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Introduccion

Agradezco a Eric Landowski por incitarme a seguir enfrascado en esas gratifica-
ciones humoristicas producto del laboratorio abierto con las historietas de Qui-
no. Esta experiencia de seguir abriendo mas lo ya abierto vuelve a tomar como
punto de partida los aportes de la hipdtesis tensiva de Claude Zilberberg, esta
vez, en lo concerniente al fenémeno del ritmo, primordialmente impregnado en
las mociones carnales, es decir, en la condicién sensorio motora del proceso de
significacion.

El Diccionario 1 situaba el fendmeno ritmico en el nivel del discurso, concre-
tamente en la temporalizacion de la modalidad del querer-ser! (se abre aqui una
discusion que dejaremos de lado y que espero retomar en otro momento pues los
derechos del deber-ser no se pueden soslayar). El caso es que el ritmo estaria en-
tramado con la aspectualizacién incoativa del tiempo, como si se tratase de una
expectacion. Ahora bien, en el Diccionario 2 el ritmo es incluido en el ambito
mas general de la prosodia. A partir de ahi, aparece como “una forma pregnante,
es decir, una forma sensible que organiza el campo perceptivo en funcién de
una conciencia intencional en situacién”. Sea como fuere, la pregnancia es un
fendémeno corporal : asi, cualquier conciencia intencional es inseparable de las

1 A.J. Greimas y J. Courtés, “Ritmo”, Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, Madrid,
Gredos, 1982, p. 343.

2 “Ritmo”, in Semidtica. Diccionario razonado del lenguaje, Madrid, Gredos, t. 2, 1991, p. 217.
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sensaciones y movimientos de un cuerpo viviente que experimenta salientes y
pasantes, o, en términos de Zilberberg, acentos y modulaciones?®. Se debe, pues,
“reconocer a los movimientos regulares del cuerpo (sistole/diastole del corazon,
inspiracion / expiracién, tension / distension de las cuerdas vocales) un cometido
de extrema importancia en la construccion de la percepcidn ritmica™.

En ese contexto general, la disciplina semidtica libera al ritmo de su tipica
restriccion al campo de la sonoridad pues, en cuanto forma significante per-
ceptiva y encarnada, impregna fendmenos de acentuacion, de entonacion, de
escansion, y otros. En cuanto introduce lo discontinuo en lo continuo y otorga a
lo sucesivo propiedades de lo simultaneo, el ritmo de base es siempre binario®.
En tanto relaciona esa escansion binaria con una extensién espaciotemporal,
el ritmo de base es siempre periddico. Cabe, pues, emplear el concepto de ritmo
en referencia, por ejemplo, a la semidtica visual y, en especial, a la lectura de
historietas graficas. En ellas, el fendmeno de disefio grafico del relato est4 alia-
do con el fenémeno de la diagramacion, como contenido a continente. Pero el
continente dice : a otro nivel, se hace contenido. En el estilo habitual de Quino,
las vifietas continente son unidades de segmentacidon separadas y unidas por
umbrales que el discurso atraviesa ; hasta que en ciertas escenas contenidas en
ellas aparecen situaciones limite demarcatorias.

La musicalizacion del sentido postulada por la hipétesis tensiva alcanza a la
semiosis visual (y audiovisual). Aqui también, el fendmeno de tempo tonicidad,
valencia de la intensidad afectiva, rige al fendmeno de espacio temporalidad,
valencia de la extensidad cognitiva. Aquel fenémeno impregna las estructuras
ritmicas con aceleraciones y ralentizaciones, con aumentos y disminuciones,
con juegos de modulacién y acento, de estados y eventos, de veces y golpes, de
intervalos y pausas. Este fendmeno pliega y despliega enfoques, desenfoques y
encuadres en movimiento. Al regir el tempo tonicidad sobre el espacio tiempo,
la rapidez concentra y la lentitud extiende. Una compacta, cierra. Otra expande,
abre. La lentitud “se toma su tiempo”, “se da su tiempo”, “todo su tiempo”. La ra-
pidez, mientas tanto, lo difumina. Lo que decimos del tiempo se aplica también
al espacio.

