resistencia?”. Evoca a Malraux, para quien el arte “es la única cosa que resiste a la muerte (...) Sin duda, nos alcanza con ver una escultura de tres mil años antes de nuestra era, para saber que Malraux nos da una buena respuesta”. El filósofo encuentra en ella una base para conceptuar: “Podríamos decir, desde el punto de vista que nos ocupa, que el arte es lo que resiste. No es la única cosa que resiste pero resiste. De ahí esa relación tan estrecha entre el acto de resistencia y el arte (...). Todo acto de resistencia no es una obra de arte aunque de alguna manera lo sea. Toda obra de arte no es un acto de resistencia y sin embargo de alguna manera, lo es”. Deleuze concluye “Sólo el acto de resistencia resiste a la muerte, sea bajo la forma de obra de arte, sea bajo la forma de una lucha de los hombres”.

Todas las reflexiones que hemos aproximado hasta aquí intentan describir “lo sensible” como enclave dialógico de afectos y percepciones. Un dominio de la conciliación, que integra virtudes y placeres, en lo cotidiano, incluso en situaciones extremas. Una dimensión pasional donde todos somos el otro. La racionalidad instrumental tardomoderna, atacando la comunidad de nuestros sentidos, ha puesto frente al límite, en diversos niveles, la vida misma de casi un 90% de la población mundial. A su estrategia de control que opera sobre la sociedad estados de anestesia, responde el ethos estético con múltiples tácticas de resistencia social.

Si lo sensible se piensa, en paráfrasis con Eliseo Verón, como el sistema de relaciones entre sensibilidad/es y sus condiciones -siempre sociales-, estaríamos ante una dimensión posible de ser abordada en el análisis del funcionamiento de la sociedad. Postular la existencia de tal dimensión estética de lo social supone que “lo sensible” atraviesa producciones y resultados, aparece en cualquier materia significante y en cada dispositivo comunicacional. Y esto implica que una producción significante puede ser estudiada en sus relaciones con el modo de la producción, la estructuración social, y el orden de lo político, entendidos como restricciones al engendramiento del sentido. En este horizonte se despliegan los siguientes análisis.

Partiendo de la consideración de que “el filme documental contribuye a la formación de la memoria colectiva, (pues) propone perspectivas, saberes, cuestiones, procesos y acontecimientos históricos e interpretaciones de los mismos”, en La Representación de la Realidad Cuestiones y Conceptos sobre el Documental Bill Nichols, “examina (sus) estilos, estrategias y estructuras”. El objetivo de su búsqueda es tomar en cuenta “cuestiones historiográficas, éticas y estéticas” que dan lugar a diferentes interrogantes, entre ellos, “¿cómo se deben utilizar las historias orales o el testimonio de los expertos? ¿Qué criterios deben regir la objetividad, la selección y ordenación de hechos, las voces de autentificación y el procedimiento interpretativo? ¿Cuáles son las responsabilidades del realizador para con su público y sus temas? ¿Cómo debe éste justificar su presencia y efecto, no sólo detrás de la cámara sino también delante de otra gente, en tanto que alimenta confianzas que posteriormente puede traicionar?” (1997: 14-15).

La pertinencia de estas preguntas no puede, ciertamente, ponerse en duda. El hecho de que, por ejemplo, todo análisis sobre los documentales las contemple es prueba de una validez refrendada por los propios textos. Son éstos los que les dan respuesta, sino a todas, a muchas de ellas.

En el caso de la obra del cineasta brasileño Eduardo Coutinho y en particular de Edificio Master (2002), cuya construcción concreta una propuesta ideada por Consuelo Lins, lo planteado se verifica ampliamente. Así, por ejemplo, la lectura que desde una perspectiva peirciana atenta al funcionamiento de la dimensión indicial, realiza del film Fernando Andacht se centra en uno de los elementos más salientes del texto, la auto-reflexividad, elemento cuyo efecto de sentido actualiza, de manera inmediata y poderosa, una de las problemáticas sobre las que giran algunas de las preguntas en las que Nichols repara. En efecto, Andacht, luego de indicar que su trabajo “postula un análisis (de lo) que Nöth describe como ‘la autorreferencia comunicativa’ (…) (la cual) implica la inclusión ética y estética justificada de escenas de la realización del documental en el propio film” cita a Allen quien define la auto-reflexión “como cualquier aspecto de una película que dirige la atención hacia sus propios procesos de producción” (2005: 77).

Ahora bien, son las consecuencias semio-pragmáticas que pueden derivar de la operatoria auto-reflexiva las que nos importan pues son ellas las que se conectan con los interrogantes citados. 

Allen asevera que la auto-reflexividad en el documental “puede hacer que una audiencia comprenda los procesos de producción como una limitación de la postura neutral de la película, de su habilidad de documentar objetivamente. Al hacerlo- continúa Allen- la película llama la atención sobre el proceso de escoger y de reconstruir los acontecimientos para transmitir el significado. Finalmente -concluye Allen-, “la auto-reflexividad llega a ser entonces una reacción contraria o una manera de oponerse a la modalidad tradicional del documental que enfatiza la verosimilitud” (Andacht 2005: 77).

