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1. Introduccién

Este trabajo se inscribe en continuidad con un pequefio articulo
publicado en Ia revista brasilefia Significagdo, en ¢l cual hemos
tratado de hacer “incursiones” al interior de la obra del pintor
ecuatoriano Oswaldo Guayasamin, bajo el 4ngulo de 1a semidtica
de inspiracién greimasiana —m4s particularmente a partir de los
trabajos de J. M. Floch y F. Thirlemann.? Se trataba, entonces,
de aplicar el modelo propuesto por €sos autores para los “discur-
sos de significante visual” al andlisis de tres cuadros de la seric
La edad de la ira (El grito no. 1, fig. 1; El grito no. 2, fig. 2; El
grito no. 3, fig. 3). Para hacerlo, redujimos el plano de la expre-
s$ién de cada tela a contrastes entre “playas”; cada playa (corres-
pondiente, al nivel de las formas figurativas, ya sea al “fondo”,
ya sea a las “manos”, ya sea a la “cara”) era enseguida descom-
puesta en sus elementos minimos, es decir, las categorfas profun-
_das de la expresion. El diagrama transcrito enseguida resume los
resultados de esta accion.

! Cf., Lopes, F. M. E y Lopes, P. E,, 1987,
? Ver especialmente Floch, 1985 y Thiirlemann, 1982.
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Asf, pudimos definir el plano de 1a expresién de los objetos de
andlisis como una construccién articulada en tres grandes playas:

— las playas del tipo A realizan las categorfas profundas en-
globante + continua + corta + segmentada;

— las playas del tipo C realizan las categorfas profundas
englobada + discontinua + corta + segmentada;

— las playas del tipo B realizan los contrastes entre las cate-
gorfas realizadas en A y C.

playas A B c
componentes

cromitica Jcontinua/ Jcontinua/ + /discontinua/

/discontinua
eidética Nlarga/, /no Nlarga/ + [corta/, | /corta/, [segmen-
segmentada/ [segmentada/ + /no tada/

segmentada/

topoldgica fenglobante/ fenglobante/ + / fenglobada/
englobada/

Las relaciones entre los formantes figurativos han podido ser de-
finidas a continuacién al reconocer, inicialmente, la oposicién que
las combinaciones de sintagmas establecen entre un espacio “exter-
no” y un espacio “interno”, mediatizados por el formante “manos”
(= englobado + englobante); tomando el conjunto “cara” y “ma-
nos” como el.lugar de instauracién metonimica de calificaciones
(el “ser”) y de funciones (el “hacer”) que definen, en semiGtica, un
estatuto “actorial”, obtuvimos la homologacién siguiente:

espacio “interno” “interoceptividad”

espacio “externo” “exteroceptividad”

responsable, finalmente, por los mecanismos de embrague enun-
ciativo, o més especificamente, por el paso de una estructura ac-
tancial transitiva a una estructura actancial reflexiva, en el acto
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figura 1
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de enunciacién. A una reversién seméntica de este orden corres-
ponde la dicotomia expresiva continuo vs. discontinuo.

Para terminar el anélisis, notamos en las obras del pintor ecua-
toriano la recurrencia constante del tema de las relaciones entre el
hombre y €l mundo que lo circunda, cuyo. fundamento es mitico.
Aquf, el cardcter contrastado y complejo del formante “manos”,
en el plano de 1a expresi6n, encucntra una correspondencia con la
estructura mitica del contenido, en la cual el conflicto “hombre/
mundo” se resuelve por la intervencion de un instrumento media-
dor. Paradigméticamente, 14s manos podrfan aparecer como ope-
radoras de la inversién del cardcter “infranqucable” de esta dico-
tomfa, por la afirmacién del poder transformador del hacer huma-
no. En ¢l contexto de las telas estudiadas, no obstantce, se realiza
la potencialidad contraria: las “manos” de Guayasamin tienen
funcién .disyuntiva, protectora; el tema de la intcrmediacién estd
allf presente bajo la figura de las “manos-escudo”.

Como conclusién, hemos lamentado la carencia de “sensibili-
dad” de este tipo de acercamiento respecto. de ia intcnsa carga
emotiva que caracteriza los cuadros de Guayasamin, y hemos so-
flado con la posibilidad de desarrollo de un estudio de los ele-
mentos dindmicos suprasegmentales (jtal vez “prosédicos™?) sus-
ceptibles de ser integrados en el modelo ya existente en semiética
pléstica. Lo que damos hoy a leer no ¢s méds que una exploracién
preliminar y muy parcial del terreno, con la adaptacién y aplica-
cién de un trabajo de C. Zilberberg sobre el concepto de ritmo.
Las obras de Guayasamin, una vez md4s, van a servir como ilus-
tracién préictica; no obstante, en el curso del andlisis serdn con-
trastadas con las de Vasarely y Magritte, en rdpidos “didlogos”.