La tonicidad es una categoria cuyos términos son, por un lado, lo fuerte y
toénico ; y, por otro lado, lo débil y atono. El tempo, o velocidad, es una categoria
cuyos términos son, por un lado, aceleracién y rapidez ; y, por otro, ralentizacién
y lentitud. El tempo, la duracién y el ritmo son funcionalmente solidarios. En
el centro de ese complejo funcional, el tempo tiene rango de constante, de pre-
supuesto basico, mientras que la duracién y el ritmo, en la tension misma de lo
simultaneo y lo sucesivo, tienen el rango de variables. El tempo modaliza, pues,
la duracién de la duracién y la vivacidad del ritmo. Las categorias del tempo
encuentran su parangoén en la musica, la cual ha estado mads atenta a la dimen-

3 Cf. C. Zilberberg, Horizontes de la hipétesis tensiva, trad. D. Blanco, Lima, Fondo Editorial Universidad de
Lima, 2018, pp. 31, 95, 100, 107, 294, 310, 320.

4 A.J. GreimasyJ. Courtés, op. cit., t. 2, p. 217.

5 Ibid. Para lo primero, el Diccionario 2 recuerda a Gaston Bachelard ; para lo segundo a Paul Valéry.
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sién de lo figural. “El sentido se ha ‘musicalizado’ en la exacta medida en que la
musica se habia ‘semiotizado’ anteriormente”®.

Sea como fuere, la relacién del tempo con la duracion y el ritmo es tributaria
de la relacién exclusiva o participativa que liga lo simultaneo y lo sucesivo. El
tiempo cronico excluye lo simultdneo y recae en lo sucesivo : tomando como
validos los c6digos e hitos instituidos, divide racionalmente la historia, legitima
la causalidad y la metonimia. Cuando la exclusividad recae en lo simultdneo,
soporta el tiempo mnésico, el del recuerdo y de la metafora. Esta es una de las
distinciones mas sutiles de Zilberberg : la cronia “ausentifica” el presente en la
misma medida en que la mnesia “presentifica” el pasado. En funcién de eso, se
activa una cronopoiesis.

En teoria, tendriamos una misma distancia : en la préactica de recorrerla a
pie se haria mas larga que en la practica de recorrerla en automévil. En lo que
respecta al tiempo, en teoria, dos dias tienen 24 horas cada uno. En la vivencia
practica, interna, unos dias se sienten mas cortos, todo ocurrié muy rapido ; otros
dias se sienten mas lentos, todo se hizo con calma. En aquel caso, la “musica de
fondo” de la vida es inquieta, acelerada, agitada ; en este, es serena, pausada,
reposada.

En su hipdtesis tensiva Zilberberg explora, entre las formas elementales de
la variabilidad semidtica, los prosodemas, que dan forma y regulan las vivencias
del sujeto,

al modo de lo que en musica se denominan los matices, que son en primer lugar
imposiciones de tempo y de tonicidad que hablan directamente al “alma”. Las pa-
labras “vez” y “golpe”, por poco que se las escuche un instante aisladamente, dejan
entender en sordina las categorias intensivas de tempo y de tonicidad que nos ocu-
pan. El Micro-Robert de los escolares sefiala para la palabra “vez” : “Caso en que un
hecho se produce”. Advertimos de inmediato que la primera parte de la definiciéon
del semema “vez” se refiere directamente al sobrevenir, puesto que el definidor
“caso”, definido a su vez como aquello que “llega a”, puede ser aceptado como el
grado débil, atono, inacentuado, del sobrevenir ; la segunda parte de la definiciéon
remite a la enumeracion y a la serialidad”? Si “vez” es el término débil, “golpe” se
inscribe como su correlato fuerte, acentuado :

eventualidad fuerte eventualidad débil
el golpe la vez
Figura 1.