Para Andacht, Edificio Master es un exponente de lo que denomina el “documental autocrítico”, tipo que configura sobre la base de la articulación de tres de los métodos reflexivos que, como “variantes de reflexividad metodológica”, postula Lynch en Theory, Culture and Society: a) el Método de auto-reflexividad filosófica; b) la autoconciencia metodológica y c) la autocrítica metodológica.

Entiende Andacht que el método de auto-reflexividad filosófica se despliega cuando Coutinho “reflexiona sobre su propia identidad”, como por ejemplo ocurre cuando se transforma “en un protector o curador del sí mismo del Otro”. El director afirma: “Yo trato con personas indefensas; mi problema ético en la edición es el siguiente: ¿dañaré la vida de estas personas? Mi preocupación es apenas esa; la película no hace que las cosas sean mejores pero las puede empeorar” (2005: 83).

Por su parte, “la autoconciencia metodológica que, dicho en términos de Andacht, “procura liberarse de las deformaciones introducidas por tendencias subjetivas en las observaciones sistemáticas de la realidad, es ilustrada a través tanto de la distancia que Coutinho asume respecto de la entrevista o la nota típicamente televisiva, por lo que deja de lado “cualquier elemento llamativo que posea altas posibilidades de captar fácilmente la atención del público”, como el agregado de cualquier ‘evidencia (…) que no hubiera estado originalmente allí durante la filmación”, todo lo que “constituiría un signo de la voluntad del director, de una elección arbitraria y subjetiva, y no del sí mismo de la persona filmada” (2005:84).

La autocrítica metodológica, para Andacht remite, en Coutinho, a “la fuerza de escucha” postulada por el crítico de Cahiers du Cinéma y director Jean-Louis Comolli, quien afirma que “hay una dimensión analítica en la película, porque el análisis es igualmente el lugar de la escucha. Cuando digo análisis hablo también de la transferencia (…) en la película, hay cosas que suceden entre quienes son filmados y quien los filma que son parte de la transformación y esto es posible sobre la base de un acto de escucha” (2005: 84-85).

Si intentáramos pensar el análisis efectuado por Andacht en términos de la tipología propuesta por Nichols, que distingue, en referencia al documental, cuatro modalidades de representación
: la expositiva, la de observación, la interactiva y la reflexiva (1997: 65-114), convendríamos en que aquél, al hacer depender todos los rasgos constructivos que observa del carácter auto-reflexivo, tendería a remitir el film a la modalidad reflexiva.

Desde una óptica como la nuestra, que resalta el papel cumplido por la entrevista, y sobre todo el modo en que ella se lleva a cabo, y que juzga la auto-reflexividad como una característica importante aunque no la definitoria, Edificio Master, una nítida configuración mixta, no sólo reenviaría a la modalidad reflexiva, sino también a la interaccional; y esto porque, como precisa Nichols al describir dicha modalidad, “la autoridad textual se desplaza hacia los actores sociales reclutados (… e) introduce una sensación de parcialidad, de presencia situada y de conocimiento local que se deriva del encuentro real entre el realizador y otro” (1997: 79-84).

En pos de generar un efecto de borramiento de la instancia enunciativa que afirme el poderío del orden del enunciado pero que, no obstante, se distancie del efecto de transparencia, junto con la falta de marcas que orienten el sentido con intrusiones comentativas, aparecen las marcas de auto-reflexividad. La mostración del grupo que participó en la conformación del documental entrando en el edificio con sus equipos de filmación en funcionamiento, por ejemplo, frena toda posible emergencia de una ingenua o engañosa puesta en juego del enunciado. Esto no impide su prevalencia, a la que un conjunto de procedimientos forja: el recurso de incluir a Coutinho fragmentariamente en las entrevistas, lo que subraya su rol en el plano de la enunciación y reserva el orden de los enunciados para los entrevistados. El manejo del género por parte de Coutinho -su habilidad para preguntar, repreguntar y callar- y el hecho de que el encuentro se convierta en el ámbito propicio para que se muestre expresivamente el entrevistado en alguna faceta sensible –actuando, ejecutando un instrumento musical, entonando canciones, leyendo poemas, mostrando sus pinturas- son elementos que tienden a convertir a los sujetos del enunciado en los dinamizadores fundamentales de las significaciones textuales.

En tanto instrumento primordial con el que la instancia enunciativa postula una mirada, la cámara en Edificio Master no comenta, no evalúa, restringe su peso configurativo al mostrar. De idéntica forma se conduce el ordenamiento de las secuencias presentadas. Éste sigue una trayectoria que apunta, también, a ceder la palabra a los habitantes del edificio, a depositar en ellos, en sus dichos y en sus cuerpos, la porción de verdad, de autenticidad que pudiera manifestar el film, allí donde muestra el equipo de filmación, el lugar donde se desarrolla el film y una voz over que enuncia: “Un edificio en Copacabana, a una cuadra de la playa, doscientos setenta y seis monoambientes, quinientos habitantes, doce pisos, veintitrés unidades por piso. Alquilamos un departamento por un mes, filmamos durante una semana”. Las tres primeras entrevistas forman parte de la secuencia inaugural y también introducen al espectador en lo que es el objeto del documental ya que son los entrevistados los que dan cuenta de la “historia” del edificio.