2. Ritmo, ticmpo y cspacio

El arifculo “Relativité du rithme”, de Zilberberg,® propone una
reflexion sobre el ritmo semejante, bajo ciertos aspectos, a la rea-

3 Zilberberg, 1990
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lizada por J. Fontanille sobre el semema saber:* se trata, para
Zilberberg, de aprehendeér las relaciones que distinguen e identifi-
can entre s el ritmo, la duracion y el tempo, tres términos a me-
nudo tomados como sinénimos por lo demés:

Lo que nos conduce a la hipdétesis [...] que el tempo (o 1a veloci-
dad}, la duracién y el ritmo son funcionalmente solidarios, pero
que, en el corazdén de ese complejo funcional, es el tempo el que
tiene el rango de constante, y la duracién y el ritmo el de varia-
bles. Rigiendo en la terminologia corriente, ‘obligatorio’ en la
reflexidn de Valéry, el tempo modaliza la duracién de la dura-
cién y la vivacidad del ritmo. (Zilberberg 1991, 38)

El “tempo” es, entonces, una instancia de modalizacién de la
duracién y del ritmo; el tempo modifica el “valor sustancial” (es
decir, la duracién) de los intervalos ritmicos, ya sea segn un ré-
gimen de la “lentitud”, ya sca seglin un régimen de la *‘celeri-
dad”, mientras que su “valor formal” no se ha tocado (“a manera
de lo que ocurre cuando un disco de 33 revoluciones se pasa en
43, 0 ala inversa”, dice el autor, “la relacién que liga entre sf in-
tervalos y acentos (aparentemente segun la relacién de 1 a 2) es
ella misma conservada”, op. cit., p. 38). El ritmo, as{ como la
duracion, se define, a nivel “figural” (es decir, a nivel de 1a figu-
ratividad abstracta) como una tensién entre lo sucesivo y lo si-
mulado”; la diferencia es que el ritmo establece relaciones parti-
cipativas entre los “intervalos” y los “‘acentos”, mientras que la
duracién establece relaciones exclusivas entre ellos. He aqui la
mise en place propucsta por Zilberberg (idem, p. 39):

1 Fontanille, 1987
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estructura dimensiones

constancias | funcién tempo
funtivos ccleridad lentitud
variables funcién tensién entre lo|tensién  entre lo

sucesivo y lo si- [sucesivo. y lo si-
multdneo = dura- |multdneo = ritmo
cién

sucesivo [simultineo fijo |libre
funlivos  [cronfa |mnesia |cadencia|paso

™ )

Habicndo obtenido de esta forma el “valor” figurativo del rit-
mo, el autor propone considerar entonces la categoria figuraliva
del tiempo, no en tanto que unidad “compacta” o “represiva”,
8ino, al contrario, como sincretismo que integra cuatro dimensio-
nes, ligadas a los elementos figurativos que acabamos-de evocar:

“i) el tiempo crénico (d1), suscitador del antes y del después
desembragado o embragado;

ii) el tiempo ritmico (d’J) el cual hace de l1a duracién una sus-
tancia;

iii) el tiempo mnésico (d3) que compone, porque los divide, el
presente, el pasado y el futuro;

iv) finalmente el ticmpo cincmético (d4) que contrasta 1o rdpi-
do y lo lento.

“A titulo de hip6tcsis provisional, el tiempo ritmico (d2) reci-
be los valores que son los suyos dc una red, de la siguiente inte-
gracién:

148



dimensiones figurativas efectos de sentido
categorias ©odl tiempo crénico fluencia
intensas dz ‘ tiempo ritmico consisten;:'la
categorias d3 tiempo mnésico permanencia
exlensas d4 tiempo cinemdtico instancia
(idem, 40).

La etapa siguiente consiste en establecer una distincién modal
entre las categorias intensas (d1/d2) y las categorias extensas (de
aqui en adelante 1lamadas D3/D4); una distincién “inferior” entre
los términos primarios d1/d2/D3/D4; y “la asignacién de un ‘sen-
tido’ a la aplicacién de D sobre d”. La primera distincién se debe
al hecho que, segin Zilberberg, “D opera [...] una expansién a
partir de la tension matricial concentrado vs. extendido” —y
ejemplifica: “En términos estrictamente tensivos: un disparador;
en términos estrictamente temporalcs: un ‘crecimiento’; en térmi-
nos estrictamente espaciales: una abertura”. (idem, 41; también la
nota 21, p. 46). En cuanto a las relaciones en €l interior de una
misma categoria, muestra por ejemplo que el “tiempo ritmico”
(d2) acentia la indivisibilidad, y el “tiempo crénico” (d1) man-
tiene “incansablemente la cesura del antes y del después, es de-
cir, 1a divisibilidad” (idem); asimismo, el “ticmpo mnésico™ (D3)
produce una division entre presente, pasado y futuro, mientras
que el “tiempo cinemdtico” (D4), que produce.los efectos de tem-
po, no es divisible (sino dnicamente “contrastable”). Finalmente,
la interrogacién acerca del “sentido” de la aplicacién de D sobre
d se considera desde el punto de vista de la aplicacién de D3 so-
bre d2 y, enseguida, de D4 sobre d2; 1a primera aplicaci6n puede,
segin Zilberberg, “ser resumida asf: temporalmente se realiza
como extensién; espacialmente, como abertura” (idem, 44); la se-
gunda aplicacién regresa a la hip6tesis que el autor habfa enun-
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ciado al principio de su estudio: “El tempo se aprehende de las
estructuras ritmicas, a saber, del juego de acentos, de las pausas
y de los intervalos, para someterlos a la celeridad o a la lentitud
y ya hemos indicado que la lentitud se realiza como extensm’m y
la celeridad como concentracién” (1dem, 45).