No sin razon el teatro en sus dos géneros tiene como resorte el justamente llamado
“golpe de teatro”, del cual Aristdteles hizo en la Poética el resorte de su analisis. Los
sintagmas fijos, las banalidades estilisticas, los clichés son en este punto valiosos
y decisivos, porque captan y manifiestan las coerciones tensivas que tratamos de

6 C. Zilberberg, Ensayos sobre semidtica tensiva, Lima, Fondo de Desarrollo Editorial Universidad de Lima,
2000, p. 33.
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poner al descubierto. Como el “golpe” es “seco” y “subito”, su medida indudable
fija al mismo tiempo la de “vez” como extension. De tal suerte que “vez” y “golpe”
difieren por las valencias que compendian (...). La reciprocidad tensiva de la “vez”
y del “golpe” se establece asi :

fuerte el golpe

la medida

débil

1 el niumero n+l

Figura 2.’

A partir de la reflexion Zilberberg, “tomar un vaso” es un sintagma metoni-
mico, pero no lo es “tomar un trago” ; este ultimo, en el espacio tensivo, tonifica,
tonaliza, como sintagma metaférico, renueva el verbo. Entona o “pone en fa”
dirifamos en Lima. Los prosodemas “vez” y “golpe” funcionan como imperativos.
Injuntivos, “indican o recuerdan al usuario los matices que hay que respetar
para conferir a la ejecucién de los programas la prosodia que les conviene”®. El
ritmo exacto. El “trago” es exclamativo. De un solo tirén, se pasa una amplia
cantidad de liquido. He ahi el golpe. Otras “veces”, quiza las mas, en un estilo
pausadamente declarativo, se apela a la ritmica sucesion de “pequefios sorbos”.
Una escala, una medida, un ritmo, son “el otro lado” del sujeto mismo, puesto
de “este lado” (entendiendo que los dos lados se entrecruzan y entrelazan). Las
veces resultan, pues, multiplicadoras, mientras el golpe resulta eminentemente
divisor.

Zilberberg, fiel a Hjelmslev, detectaba constituyentes (ocupando la extensiéon
de la cadena del discurso) y exponentes (respondiendo por sus variaciones de
intensidad). Asi pues, los exponentes : elementos intensos, acentos puntuales ; y
los constituyentes, modulaciones extensas, continuadas, son los garantes de los
fenémenos ritmicos de todo discurso.

No es casual que el arte hermenéutico aplicado a Mundo Mezquino trate y
trace los perfiles tensivos o tensiogramas en los relatos de las historietas. Se con-
vocan asi, efectos de velocidad y duracién de la accién narrada. Por ejemplo, las
lineas cinéticas que representan movimientos, mientras mds largas y sinuosas
son, dan mds duracion a la accion. Recién en los capitulos titulados uno Musicos
y el otro Bichos, decido explicitar estas intuiciones latentes en los demas analisis

7 C. Zilberberg, Semidtica tensiva, Lima, Fondo Editorial Universidad de Lima, 2006, p. 66.
8 Ibid.
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e interpretaciones. Habia encontrado un ritmo interno de tensiones y disten-
siones, de modulaciones, acentos, re-modulaciones y re-acentos y asi sucesiva y
simultdneamente. Como si las repeticiones ritualizadasy los eventos bruscos fuesen
campos privilegiados para la emergencia y apariciéon de contactos y relaciones
dindmicas entre términos inertes o vivientes. Las historietas aqui resefiadas
van del mundo de la musica al mundo de las contingencias desencadenadas por
insectos. El metalenguaje tiene tres términos : de un lado, la modulacion entre
distensién (D) y tension (T) ; de otro lado, el golpe (G), entendido como acentua-
cion. Respecto a la experiencia de lectura, la distension suelta, relaja ; la tension,
compacta, contrae ; el golpe, irrumpe, corta.

1. Musicos
1.1. Menos es mas : el poder de la batuta

El podio es una figura de la prueba glorificante. En el cddigo olimpico, consta de
una escalera de tres gradas : en el centro, la grada mas alta asignada al primero
en la premiacion, medalla de oro. A los costados, la grada mediana asignada al
segundo, medalla de plata y, por ultimo, la grada mas baja asignada al tercero,
medalla de bronce.