Por las particularidades hasta aquí señaladas, nuestro objeto suele ser descripto como una serie de entrevistas. Este género ofrece como forma paradigmática aquella de una conversación reveladora construida sobre el acto inquisitivo de un locutor y sostenida por un co-locutor responsivo que en esa interlocución ocupan lugares diferenciados. Género discursivo vital entre los dispositivos comunicacionales (Vasconcelos 2005), sus subgéneros responden a una diversidad de situaciones sociales y propósitos de uso. Nuestro objeto se filia a una familia cinematográfica productora de documentales artísticos (Andacht 2005). Al amparo de la libertad creativa, Coutinho restaurara aquel equilibrio simétrico que la entrevista elide. Primero, evidenciando que el trabajo fílmico ha sido realizado por un equipo; luego, por su deseo de “dialogar con el otro en el mismo nivel, movido por la curiosidad o por el afecto. Es como una disposición extraordinaria de estar vacío. (...) creo que hago un film con las personas, y no sobre las personas (...) pues sin la complicidad de ellas el film no existiría. Ese intercambio y esa complicidad tienen que estar en el film, eso es lo que interesa” (Masini 2005). Sobre el axioma de no juzgar, el cineasta entiende que “cada uno hace lo que puede para vivir la vida, yo hago lo que puedo con el film y el público hace lo que puede al interpretar mal o bien una escena. Cada uno da lo que tiene, y quedando vacío uno para el otro es más fácil de conseguir y entender las cosas” (e.Pós s.d.).


Verón ha destacado el hecho de que los medios no se contentan con registrar discursos allí donde ellos acontecen sino que, respondiendo a una “compulsión por hacer hablar”, incitan su producción con el acto indagatorio propio de la entrevista (1987), género discursivo modernamente instituido como parte de toda una tecnología puesta al servicio de la producción de verdad que le es peculiar (Foucault 1977). En Edifício Master Coutinho parece remar a contracorriente de una percepción que adscriba su film a tal género: el resultado de su labor parece uno de aquellos casos que, como ha señalado Todorov, dan vida a la norma por su transgresión. Si condición primera para el surgimiento de un nuevo género es su fundamento en otros previos, cuya transformación opera al someterlos a inversiones, desplazamientos, combinaciones y otras acciones (Todorov 1978), en la comodidad de lo familiar que el “horizonte de expectativas” de un género ofrece para el reconocimiento por parte de sus receptores (Bajtin 1982); más aún: favorecido por la circunstancia de que la entrevista es transmediática, Coutinho opera un conjunto de acciones orientadas a un propósito: modelar los rasgos del género entrevista para mudarla en algo diverso de su modelo. En esa faena, el documentalista instituye nuevas reglas de producción que singularizan su hacer. Si sus encontros aún no constituyen un subgénero de la entrevista para el reconocimiento social, sí al menos hacen posible que el espectador perciba el conjunto de cambios como una variante estilística de un género que le es habitual.


En este deslizamiento de un género discursivo complejo, secundario, ideológico hacia otro originario más simple, más libre, de comunicación discursiva oral, Coutinho recupera “su relación inmediata con la realidad y con los enunciados reales de otros, por ejemplo las réplicas de un diálogo cotidiano” (Bajtin 1982, Steimberg 1993).


La manera actual de Coutinho de organizar su trabajo instituye un equipo de pesquisadores encargado de abordar previamente a la filmación ese microcosmos que el director desea constituir como su objeto. A partir de un “principio de locación única” (Lins 2003), el director se circunscribe a filmar en un espacio delimitado: “Fui descubriendo, poco a poco, que el dispositivo más esencial para mí es la prisión espacial” (Massini 2005), allí donde “los testimonios muchas veces se contradicen, señalando un mundo heterogéneo con direcciones múltiples” (Lins 2003).


Al delegar en miembros del equipo la tarea de establecer contacto con aquellos a quienes finalmente entrevistará, Coutinho concreta la estrategia para mantenerse a distancia de sus sujetos hasta el momento en que acontece el encuentro: “Entonces, cuando va(n) a hablar conmigo, encuentra(n) que está(n) contando el hecho por primera vez” (Masini 2005). Para ello Coutinho potencia el carácter dialógico de la entrevista actuando efectivamente un ir al encuentro en relación con los sujetos a entrevistar: “éste es el director”, “éste es Cuitinho”, se escucha varias veces como presentación efectuada por alguien del equipo que, al arribar a la cita, ya conoce al dueño de casa. 


Surgida tanto de las formas simples que suponen el diálogo y la pregunta como de su carácter inminentemente oral, la entrevista, en su adaptación y aprovechamiento de los recursos que le ofrecen los medios audiovisuales, brindará a sus receptores prosodias y gestualidades que, desde lo lingüistico y lo perceptual, construirán un campo de competencias del “arte de entrevistar” que conduzca sus propósitos al éxito. Edifício Master explota esa doble capacidad lingüístico-perceptiva de la entrevista escenificada: “la oralidad es el cuerpo que habla, en tanto imagen y sonido están juntos. La imagen es esencial porque puede desmentir el habla: la expresión del rostro, de los ojos, de la boca, de los hombros” (Masini 2005). 