~Vemos asi que el trabajo de Zilberberg se desarrolla sobre dos
niveles: el “figural” y el “figurativo”, y puede considerarse, como
lo subraya el autor, lo mismo para el plano de la expresién que
para el plano del contenido. En el seno de la primera dicotomfa,
el ritmo, la duracién y el tempo se definen como tensiones figu-
rales que se actualizan enseguida como efectos de sentido figura-
tivos; en el seno de la segunda dicotomia, esas mismas tensiones
y efectos de sentido pueden ser seflalados como vertimientos sea
de los elementos del significante (los acentos fonémicos, por
ejemplo), sea de los elementos del significado (en la sintaxis dis-
cursiva del tiempo, entre otros). Otra caracteristica de este articu-
lo es el hecho que, incluso si trabaja exclusivamente sobre la di-
mensién temporal del discurso, el autor la hace *‘dialogar’” cons-
tantemente con su homdloga espacial; en efecto, sabemos que,
para Zilberberg, el tiempo y el espacio tienen relaciones de “reci-
procidad”. Esto se manifiesta en 1os comentarios que produce a
partir de las notas de P. Val€éry:

La duracién de la duracién no es [...] otra cosa que el valor del
tiempo. A propdsito de la linca recta, Valéry, en los Cahiers, in-
dica: ‘La recta es la linea cuyo trazo no depende més que del
tiempo —(o una sola variable) y la distancia (intuitiva) es la
magnitud. de esta sujecidn, el tiempo’, pero si procedemos a una
catdlisis de esta catalisis [...] el tiempo debe retirarse ante el
tempo, Valéry nota, a propdsito de la primera catdlisis —la cual
hace del tiempo el supuesto del espacio— que estd conforme a
la intuicién. Pero esta segunda catdlisis, la cual ahora hace bro-
tar el tiempo del tempo, no esti menos conforme a la intuicién.
De manera que la definicién corriente de la recta recordada e
impugnada por Valéry en estos términos: ‘el minimun de distan-
cia’ es corregida: ‘El camino més corto es el tiempo’, puede a su
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vez, ser resuelta asi: el camino mds corto es el que es,el més ra-
pido. (Zilberberg, op. cit., 38).

Se notard, a partir de lo anterior, que la nocién de ritmo que
acabamos de sefialar en Zilberberg. podria aplicarse a la descrip-
cién de la pintura, proporcionando algunos desarrollos suplemen-
tarios. El';;rimcro, ya sugerido por el autor mismo, serfa imaginar
la estructura del ritmo en términos espaciales. Para hacerlo, una
primera dificultad aparece: ;c6mo considerar la modalidad del
tempo, que, seglin Zilberberg, “rige” el ritmo, para el espacio?
Ademdés, si en principio se puede mantener en el interior de esta
nueva dimensién el término “ritmo”, no es lo mismo para la va-
riable de Ja “duracién”, demasiado “temporal” para ser retomada,
Y 1a definicién del ritmo, lo mismo que la de la “duracién”, en
tanto que “tension entre lo sucesivo y lo simultdneo”, como lo
hemos visto, tampoco. es 1a misma cuando se trata del espacio.

Una de las posibilidades para verificar parece ser el cuestiona-
miento de 1a naturaleza semiética del *“tempo” zilberberguiano.
En efecto, el tempo se define en el articulo citado como una fun-
cién cuyos funtivos son la “celeridad” y la “lentitud”; pero esta
definici6n estd extraida de un pasaje de Emergences-Résurgences,
donde Henri Michaux describe una ‘“naciente necesidad de expan-
sion’™:

Nudo de energia (es el por qué su objeto o su origen no impor-
tan) es el obstdculo y el trampolin magico que me va' a dar mi
velocidad de liberacidn.

El arte es lo que ayuda a salir de la inercia. (apud Zilberberg,
op. cit., 38).

Si se afiade a esta descripcién “energético-tensiva™ y férica
(“obstdculo, “trampolin”: ;impulsién/repulsién?) del tempo el he-
cho de ser concebido por Zitberberg como algo que “rige, moda-
liza, dirige el ritmo” (idem, ibidem), entonces estarfamos tenta-
dos a decir que el concepto de tempo participa al mismo tiempo
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de la manifestacién discursiva —donde es efectivamente sefiala-
ble (0 *catalizable™) a partir del ritmo y de la “duraci6n”, entre
otras cosas— y de la profundidad tensiva y férica que Greimas y
Fontanille sitdan en el nivel de las “precondiciones de la signifi-
cacién” (cf. Fontanille y Greimas, 1991), y en la cual proponen
describir el engendramiento de las modalidades semionarrativas,
por ejemplo, a través de las modulaciones del devenir protensivo:

poca cosa separa de hecho esas nociones: ‘protensividad’, ‘orien-
tacion” y ‘devenir’ dibujan, con algunos matices y con ilumina-
ciones diferentes, la misma cosa: la protensividad es el primer
efecto modal de la escisién [del protoactante indiferenciado], la
orientacion es su propiedad figural, el devenir es el producto de
un equilibrio dc las tensiones que confirma la escisién [...] Por
otro lado, con respecto a la manifestacién discursiva, donde el
término conserva alguna pertinencia, [el devenir] designa enton-
ces el desplegado y el desarrollo espaciotemporal; no obstante,
en ese nivel, donde una aspectualizacién concebida como la ges-
tién del continuo discursivo basta para dar cuenta de tales efec-
tos de superficie, el uso dc esas términos parece redundante. Por
el contrario, en el nivel de las precondiciones, al seleccionar en-
tre {odas las tensiones féricas un principio de orientacién unila-
teral y de evolucidn, crea el efecto de intencién, gracias al cual
es pensable una sintaxis (Fontanille y Greimas, 1991, 35).