L

=

i)
\

Uit

En el cddigo de la primera historieta del capitulo Musicos’ el podio se simpli-
fica binariamente con una sola grada ; en consecuencia, hay un actor, arriba en
el podio, prevaleciente sobre los demas, abajo en el suelo. Este es el escenario
de la confrontacién entre si de los musicos a partir del tamafo de sus instru-

9 0. Quezada Macchiavello, Mundo Mezquino. Arte semidtico filosdfico, Lima, Fondo Editorial Universidad
de Lima, 2017, p. 329.
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mentos. Cada cuerpo (instrumento) es llevado por otro cuerpo (instrumentista),
a compararse, a competir en funcién de su tamafio. En cada comparacion rige,
pues, un codigo binario : uno gana, los demas pierden. En consecuencia, el juego
esta regulado veridictoriamente por el cotejo, por la medida, su “regla de oro”
esta articulada como implicacién simple : si un participante tiene el instrumento
mas grande, entonces ocupa el podio. La dinamica del juego opera, pues, por
rotacién. Si el podio lo ocupa alguien, debe cederlo necesariamente cuando el
universo de musicos se va ampliando con la llegada de nuevos instrumentistas.

En una pertinencia tensiva, esta “regla de oro” se reduce a la implicacion si
mds entonces mds, cuyo correlato seria si menos entonces menos. Pero la situacion
comica se desencadena con una impecable concesidon que cambia subitamente la
regla del juego, ahora : menos es mds, ;cémo asi? Veamos. Las fundas o estuches
de los instrumentos equivalen a las vestimentas de los cuerpos. Si un objeto es
mas grande, su funda, o estuche, sera mas grande. Regla conversa, inamovible,
que se extiende al cuerpo de su portador (en este sentido, “hacer trampa” podria
consistir, sin mas, en que un musico pequeno ponga su pequefio instrumento en
una funda grande). Pero ese no es el caso, las fundas son, mas bien, fiel exten-
sion de los cuerpos de sus portadores. En términos musicales, la historieta va in
crescendo por sucesivas sustituciones :

el musico que toca el tridngulo es desplazado por el que toca el clarinete ; este,
por el que toca la guitarra ; este, por el que toca el contrabajo. Los que van siendo
desplazados han consentido en bajar al suelo y convertirse en espectadores que
van aceptando nuevas superioridades... hasta que, en la novena vifieta, llega al-
guien que parece ser menos que los demds, pues lleva el estuche mds pequefio y tiene
el cuerpo mas pequefio. De inmediato, en la novena vifieta, suscita la burla de los
demas, razon por la cual es el inico personaje que se ve obligado a abrir su estuche
y mostrar el instrumento que lleva dentro. La razén va a seguir siendo instrumen-
tal, pero esta vez se trata de la batuta, el instrumento que no suena pero que hace
sonar a los demads. El criterio ya no es el tamafio, sino la eficacia. Ahi se posiciona
la concesidn : aunque pequefio, se impone.

En la décimoprimera vifieta, los conflictos acaban. Los instrumentos que suenan
acatan la superioridad del mas pequefio, del que no suena. El director es el inico
personaje con gafas y con algo de pelo occipital. La musica comienza y la historia
termina.’

Pero la historia tuvo su musica, como si el perfil tensivo de la accién narra-
da transcurriese entre los sucesivos estados atonos de comparacién y el subito
evento tonico de lo incomparable. De ahi el sabroso efecto de la transformacion
pasional desde la novena vifieta en la que esos musicos senalan y se burlan del
mads pequefio, hacia la undécima vifieta en la que, cual sumisos personajes,
tocan sus instrumentos con rostros atentos a las indicaciones de ese menudo
demiurgo que ahora los gobierna. Los rostros, a lo largo de toda la historieta,
son un lugar privilegiado como puntos de itinerario del perfil ritmico que da
al relato una especie de “respiracion”. Si vamos a la “caja de herramientas” de

10 O. Quezada Macchiavello, op. cit., p. 330.
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nuestro arte descriptivo e interpretativo, tenemos, por un lado, la distensién D,
de los estados fluyentes y calmados ; y, por otro lado, la tensién T propia de las
confrontaciones que exigen una resolucion. De acuerdo con la sintagmatica de
las vifietas encuadre, encontramos un perfil alternado de situaciones :