Todos estos elementos, orientados a transmutar el género entrevista en un encuentro, se cimientan en una premisa clara que el director se impone: evitar la opinión y estimular el relato de vida a partir de las preguntas más simples. Coutinho encauza así las fuerzas que llevarán la entrevista hacia ese instante epifánico en que sus actores son atravesados por un fuerte impacto estésico: “Creo que era una forma instintiva de intentar encontrar y producir una verdad que no estaba allí antes de ser filmada. Descubrirla filmando” (Masini 2005). Indudablemente, el acento está puesto en la capacidad del cineasta para “convertir la cámara en una intermediaria para que ellas (las personas comunes) sean reconocidas en su singularidad. (...) Creo que es por eso que ellas hablan para mí. (...) Para mí ellas son legítimas en su singularidad (...). No existe la necesidad de juzgar a los otros, ellos aparecen como son...” (e.Pós s.d.). “Busco una posición confortable para la persona tanto en el rodaje como en la vida real. Lo que me interesa es el momento. Lo irrepetible. Los silencios pueden ser extraordinarios, y eso no se repite” (Silbiger 2003). Coutinho produce un encuentro -del otro y suyo- con un instante que, en lo inesperado, se hace más intensamente sensible. Sus colocutores pueden reírse de sí mismos, quebrarse en llanto en un instante, decir aquello que, involuntariamente expresado en lo perceptible, habitualmente no se pone en discurso. En un breve encuentro, alcanza un alto estado estético que opera y registra en película la transformación de los involucrados (Lins 2003). Para Coutinho hacer documentales es una manera de “conocer poéticamente el mundo. (...) es principalmente el desvelamiento de la vida real lo que trae consigo revelaciones sobre el mundo, el otro, la identidad. (...) Lo único que es real es el encuentro entre el documentalista y el personaje -el acto de rodar- y esa realidad ya me basta. Yo registro ese encuentro” (Silbiger 2003).


Situándonos así bastante lejos de los habituales problemas que se plantea canónicamente el documental, Coutinho se interesa por “el imaginario de la persona. No se trata de querer probar algo. Importante es la verdad que el personaje eligió transmitir en aquel momento. (...) Ellos inventan basados en su realidad, y lo que yo estimulo es que la persona cree un retrato propio (...) La persona brilla en su memoria imaginaria. Se entrega a mí, pero al mismo tiempo sabe que dependo de ella...” (Silbiger 2003). Se trate de alguien que se produce para dar una buena impresión a la cámara o de quien sólo pueda hablarle de manera sesgada; se trate de una sincera prostituta mentirosa o de la niña que aún no puede verse en su vida adulta, “Coutinho hace películas que deconstruyen la idea de que la vida de las personas es un horror” (Lins 2003). Ese logro sólo es posible gracias a su capacidad de poner de relieve la dignidad con que viven -y hasta gozan de la vida- aquellos con quienes pudo alcanzar un encuentro sensible.
Al momento de elegir un texto pertenenciente al teatro latinoamericano para confrontar a nuestro objeto cinematográfico, la escena local, en su consabida relevancia, fue el repertorio oportuno que brindó un caso apropiado. Paralelamente a la escritura de esta ponencia, en nuestra ciudad acontecía Panorama en Work in Progress, un ciclo pensado por el actor, dramaturgo y director Matías Umpiérrez. Actual coordinador del área Teatro del Centro Cultural Ricardo Rojas, su idea tuvo natural cabida en una institución que, próxima al cuarto de siglo, es socialmente percibida como albergue emblemático, en el ámbito oficial, de situaciones novedosas surgidas al calor de tendencias experimentales. 

El proyecto propuso primordialmente acercar a los espectadores a una creación, hacer partícipe al público de la producción de un espectáculo en su interioridad. Con tal fin invitó a diez directores de formaciones, orientaciones y modos de producción disímiles, en tanto los hay surgidos del teatro y provenientes de otras disciplinas artísticas, nóveles y consagrados, de generaciones distintas y con estéticas diversas
. Ofreció a cada uno de ellos la posibilidad de presentar dos funciones de su próximo trabajo en el estado de progreso en que él se encontrase.

Atendiendo a la consigna, los convocados respondieron presentando sus propuestas de cómo exponer una obra en curso. Habitando ámbitos diversos del lugar –sala, cancha, biblioteca- ellas hicieron posible asistir a distintos grados de concreción: instancias cercanas a los inicios de un proyecto, piezas en el medio mismo de su proceso, puestas cercanas a su formulación final. En su complejidad, el dispositivo ideado por Umpiérrez materializó la imagen planteada por el nombre del evento: el conjunto de las presentaciones constituyeron un panorama que instaló al espectador en ese espacio privilegiado desde el cual, potencialmente, le es dado observar una totalidad; no obstante, para abarcarla, la complejidad del dispositivo le requiere abandonar la posición tradicional del espectador para asumir su capacidad de ser un cuerpo que se desplaza, ya sea por tres salas, ya sea en la extensión de un mes.