Ahora bien, esta dependencia que los autores sefialan entre la
aspectualidad y el nivel “protensivo” viene a confirmar, una vez
m4s, la posibilidad de homologacién entre sus anotaciones y las
elaboradas por Zilberberg, en un reciente estudio sobre la aspec-
tualidad:

importa subrayar que la relacién de dependencia entre el tiempo
y el aspecto no es simple: ¢l aspecto no depende del tiempo,
sino del tempo que cifra el tiempo y las distinciones aspectuales,
algunas designaciones que reciben: perfectivo/imperfectivo, pun-
tual/masivo, demarcan los regimenes del tempo:
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el perfectivo es un manifestante aspectual que tiene por manifes-
tado un tempo rédpido [...] e inversamente;

el imperfectivo significa por la eleccién de la lentitud” (Zilber-
berg, 1991, en Fontanille (org.), 1991). ' '

Parece entonces legitimo, para los propésitos del presente tra-
bajo, postular la homologacién, al menos parcial, entre el tempo
(Zilberberg) y el estilo semidtico (Greimas/Fontanille); como el
término “estilo” no est4 temporalmente marcado, al contrario de
su homélogo zilberberguiano, se empleard de aqui en adelante
para designar la funci6én protensiva que modaliza el ritmo y la
“duracién” discursiva, desde el punto de vista de la dimensi6n
espacial. Por consecuencia, podrfamos ahora regresar a los gréfi-
cos de las pdginas 131 y 132, supra, y tratar de redifinir espacial-
mente sus componentes, recordando que la homologacion con el
modelo de Greimas y Fontanille permitird entonces algunas “sus-
tituciones” de cardcter generalizante.

estructura , dimensiones
constancias | funcién ~ estilo (espacial)

| funtivos celeridad lentitud
variables funcviér'l- fensién entre la ex- |tensién entre la ex-

pansién y la conden- {pansién y la con-
sacién = extensién  {densacién = ritmo

funtivos  |expansién | condensa- fija libre
. cién - .
(loci? | gdeixis? [jcadencia?] ;paso?

Algunas observaciones son necesarias. En primer lugar, el tér-
mino “estilo” viene aqui a remplazar el de “tempo”, presente en
la gréfica de Zilberberg; se trata de un primer préstamo a la ter-
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minologia de Greimas y Fontanille, quienes hablan m4és especifi-
camente de “estilo semiético”, es decir, del tipo de “modulacién
tensiva” que estd en la base de cada discurso (evidentemente,
operamos aqui una reduccién respecto a la nocién original; cf.
Greimas y Fontanille, 1991, p. 82). En Zilberberg, &ste serfa el
caso del tempo, cuyo estilo puede ser “acelerado” o “lento”; aquf
se ha querido conservar los dos funtivos de la *celeridad” y de la
“lentitud” cambiando la “funcién” -—ahora el “estilo”™— y especi-
ficdndola por medio del término “espacial” y entonces es necesa-
rio explicar el nuevo sentido de los funtivos: de la misma forma
que para el “tempo”, la relacién entre la celeridad y la lentitud
puede acercarse, en ¢l nivel de la manifestacién discursiva, res-
pectivamente del aspecto puntual y del aspecto durativo, o, inclu-
S0, en el nivel de las tensividades figurales, de las modulaciones
“de abertura” o *“‘suspensiva” y de las modulaciones “cursiva” o
“de cierre” (cf. Greimas y Fontanille, op. cit., 38-38).

Enseguida, podemos establecer toda una serie de analogias en-
tre los elementos espaciales de arriba y los elementos temporales
de Zilberberg: asi, de la misma manera que para el tiempo, las
relaciones espaciales del “estilo” a la “extension” y al ritmo son
tributarias de la relacién exclusiva o participativa que liga la
“dispersién” y la “semejanza”. La relacién de exclusion se atiene
al principio del espacio “localista”, de las contigiiidades, y se

-atiene también al espacio “deictico”, de las orientaciones. De la
misma manera que “la cronfa vuelve pasado el presente en la
exacta medida en que la mnesia hace presente el pasado”, se diria
que la “locfa” aleja lo que estd préximo como la “deixis” acerca
o que ‘estd alejado. Finalmente, lo participativo se atiene al ritmo
0, para parafrasear las palabras de Valéry citadas por Zilberberg,
“lo expansivo tiene algunas propicdades’ de lo concentrado”.

Para la dimensi6n “figurativa”, propondremos, a la mancra de
lo que ha sido considerado para el “tiempo”, una descripcion del
espacio como un “sincretismo” de cuatro componentes o “dimen-
siones™:
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dimensiones efectos de Tasgos
figurativas sentido |  distintivos
categorfas el “|espacio localista | “enclave” divisién
intensas e2 |espacio ritmico “desborde”  |indivisién
categorias E3 | espacio deictico (encuadre?  |division
extensas E4 | espacio estilistico | ;jmomento? |indivisi6n