D->T-D->T-D->T-D->T-D->T-D

1.2. El éxtasis : mas es mas y mas

SRS KOO — e

Las categorias del tempo, en especial, encuentran su parangoén en la musica. En
Mundo Mezquino, aparece una historieta muda en la que solo “suena” musica
(sabemos que es musica, pero no qué musica es)'’. Un entusiasta director de
orquesta, al parecer, poseido por un dios o demonio musical, euférico, dirige
una obra sinfdénica : el vector de aumento de intensidad cruza el umbral de lo
/fuerte/ e invade el de lo /supremo/. Extensivamente queda marcado un vector
de seleccién, de lo /raro/ a lo /exclusivo/ ; y en términos juntivos, un vector de
concesion conduce de lo /inesperado/ de la vifieta 4, a lo /sorprendente/ en las
vifietas 5 y 6. La musica, foria representada por la corriente sinuosa de notas
en el aire, secuestra al director ; lo capta, lo rapta, lo eleva, deroga la ley de la
gravedad, lo aligera y aliviana al extremo del vuelo extatico, de la desaparicion
a los ojos de sus musicos, del espectador y de los espectadores asistentes (no
dibujados figurativamente, pero enunciados por la narracién). Estamos ante la
imagen del éxtasis, de la dimension que abre aiin mas lo abierto de la existencia.
El director trasciende la exposicion a lo publico que define su /hacer/. Deja de
ser “director” y se convierte en la misica misma. Es lo que es porque va mas alla

11 O. Quezada Macchiavello, op. cit., p. 334.
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de lo que es. Ex-siste. Realiza una concesion : un porque sin porque. Aunque fisico,
metafisico. Aunque milagroso, comico®.

De la historieta anterior a esta, recogemos la continuidad de dos figuras,
el podio y la batuta. La primera, simbolo de la jerarquia del director sobre los
dirigidos ; la segunda, simbolo de ese personaje tensivo por antonomasia que
es el director de orquesta. Si en el video de una sinfonia hacemos la prueba de
la conmutacion poniendo el volumen en 0, podremos notarlo ; con indepen-
dencia de la obra que esta dirigiendo. Sus movimientos y gestos, en realidad,
no representan la musica que esta dirigiendo pues no podemos identificarla ;
indican, mds bien, la forma en la que esa musica ignota ha tomado posesién
de su cuerpo convirtiéndolo en un demonio tensivo que traza modulaciones y
puntua acentos, mirando diversos sectores de la orquesta y ordenando aumen-
tos y disminuciones. En suma, sus gestos transparentaran los constituyentes
y exponentes de esa corriente musical representada por el dibujante a través
de las sinuosas lineas de notas en el aire. Si volvemos a poner el volumen, la
musica aparece en toda su realidad como esa foria que secuestra al director,
lo capta y rapta. El director recibe las “6rdenes” de una partitura ahi presente
(fisica o mentalmente). Sabemos que la instancia del compositor puede o no
ser totalmente respetada por el director, quien ejerce la potestad y facultad de
intérprete. Asimismo, los musicos, deben interpretar a ese demonio tensivo
que, modalizando la ejecucion a su cargo, siente la musica y se mueve frente a
ellos. Deben traducir sus movimientos, trasvasarlos a la versién sonora que el
demiurgo quiere de esa composicién. En resumen, el director es un intérprete
en primer grado, hermeneuta respecto al compositor, y los musicos intérpretes
en segundo grado, ejecutantes con respecto al director. Los instrumentos de
estos ultimos suenan, en la perspectiva del espectador son audiovisuales ; la
batuta, no suena, en la perspectiva del espectador es solo visual ; pero man-
da, ordena, vigila (y hasta castiga). En la vifieta final todo queda en silencio.
Origen y destino de la musica. La ultima nota cae del cello al suelo y quien fue
el director... sube al cielo. El perfil ritmico tensivo, incorporando a la represen-
tacion convenida el signo (+) como operador de aumento de intensidad, seria el
siguiente, haciendo equivaler cada letra a una vifieta :

T-T+-T++->T+++-T++++-D-D

Acabamos de ver el caso de un menudo director de orquesta que se hace res-
petar y el caso de otro director de orquesta que se pone a volar. La primera histo-
rieta, podemos decir, termina donde comienza la segunda. En aquella historieta,
enumeramos las vifietas llevados por una serie de escenas de comparacion entre
cuerpos e instrumentos... hasta que algo sucede en la décima vifieta. En esta otra
historieta, enumeramos las vifietas llevados por una serie de escenas de direc-
cion de una obra musical... hasta que algo empieza a suceder en la cuarta vifieta.