La perspectiva indicial marcada en referencia al trabajo de Coutinho puede reencontrarse no sólo al interior de cada unidad particular que compone el texto Panorama en Work in Progress, sino en la totalidad misma de esta producción. Según su coordinador, para poder cumplir con los propósitos que lo llevaron a la creación de este ciclo era necesario posibilitar que los directores expusiesen las maneras en que articulan, en el momento de crear, un espacio de búsqueda, de prueba y error. La espectativa de la aparición de lo que Umpiérrez denomina error, apunta a la circunstancia potencial de que la realidad disrrumpa el universo cerrado, concluso, que supondría una “puesta final” como enunciado que ha sido fijado, para actualizarse en cada espectáculo. De allí su elección del “formato” work in progress como una manera ostensiva que favorecería el ingreso de los espectadores al territorio creativo en el que están inmersos los teatristas, una geografía en la que ellos intentan dar forma a una materia prima, a un material en bruto con el que construyen progresivamente  la puesta que finalmente se estrenará. Así queda habilitada la presencia de toda marca de enunciación temida como factor de peligro para los efectos de verosimilitud que el teatro tradicional construye. 

La catarsis, objetivo y consecuencia de la escenificación de la tragedia, se reconoce como un elemento característico del dispositivo teatral. No obstante, Patrice Pavis, tras evocar la posición férreamente antagónica de Bertold Brecht –quien entendía la catarsis como productora de la alienación ideológica del espectador y como exaltación de los valores ahistóricos de los personajes-, apunta que en la actualidad existe, con respecto a ella, una visión mucho más matizada y dialéctica. En lugar de oponer a la instancia crítica y la estética, las presupone: “el entendimiento (distancia) no sigue a la emoción (identificación), puesto que lo comprendido está en relación dialéctica con lo vivido. No es tanto el paso de una actitud (reflexiva) a otra (existencial), como oscilaciones de una a la otra, a veces tan próximas que casi podríamos hablar de dos procesos simultáneos cuya misma unidad es la catarsis’” (1996: 54)


De tal manera, el recurso a estrategias de autorreflexividad que Andacht recoge y analiza en Edifício Master, en el caso de Panorama en Work in Progress operan en cada una de aquellas modalidades metodológicas que este autor rescata. La autorreflexión filosófica encarna cada vez que uno de los partícipes cuestiona la entidad de su rol preguntando en acto qué es dirigir, qué es actuar, qué es montar una puesta; en cuanto al ciclo, es explícito en su propósito metadiscursivo. En segundo lugar, la autoconciencia metodológica emerge en el propósito general aceptado por cada invitado de hacer participe al público de esa reflexión, acudir a él como contralor de objetividad en cuanto a la relevancia social del trabajo propuesto. Finalmente, la autocrítica metodológica se recuperaría allí donde cada propuesta –y con ellas, Panorama mismo en su potencial devenir- introduzca mudanzas surgidas de ese contacto, de su capacidad de percepción del efecto que sobre el otro tiene su práctica.

En la variedad de los espectáculos, esta múltiple capacidad reflexiva entrama sus diversas modalidades como un antídoto al proceso identificatorio al obturar la posibilidad de ilusión que la ficción estima. Por las propias premisas que se ha trazado, el ciclo de Umpiérrez se distancia ampliamente de toda posibilidad de que “consideramos como real y verdadero lo que sólo es una imitación de la realidad”, tal la manera en que actúa la ilusión teatral “vinculada al efecto de realidad producido por la escena” (Pavis 1996: 265-266). 

La original técnica de actuación que elaboró Brecht, fundada en la distanciación o extrañamiento, habilita hoy a denominar brechtianas a aquellas puestas sostenidas por esta particularidad actoral que busca impedir el efecto de ilusión sobre el público (Pavis 1996: 46). Panorama... favorece un distanciamiento de cuño distinto, ya no ligado a la idea de un engaño sino a la de un develamiento co-participativo, una instancia más donde el trabajo de Umpiérrez se inscribe sobre un telón común con Edifício Master. Si el film de Coutinho, en tanto documental, requiere un delicado equilibrio entre el imperio de la transparencia y la tiranía de la enunciación, Panorama lidia con el problema de la verosimilitud teatral al partir no de “una realidad que hay que describir y textualizar en el texto y en la escena” a la manera clásica, sino de pensar y encontrar tipos de discursos eficaces a la hora de brindar una caja de herramientas artísticas con las que describir, analizar, valorar, en fin, “poner en signo” la realidad (Pavis 1996: 536). El ciclo del Rojas recoge un conjunto de recortes de la realidad elegidos como objeto de trabajo para hacer transparente las plurales maneras en que se puede construir la ficción. Allí, cada forma indicial del teatro se potencia: cercanias o distancias corporales, gestos, miradas, prosodias y muchos otros signos “vinculados a la presencia escénica del actor, al ritmo general de la representación, a la lectura más o menos directa o distanciada de la fábula” hacen del índice un elemento capital para el encadenamiento sintáctico de diversos momentos de la acción, un garante de la narratividad (Pavis 1996: 272).