La analogia es de nuevo inmediata:

i) el espacio “localista” (e1) es “suscitador” del “detras” y' del
“delante”, pero también del “encima” y del “debajo”, etc.; con-
servamos el término “enclave” propuesto por Zilberberg para el
efecto de sentido tipico de este espacio;

ii) el espacio “ritmico” (e2) hace de la “extensién” una sustan-
cia; el “desborde” serfa, segun Zilberberg, la configuracién espa-
cial del “tiempo” ritmico, lo que hemos retenido aqui;

iit) el espacio “deictico” (E3) compuesto, “porque los divide”,
el “aqui” y el “en otro lugar”; el efecto de “encuadre” se sugiere
para subrayar, de un lado, una oposicién respecto al “desborde”
del espacio “ritmico” y, del otro lado, para sefialar que el espacio
“defctico” asocia de alguna manera un espacio “tépico”, donde la
accién focalizada ocurre, y espacios “heterot6épicos”, que “circun-
dan” la accién focalizada; ,

iv) el espacio “estilfstico (E4), finalmente, contrasta 1o “corto”
y lo “largo”, 1o “vasto” y lo “exiguo”, etc’; el término “momen-
to” debe tomarse en un sentido de intervalo, pero también en el
sentido mecé4nico (Petit Robert: “momento de un vector por rela-
cién a un punto”) y psicolégico (Petit Robert: “idea o sentimien-
to susceptible de. determinar la accién™). '

Para terminar con la etapa de las analogias, falta imaginar,
siempre a partir de las ensefianzas de Zilberberg, los efectos de
las aplicaciones de-las categorias extensas, invariantes, sobre las
catcgorfas intensas, variables. Debemos considerar, segin el au-
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tor, la aplicaéién del encuadre sobre el desborde y, enseguida, el
del momento sobre el mismo desborde.-En cuanto a la primera de
estas aplicaciones, Zilberberg da ya las pistas:

“La cuestién se enuncia asi: ;cémo la categoria extensa de la
mnesia [aqui, la “deixis™ espacial] se aplica a la categorfa intensa
de la consistencia [aqui, del “desborde”]?;En qué condiciones el
ritmo, definido no obstante por la indivisibilidad  funcional de sus
constituyentes, pasa bajo el control de la mnesia [la “deixis”], de-
finida ésta por la divisibilidad, a saber, la suma no resistible en-
tre pasado, presente y futuro [0, en términos espaciales, “aqui” y
“alld”]. En una terminologfa deliberadamente espdcializante, se
trata de saber cémo el grupo, la célula ritmica, definida por el
cierre, el retorno a cero, se abre, llega a abrirse jsobre?;por? la
espera y a realizar, mediante esta “explosion” (Saussure), 1a fun-
¢ion expansiva”. Y, un poco mads lejos:

“Desde el punto de vista de la espacialidad figural, Ia aplica-
cién de D3 [aqui E3] sobre d2 [e2] constituye una abertura,
mientras que la aplicacién de D3 sobre d1 [el] se realizaria [...]
como cierre” (1990, 43-44).

La segunda aplicacion, la de E4 (el “momento”) sobre e2 (el
“desborde™), corresponde, en términos de Zilberberg, a la aplica-
cién de una “modalidad” o de un “morfema” (el “término que
rige”’) sobre una “base” o un “radical” (el “término regido”). El
ritmo “implica” un “estilo” determinado, pero, por el contrario, el
“estilo” se-“aprehende” del ritmo (las lineas y las superficies, las
pausas y los intervalos) para “someterlos a 1a celeridad o a la len-
titud” (idem, 45). Como se ha visto, el “estilo” (como el “tempo™)
junta las energias que conirolan y que particularizan una ocurren-
cia discursiva entera, incluyendo alli las estructuras ritmicas.

Segin este modelo, presentado en sus lineas generales, habria
que buscar el ritmo a partir de y en sus relaciones con los demds
componentes del espacio “sincrético™: segin Zilberberg, el ritmo
es 1a “‘unidad formal” que hace sustancia de de la “locia” y de la
“deixis”; esla célula formal y sustancial, a su vez, es la manifes-
tante “local”, “intensa”, del “estilo”, “manifestado global”, “ex-