Si pensamos en qué es lo que narra Panorama... como dispositivo total, cada propuesta particular, más allá de su fábula, opera un fortalecimiento en la actitud responsiva a la convocatoria pues, en superficie, los propósitos del ciclo recaen sobre aquellos aspectos de los espectáculos que exhiben sus conceptualizaciones, los procedimientos necesarios para volver la tecnología disponible, las metodologías de trabajo, en fin, el proceso mismo de producción del espectáculo. En su diversidad, las obras en progreso ponen bajo los reflectores los distintos momentos creativos en que se encuentran: las hay en la etapa en que los actores tienen la palabra y sus asociaciones discursivas fundamentan el trabajo de improvisación; otras se encuentran construyendo sus personajes de manera colectiva o los ofrecen ya concretos y elaborados; algunas muestran exploraciones de la sensibilidad guiadas por preguntas acerca de las emociones al atravesar determinadas experiencias o se nos dan concebidas como máquinas de mutar, con dramaturgias imposibles de escribir que quedan suspendidas en lo oral y fijadas en el recuerdo corporal (CCRR 2007).
Tomar Panorama en Work in Progress como unidad textual propone al teatro pensarse a sí mismo en tanto, operado simultáneamente por procedimientos emparentados al trabajo de investigación-acción-paticipativa, funde en una misma práctica producción y recepción. Exhibiendo piezas en diverso grado de gestación, el ciclo postula un espectador habilitado para advertir marcas del proceso productivo del hecho teatral, se encuentren en la dirección, la actuación, la dramaturgia, los sistemas significantes que materializan la puesta o en su relación con el espectáculo a cuya “cocina” ingresa. Asistir a una mesa de lectura; enfrentarse con la red intertextual tendida por un conjunto de fuentes literarias, pictóricas o audiovisuales en que abrevan los creadores; descubrir director o actores cuando, entre el auditorio, develan su rol; atestiguar la tarea directorial en acto; ingresar a la sala pasando por el escenario, participar de la constante metamorfosis del espacio escénico o percibir cómo se rompe el margen de la teatralidad; advertir la adopción de una perspectiva cinematográfica o sentir la irrupción en escena de una pantalla de video; si bien habituales en los circuitos externos del off, todas y cada una de éstas particularidades son índices que nos orientan hacia el hecho teatral como asunto de reflexión, cuanto más cuando se presentan en un ámbito institucional cuyo público presenta una diversidad insoslayable. 

En cuanto a las consecuencias semio-pragmáticas de este encuentro, adquiere una singular relevancia la capacidad del dispositivo para brindar al espectador la posibilidad de abordar la distancia que existe entre las potenciales soluciones que se barajan en el proceso creativo y la que finalmente quedará escogida. Como ha afirmardo Claude Lévi-Strauss, cada texto concluso alienta al espectador a desandar el camino creativo imaginando todos sus otros posibles y, así, a disfrutar del placer estético. Inmerso en el juego inverso que le ofrece Panorama en Work in Progress, el placer del espectador estaría dado por su participación en la construcción significante. 

Esta circunstancia evoca el juego de la puesta en abismo tan caro a la práctica teatral. Apelando a sus evocaciones etimológicas, al introducir esta noción André Gide convocaba el abîme como corazón del escudo heráldico y, por analogía, el deseo de incluir en una obra de arte un enclave que replicara en el interior de la misma alguna de sus propiedades estructurales. Hoy se acude a la mise en abîme como recurso que permite relativizar o encuadrar la obra, llevando la problemática de creación y de enunciación al centro de sus preocupaciones y sus enunciados (Pavis 1996: 316). Esto nos lleva a pensar en la manera en que Coutinho suspende su voz para entregar el espacio discursivo a los habitantes del edificio carioca, y éstos a su vez ceden la palabra a otros personajes que circunstancialmente habitan su morada o de manera indefectible se inscriben en sus decires. Umpiérrez, frente a la oportunidad de reflexionar sobre la práctica teatral, no duda en responder a la pulsión colaborativa que el teatro entraña y elige hacerlo en compañía: así, brindando a otros el lugar que le es dado para ofrecer junto a ellos una pluralidad de propuestas, hace posible que éstos digan a sus auditorios su incompletud, su estado inacabado hasta la participación espectatorial. Panorama... ficcionaliza la ficción al poner en escena la puesta en escena, lo que tiene entidad real justamente fuera de escena, o tras la escena, abismándonos en el eco interminable del hecho teatral.

Tanto en el film de Coutinho como en el evento de Umpiérrez se asiste a la experiencia estética de un ‘todo podría ser posible’; en el caso del documental, vinculado a la libertad dentro del espacio instituido; en Panorama..., ligado a la libertad en el flujo del tiempo concertado. La confluencia de factores ético-estéticos tiene un punto de inflexión común: la confianza del estar en un espacio-tiempo de sentidos compartidos, en el que se hace posible participar del rito -encuentro o performance- desconociendo el mito. Este ‘todo es posible en el sentido’ resulta en algún punto de la desagregación de las prácticas cinematográfica o teatral corrientes y es ese mismo acto el que les procura otra vitalidad. Al proponer panoramas, ya sea de las artes dramáticas en un ámbito local o de los modos de vida en un habitat determinado, ambas creaciones generan inventarios de lo heterogéneo, catálogos de lo complejo, que desafían juicios estéticos o éticos adocenados. De este modo ofrecen un nuevo lugar a la conciliación, donde emergen semejanzas inesperadas en el discurrir de las diferencias. Esta pasión del acontecer, en su afán por los matices, podría encontrar una belleza distinta de la “unidad en variedad”, una belleza plural constituida de singularidades irreductibles, oculta a la percepción en el momento mismo en que fracasan las categorías. En el parpadeo de un work que despliega ante nosotros su deslumbrante ostensión o en la penumbra reveladora de un back-stage de cuyas maravillas nos distanciamos refugiados en la curiosidad, encontramos la medida misma de nuestra capacidad de estesia. Es allí donde la apuesta a urdir los sentidos comunes en la creación participativa tiene un potencial instaurador propio. Es sobre el fondo de esa aventura estética, de ese viaje al límite de las convenciones, donde el arte puede resistir en nuestra época, como en toda época, pero un poco más.