157



tenso”, del discurso. Lo que no impide, sin embargo, que haya
variaciones ritmicas y/o “estilisticas” en el interior de un mismo
enunciado. En 1a tela Betelgeuse, de Vasarely (fig. 4), por ejem-
plo, que focaliza, justamente, los juegos ritmicos figurales, se re-
conoce facilmente un ritmo, es decir, una “unidad formal”, en la
repeticion regular de los circulos-*acentos”, a intervalos iguales;
esta “forma” ritmica, esta proporcién entre “intervalos” y “acen-
tos” se mantiene incluso cuando los circulos sufren variaciones
eidéticas, bajo varios grados de elipse, donde se remplazan por
cuadrados: no hay, entonces, scgun los trabajos de Zilberberg,
més que un solo ritmo, 0 m4s bicn un espacio “ritmico” homogé-
neo. Las variaciones observables inciden en el caso estudiado, no
sobre la *forma” del ritmo, sino sobre su ‘“‘sustancia”, sea l1a “ex-
tensién” espacial de las unidades de la manifestacién; se puede
entonces comprobar que se trata, en Betelgeuse, de un solo ritmo
y de varios “estilos™ espaciales —podria incluso llegarse a propo-
ner que, confirmando las deducciones zilberberguianas, hay en el
‘cuadro una oposicion entre un espacio estilistico “lento” (o, en el
nivel aspectual, “durativo”) y un espacio estilistico “rdpido” (o
“puntual”)— estando este dltimo representado particularmente en
la regién superior derecha de la tela (respecto al espectador), de
la cual el “centro” estd “accntuado” por un pequefio cuadrado.
Para pasar enseguida a ejemplos m4s complejos, como son los
cuadros ya analizados de Guayasamin (figuras 1, 2 y 3), es nece-
sario tomar algunas precauciones: sabemos, por ejemplo, que 10s
valores “estilisticos™ atribuibles a cada elemento espacial son par-
ticulares de cada ocurrencia, como lo recuerda el mismo Zilber-
berg; se requiere, entonces, buscar esos valores en el interior de
cada enunciado, en las relaciones mantenidas por las magnitudes
cxtraidas por el andlisis. Ahora bien, es precisamente en este
punto donde interviene la descripcién propuesta por la semiética
planaria o pldstica, que puede hacer més seguro el reconocimien-
lo de las unidades pict6ricas pertinentes para el andlisis ritmico.
¢ Qué significa, por ejemplo, en los cuadros de Guayasamin de la
serie La edad de la cdlera, 1a soltura de 10§ rasgos correspon-
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dientes a las tres playas (A, B y C, cf. supra), si no que podemos
reconocer en cada una la repeticién regular-de elementos pldsti-
cos, sea sobre el plano de la expresién, sea sobre el plano del
contenido? Esas “identidades™ plésticas, desplegadas en el espa-
cio (“sincrético™) de la tela, pueden recibir enseguida una inter-
pretacién ritmica figural —por ejemplo, como alternancia entre
dos planos perspectivos— y también una interpretacion ritmica
figurativa —como hemos visto, la “particién” del espacio entre
los signos “rostro”, “manos” y “fondo”; las dos interpretaciones
corresponderian, en el metalenguaje zilberberguiano, a la aplica-
cién del “encuadre” (E3) sobre el “enclave”(el) —para la crea-
cidén de un espacio “cerrado”, articulado por la perspectiva rudi-
mentaria— y a la aplicacién de E3 sobre el “desborde” (e2)
—para la abertura que caracteriza el ritmo en tanto que espera, en
tanto que identidad en la altermancia indicada més arriba, pero so-
bre todo como identidad de la alternancia. El modelo planarioc o
pldstico; lo vemos, puede suministrar criterios para el sefiala-
miento de las “‘pausas”, de los “acentos” y de los “intervalos”, es
decir, de las componentes “sustanciales” del ritmo, cuando se
quiere cefiir al estudio de la imagen pictérica (cuyas unidades
pertinentes no son las mismas que las de la poesia o de la musi-
ca, por ejemplo). Todo el trabajo del analista serfa, si se aceptan
estas observaciones, scfialar, una vez dadas esas componentes,
cudl es la “unidad formal” del ritmo, es decir, segin Zilberberg,
cudles son las proporciones regularcs que ligan los elementos
“sustanciales” entre sf. Aquf nos damos cuenta de toda la diferen-
cia entre la descripcién ritmica de una tela como la de Vasarely,
donde las proporciones son evidentemente constantes entre los
“acentos” y los “intervalos” visuales, y la descripcién de las
obras figurativas de Guayasamin y de Magritte, donde las figuras
(signos) imponen “distorsiones” tal vez muy fuertes a la homoge-
neidad del espacio figural: el problema con este Gltimo tipo de
obras- es el cardcter puramente contrastivo de las unidades en las
cuales su superficie estd recortada (cf. supra, pp. 125-127), de tal
manera que no se tienen unidades discretas minimas previamente
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definidas, las cuales permitirfan la aprehensién definitiva de las
regularidades y dc las proporciones ritmicas. Es cierto que cada
unidad o “playa” reconocida desde el andlisis planario estd defi-
nida por “rasgos” que pertenccen a categorias aisladas y aislables,
puesto que discretas; pero, en el interior de cada “playa”, no hay,
propiamente hablando, “repeticién” de un mismo rasgo —cada
rasgo es coextensivo a la playa entera, Por consecuencia, el andli-
sis ritmico de los cuadros es dependiente de la localizacién de
contrastes entre las playas, 1o que, teniendo en cuenta su pequefio
nimero (al menos en el caso de las descripciones ya realizadas),
no deja gran margen de maniobra al descriptor. En la serie de
~ Guayasamin, por cjemplo, se han reconocido las tres playas A, B
y C, estando la playa de tipo B compuesta por la complejizacion
de las categorfas de la expresién que identifican las otras dos; no
se pudieron encontrar més que dos grandes contrastes imbricados
en el interior de cada cuadro: la alternancia “global” entre la pla-
ya A (el “fondo”) y el conjunto de las playas B y C (la “figura”),
de un lado; y la alternancia “local” entre la playa B (las “manos™)
y 1a playa C (el “rostro™), del otro lado. Toda la cuestién es sa-
ber, dicho esto, si las “proporciones” entre los contrastes se man-
tienen o si cambian, sca si los “intervalos” espaciales entre dos
“acentos” son regulares e idénticos, y ello tanio en ¢l interior de
la primera alternancia como en el interior de la segunda, y en la
comparacion de las dos alternancias entre sf. Dicho de otra mane-
ra, es necesario determinar, a partir de la exigencia de la “propor-
cionalidad” y a partir del reconocimiento de los dos contrastes de
bagse en los cuadros focalizados, si hay un solo ritmo o varios. De
manera intuitiva, serfamos llevados a reconocer m4s bicn la exis-
tencia de dos patrones ritmicos distintos en la base de los cua-
dros; se dirfa que la “proporcién” entre el “fondo” y la “figura”
(contrastc A-B/C) no es la misma que la “proporcién’ entre las
“manos” y el “rostro” (B-C). Tal vez se podria hacer notar que,
al contrario de lo que pasa con la tcla Betrelgeuse, cuyo ritmo estd
determinado por cl rasgo “fijo”, que podia llamarse “cadencia”,
los cuadros de Guayasamin presentan ritmos “libres”, de “pasos”:
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ello no impide, finalmente, que cada una de las unidades ritmicas
que hemos aislado tenga su propia “identidad”.