Si durante la Modernidad el principio de arte adquirió una crucial importancia teórica y filosófica, la creciente segregación de las prácticas humanas supuso su detrimento. Terry Eagleton habla de disociación de la sensibilidad y ubica este fenómeno previo al ascenso del capitalismo cuando se escinden las tres grandes regiones de lo cognitivo, lo ético-político y lo estética libidinal. En principio “el arte no estaba tan marcadamente separado de la dimensión ético-política, sino que era uno de sus medios principales; y tampoco era fácilmente distinguible de lo cognitivo, porque podía ser visto como una forma de conocimiento social, conducida dentro de ciertos marcos normativos éticos. Disponía de funciones cognitivas y tenía consecuencias ético-políticas” (Eagleton 2006: 447).

En el plano político, ese territorio legible conocido como Estado-Nación alineó en sus albores los discursos bajo un sustratum común que posibilitaba su traducción, construyó marcos en los que convivieron dialectos, costumbres y modos de vida. Más tarde, al influjo de las revoluciones burguesas, conocimiento, política y deseo resultarán progresivamente desarticulados en cuestiones circunscriptas a su propia instancia como entidad. Del mismo modo el hombre, ese ser genérico del que hablaba Marx, ha venido a ser gradualmente fragmentado y con él sus percepciones y sus narraciones que pertenecían a la larga duración. El siglo XX desarrolló lo que Giorgio Agamben ha denominado estado de excepción ligado a la emergencia de campos de concentración: “El campo es el espacio que se abre cuando el estado de excepción empieza a convertirse en la regla”. Esto sucede en el momento en que el sistema político del Estado-Nación moderno entra en una crisis estable y el estado decide asumir directamente el cuidado de la vida biológica de la nación. En la actualidad, “El sistema político ya no ordena las formas de vida ni las normas jurídicas en un espacio determinado, pero contiene en su interior una localización dislocante que lo excede, en la cual toda forma de vida y toda norma puede ser virtualmente adoptada” (1995). 

Pensado esencialmente desde una perspectiva europea y en torno a la globalización, el pensamiento de Agamben, vale, no obstante, para América Latina a condición de que se tome en cuenta la radicalización regional de los procesos antes descriptos, similar a la de otras zonas del ahora llamado Sur, antes Tercer Mundo, donde los países centrales han extendido su poderío de maneras brutales. 