Un andlisis tal, aunque insuficiente, debe ser completado y en-
riquecido por-la focalizacién concomitante de otras “dimensio-
nes” del modelo propuesto por Zilberberg. Trataremos aquf de
considerar muy répidamente la dimensi6n del “espacio estilfsti-
co” (correspondiente al “tempo” en Zilberberg). En los cuadros
de Guayasamfn, ¢l contenido “pldstico” asociado a las categorfas
de la expresion estaba representado por la categorfa interoceptivi-
dad vs exteroceptividad, cuyo “conflicto” se resolvfa por una ins*
tancia de mediacién, las “manos escudo” (cf., supra, p. 127); se
ha sefialado también el rasgo temético “proteccién” que inviste la
instancia mediadora, en tanto que “obstdculo” entre los dos espa-
cios, “interno™ y “externo”. Tales elementos pueden ser compren-
didos, si-regresamos a la figuralidad, en el interior de la categoria
unién: de esta manera, hablarfamos tal vez de no conjuncién del
sujeto de estado con el antiobjeto de valor (que puede ser, a su
vez, también un antisujeto) —desviando la conjuncién con el an-
tiobjeto en funcién del papel del “mediador” (las “manos™); se
podria decir, incluso, que la relacién sujeto/objeto de valor es de
orden cognoscitivo, y que la “visién” es en alguna forma el vehi-
culo de la.conjuncién no querida (cf., a propésito de la visi6n
como elemento sintdctico, el andlisis del lexema entrever realiza-
do por J. C. Coquet, 1984, 45 y ss.). Un andlisis modal del cua-
dro, en ese nivel, mostrarfa que el término mediador “manos” re-
presenta, respecto de la competencia del sujeto de estado, ya sea
un querer no ser, ya sea un no poder no ser. Se réquiere interro-
gar ahora el nivel de las “tensividades fénicas”, donde Fontanille
y Greimas han instalado el devenir discursivo, para saber cudl es
el “sentido” tensivo de las modalidades obtenidas: segiin los au-
tores, el prototipo del querer tiene un cardcter de “apertura” (lo
que corresponderia, en el nivel de la manifestacion, al aspecto in-
coativo), “y se reconocerfa en ese nivel tensivo por una acelera-
cién del devenir” (1991, 36); por otro lado, el prototipo del poder
estarfa encargado de “mantener el curso” del devenir; de acompa-
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fiarlo en sus fluctuaciones para mantener ¢l desequilibrio favora-
ble a la escisién” (op. cit., 37) —es decir, un cardcter “cursivo”
que serfa mantenido en el interior de la doble negacién contenida
en el no poder no ser del cual se trata aqui. Afiadimos a éste el
hecho de que el querer, modalidad endotictica, tiende a la apertu-
ra del flujo del devenir del lado de la interoceptividad, mientras
que el poder, modalidad exotictica, determina el “mantenimien-
to” de las restricciones impuestas al devenir por los factores exte-
roceptivos. Desde este 4ngulo, serfa tal vez preferible hablar de
un deber ser: tendrfamos, entonces, en el nivel de las precondi-
ciones, un prototipo tensivo que “se presentarfa [...] como una
suspensién del devenir, en el sentido de que lo transforma en otra
necesidad: en lugar de la fusién del ‘uno’, propone la coherencia
del ‘todo’. {...] En suma, el prototipo del deber procederfa por
‘puntualizacién’ de la modulacién™ (op. cit,, 37-8). Sea como
sea, hay allf un conflicto modal y tensivo entre la “apertura” y el
“mantenimiento™ o la “suspensién”, entre la “aceleracién” y la
“puntualizacion”: dos “velocidades” o dos “estilos” cuya resul-
tante es, en todos los casos, del lado de la “celeridad” y de la
“concentracién”. He aqui una descripcion posible, no para la
“forma” ritmica, sino para la “sustancia estilistica”, de la natura-
leza incisiva de los cuadros de Guayasamin. '
Para terminar estas reflexiones preliminares, podriamos focali-
zar La condicién humana I, de Magritte (fig. 5), a titulo simple-
mente comparativo. En efecto, un primer andlisis del cuadro, rea-
lizado en términos del modelo de Floch y Thiirlemann, mostraria
una gran simplicidad estructural, en lo que toca a los contrastes
de las “playas™: dos regiones para el espacio pléstico (correspon-
dientes a los formantes “cdmara” y “paisaje visto por la venta-
na”), tres “planos”, si se tiene en cuenta el espacid figural pers-
pectivo. La organizacién “en abismo™, con la reiteracién de las
playas de forma geométrica —la “cdmara”, la “ventana”, el “cua-
dro”— sugieren, por un lado, que esos elementos expresivos ‘“or-
denadocs” se oponen a otros “no ordenados’” —es el caso de la pla-
ya que se ha denominado “paisaje”, que presenta verosimilmente
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otro espacio ritmico, con intervalos “libres”. Dirfamos entonces
que La condicién humana I presenta dos organizaciones ritmicas
en contraste: la “cadencia” de los elementos expresivos “ordena-
dos™ y el “paso”.de los elementos expresivos “no ordenados”. Fi-
nalmente, en lo que toca al espacio “estilistico”, observamos que
la “tela”, asf como la “ventana”, son dos mediadores plésticos
(pero también figurativos) entre el espacio “defctico” del “aquf” y
el del “alld™; sin entrar en detalles, dirfamos que hay allf dos mo-
dalidades de la competencia cognoscitiva del sujeto informador
(un hacer saber y un hacer creer), que determinan, a su vez, el re-
corrido cognoscitivo del sujeto observador como una oscilacién
entre la reflexividad (estructura S-O, algo del orden del poder ob-
servar) y la transitividad (estructura D1-D2, algo del orden del
deber observar); es un discurso que realiza lo .que Fontanille
(1989, 94-106) llama la “tematizacién” del observador y del in-
formador. En todo caso, vemos que las modalizaciones de las que
aquf se trata —el saber (“‘clausurante”), el creer (;jtal vez “cursi-
vo"?) y el deber (“suspensivo”, como se ha visto)— indican la
existencia de un “estilo”/“tiempo” ligado a la “lentitud”, a la “du-
ratividad” aspectual. De hecho, se trata de un metadiscurso, don-
de el hacer interpretativo del enunciatario, para poder ser €] mis-
mo “echado” al interior del enunciado, debe ser “facilitado” por el
“tempo” discursivo. Como afirma Zilberberg a este propdsito:

De la lentitud, bastard decir que ‘toma su tiempo’, que ‘se da su
tiempo’, que el sujeto lento despliega la duracién delante de sf y
huye [...] La duracién de la duracién viene asi a constituirse
como un objeto interno con vocacién a hacer posible, conforta-
ble, la conjuncién del sujeto y del objeto (1990, 45).

3. Para recomenzar

Si la insuficiencia del andlisis aquf propuesto es flagrante, debe-
mos comprobar que al menos uno de los motivos de esta insufi-
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ciencia es, como se ha visto, que no hay “unidad de medida” pre-
viamente definida, en pintura, para que se puedan establecer las
proporciones ritmicas ocurrenciales; los resultados de cada lectura
dependen, entonces, a) de un refinamiento de la descripcién plés- *
tica que se practique, y b) de la incorporacién de otras especies de
datos analiticos cuyos rasgos minimos podemos poner en relacién
“contrastiva” en el interior de grandes “playas”. Tal vez esos da-
tos tengan que buscarse del lado de los “granos de 1a superficie”
de los “objetos”, asi como de las “sensaciones téctiles” que pro-
duzcan visualmente:* de un lado, esto confirmarfa la intuicién del
primer articulo, donde se sugeria un andlisis “prosédico” de los
cuadros (de elementos de la “textura”, entre otros), lo cual queda
por realizar; de otro lado, se abrirfa la via para un “contraandiisis”
en términos enunciativos, susceptible de dar cuenta de la organi-
zacién ritmica y “textural” del enunciado. Hemos visto, por ejem-
plo, que ¢l curso a los elementos de la dimensién “sustancial” del
ritmo, es decir, la duracién o la extension, asi como al “principio
rector” del tempo o del estilo, entrafia siempre-el andlisis de las
modulaciones tensivas de la profundidad y de las modalidades as-
pectuales de la superficie discursiva; ahora bien, sabemos que la
aprehensién y sistematizacion de tales datos no es posible m4s
que si se postula la existencia de centros organizadores suscepti-
bles de “modular”, de “modalizar” y de “aspectualizar” las mag-
nitudes enuncivas, asi como de establecer los lazos entre la “in-
manencia” discursiva y'la “trascendencia” sociocultural: es justa-
mente el papel de las instancias de la enunciacién enunciada. Por
lo deméds —pero eso serfa ya un trabajo de intencién general—
sabemos que los fenémenos “prosédicos” (como el ritmo) tienen
un cardcter fuertemente “emotivo” (en el sentido jakobsoniano de
la funcién emotiva), 0, si se quiere, “polifénico” (en el sentido
bajtiniano, pero sobre todo, ducrotiano del término);® serfa enton-

* Utilizamos aqui los mismos términos de los que se sirve el Grupo p,
1992, 70, para definir la nocién de “textura” pictérica.
¢ Para el concepto de “polifonfa”, ver Bajtin, 1970 y Ducrot, 1984; para
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“ces la- hlpé’tems para ser venﬁcada en’ur; "xi‘m‘ozplazo, quela
vgeneramén. ='1a=1ntcrprcta016n de. los qlemc $iritmicos (y “pro-
s6dicos™) moVil A conﬁguracmnes enunc ativas particulares, en
las que se podrfa entrever una: orgamzamén tlmlca que el actante
- pragmético. estarfa regido por el actante tfmico, y el actante cog-
noscitivo cstarfa *tematizado” (Fontarulle), “vxslble" (ritmicamen-
te) en el mtenor del enunciado. © - !
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la consideracién enunciativa del ritmo, én tanto que cxprcs16n de una expe—'ﬁ' L

- iencia noética” del sujeto, ver Ouellet, 1992/ ‘10 15
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