A partir de los procesos de democratización, el Zeigeist que alienta la modernización líquida colocó a las periferias en condiciones adversas para un auto-reconocimiento comprometido; los mecanismos hegemónicos han sido eficaces en la inhibición de procesos culturales locales y regionales. No obstante, los reiterados fracasos de los modelos auspiciados desde el Norte y los desgarramientos sociales del Sur abrieron un inédito potencial de respuesta y posibilidades de recomposición de subjetividades e identidades hasta hace poco negadas cuando no reprimidas. Frente al límite y en estado de excepción, el naciente siglo XXI presencia el surgimiento de alternativas creativas y el retroceso de pasivas adecuaciones a los abusos. Del sur del Río Bravo a Tierra del Fuego, un conjunto de experiencias de disímil origen ha abierto la porosidad donde se cuela el reconocimiento de lo multilateral y de nuevos y viejos conflictos. Las actuales realidades culturales, los nuevos actores sociales, han roto estereotipos que impedían la posibilidad de conciliación y aún de coexistencia. A diferencia de otras latitudes que reaccionan de maneras neotribales y fundamentalistas, en Latinoamérica se producen nuevas “localizaciones” que recrean espacios entendidos como propios. La creciente fractura entre elites globalizadas y extraterritoriales y mayorías cronificadas en una inmovilidad no elegida ha estimulado un campo fértil para respuestas culturales pluralistas, como las que ha recorrido el presente trabajo, dignas de ser retomadas como novedoso objeto de estudio por nuestras ciencias cualitativas muchas veces esquivas en la asunción de sus responsabilidades con la sociedad.
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� Alicia Romero: Licenciada en Historia de las Artes (FFyL, UBA). Docente-Investigador Categoría I (MECyT). Premio Héctor J. Cartier 2005 a la Trayectoria Docente (AACA/AICA). Doctoranda en Semiótica (FFyH, UNC). Maestranda en Análisis del Discurso (FFyL, UBA). Profesora de los postgrados Maestría en Teoría de las Artes y Estética (FBA, UNLP), Formación e Incorporación de Docentes a la Investigación (FADU, UBA) y Medios y Tecnologías para la Producción Pictórica (DAVPP, IUNA). Profesora titular/asociada concursada (IUNA y UBA). Profesora adjunta concursada (Equipo del Prof. Abraham Haber, UNLP). Directora y co-directora de proyectos científicos aprobados por el CIN (UBACyT, IUNA y CyT-UNLP) y proyectos artísticos acreditados (FNA). Realizadora audiovisual. Curadora y crítica independiente. Participa en trabajos de gestión en artes y diseño. María de Sagastizábal: Licenciada en Psicología (Diploma de Honor, FP, UBA). Psicoanalista. Actriz y especialista en Teatro. Maestranda en Análisis del Discurso (FFyL, UBA). Profesora de Postgrado (FEC; EPG). Investigadora formada de proyectos científicos aprobados por el CIN (UBACyT). Asistente de entrenamiento actoral del Taller de Julio Chávez. Miembro de la AAS. Fue integrante de la experiencia Teatro Abierto. María Rosa del Coto: Profesora en Letras (FFyL, UBA). Docente-Investigador Categoría III (MECyT). Doctoranda en Semiótica (FFyH, UNC). Profesora Titular Regular de Semiótica de los Medios II (CC, FCS, UBA) y de Semiótica de la Imagen (Com., UNQ). Ha dirigido y forma parte de proyectos científicos aprobados por el CIN (UBACyT). Autora de De los Códigos a los Discursos; compiladora de La Discursividad Audiovisual. Aproximaciones Semióticas. Expositora en encuentros nacionales e internacionales de su especialidad y de comunicación. Miembro vocal de la AAS. Pablo Martínez Sameck: Sociólogo (Diploma de Honor, FSC, UBA). Doctorando en Ciencias Sociales (UBA). Profesor titular concursado (CBC, UBA). Co-director de proyectos científicos aprobados por el CIN (UBACyT, IEALC, FCS, UBA). Miembro de la AAS. Ex-decano y Vicerrector de la UNLZ. Miembro de la Convención Nacional Constituyente (MC-RA). Marcelo Giménez: Licenciado en Artes (FFyL, UBA). Docente-Investigador Categoría II (MECyT). Doctorando en Semiótica (FFyH, UNC). Maestrando en Análisis del Discurso (FFyL, UBA). Profesor de los postgrados Maestría en Teoría de las Artes y Estética (UNLP) y Modos y Tecnologías para la Producción Pictórica (IUNA). Profesor adjunto concursado (IUNA). Jefe de trabajos prácticos (UBA). Co-director de proyectos científicos aprobados por el CIN (UBACyT y IUNA). Participa en trabajos de gestión en artes y diseño.


� Se trata de un extenso reportaje, realizado entre marzo y octubre de 2001, al lingüista, historiador y teórico de la literatura, por la autora, periodista de publicaciones culturales (Todorov 2002: 2003).


� Anestesia, 1884, de áisthēsis, con prefijo privativo; anestesiar. h. 1880-1890; anestésico, 1865 (Coromonas 2006: 255). Elio Franzini explica que, desde 1735, en que Baumgarten usó la palabra estética, en sus Meditaciones Poéticas, el término no cesó de imponerse. Consiste, según M. Ferraris, en una paleonimia, quizás advertida como neologismo, que sigue la costumbre, nacida en el siglo XVII, de acuñar grecismos eruditos (2000: 43).


� Tomamos el concepto de Foucault quien al hablar de formación discursiva evita “palabras demasiado preñadas de condiciones y de consecuencias, inadecuadas por lo demás para designar semejante dispersión, como 'ciencia', o 'ideología', o 'teoría' o 'dominio de objetividad'” (Foucault 1987: 62). 


� Lo tomamos en el uso que le da la “Teoría de la Argumentación en la Lengua” de Oswald Ducrot et alt.: el conjunto de los lugares comunes argumentativos.


� Todorov, Tzvetan (1993). Éloge du Quotidien. Essai sur la Peinture Hollandaise du XVIIº Siècle. Paris: Adam Biro, 1993.


� Deleuze, Gilles [1987]. ¿Qué es el Acto de Creación?. ¿Qué es Tener una Idea en Cine?. Trad. Bettina Prezioso. Francia 1987. 47’. Copia en Betacam. Or.: francés; subt. castellano. Dir.: Arnault des Pallieres, Armand Dauphine, Philippe Bernard. Proyectado en el ciclo Cine y Filosofía. UBA Centro Cultural Ricardo Rojas septiembre de 2003. Todas las citas subsiguientes pertenecen al texto que está sin paginar. 


� “formas básicas de organizar textos en relación con ciertos rasgos o convenciones recurrentes (…) que permiten situarlos “dentro de la misma formación discursiva en un momento histórico determinado” (Nichols 1997: 65).


� Mariela Asensio, Pompeyo Audivert, Andrés Binetti y Paula Andrea López, Anahi Berneri, Maruja Bustamante, Bernardo Cappa, Alejandro Catalán, Gabriela Izcovich, Piel de Lava y Alejandro Tantanian.
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