12 Para analisis completo, cf. O. Quezada Macchiavello, op. cit., pp. 34-336.
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En el primer caso asistimos al cruce abrupto de un umbral ; en el segundo, a un
cruce progresivo.

En un plano visual, el director de orquesta recorre un amplio espectro de
movimientos situados entre los limites de golpear y acariciar el aire. Sus golpes
no encuentran la resistencia de un obstaculo sélido. Cuando, en otras practicas,
eso sucede, la batuta se convierte en garrote, mazo o matamoscas ; el golpe pasa
ala dimension de lo grueso o grave y deja la de lo sutil o gracioso. Un ejemplo del
golpe como evento sutil es el llamado “flechazo” o “amor a primera vista”. Nos
lleva la historieta del contrabajista que, con trabajo, se casa®.

1.3. Flechazo

Aparece tocando en escena, subiendo y bajando escaleras, caminando por la
calle, entrando a un taxi, siempre llevando ese grande y pesado instrumento
en su gran funda. Las mujeres en las que se fija varias “veces” no lo atraen por
completo pues son identificadas con los valores del contrabajo que con trabajo
tiene que llevar, cual Sisifo, a todas partes ; hasta que... en plena calle, de “golpe”,
queda flechado por la menuda y bajita “chica ideal” ; mujer que se acerca mas al
cello que al contrabajo. Se trata de un golpe sutil, pero golpe, al fin y al cabo.
Encontrar una mujer “a su medida”, liviana, no pesada (con la doble connotacién
de ambos términos), es un evento que lo lleva al altar. La tension de llevar el
contrabajo con trabajo a todas partes estd inmersa en la rutinaria modorra del
dia a dia. Sin duda, la isotopia afectiva esta compuesta por los encuentros con
sucesivas mujeres “acontrabajadas”, pesadas, trabajosas. Esos encuentros dan
la pauta de un ritmo tensivo interior al relato. Ahora, junto a las suaves modula-
ciones de la rutina compuesta por el trabajo y sus pausas, aparecen las confron-

13 0. Quezada Macchiavello, op. cit., p. 331.
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taciones afectivas fallidas, no hay sorpresa, hasta que... acontece el golpe (G) :
tierno evento pasional del deslumbramiento :

D-D-T-D-T-D-T-D-T-D-G-D

La ultima presenta a los esposos frente al fotégrafo, en el atrio del templo.
Todo se ha consumado.

2. De las notas a los bichos

El vuelo del moscardén, conocido también como El vuelo del abejorro, interludio
orquestal de la 6pera El cuento del zar Saltdn, compuesto por Nikolai Rimski-Kor-
savov, o el tema del Avispon verde (Billy May), son paradigmaticos respecto al
encuentro de los dos mundos que nos ocupan. Los instrumentos, sobre todo de
cuerda, se mimetizan con el sonido producido por el vuelo del insecto, llamesele
tabano, moscarddn, avispa o avispén. El vuelo asi escuchado estd objetivado, no
molesta, no es intrusivo. Pero en la historieta de la viuda de un carpintero, el
bicho se mete al territorio de alguien concentrado en su trabajo.

En efecto, un carpintero tiene programada su tarea y la estd cumpliendo, has-
ta que un moscon invade su espacio y empieza a distraerlo y molestarlo™. En la
ultima vifieta, la duodécima, el relato esta cumplido, realizado. Entre esa vifieta
y la undécima, hay una elipsis, el golpe mortal queda implicito, no manifestado
en un plano figurativo pero supuesto en uno narrativo. Como en el juego del

14 Para un andlisis completo, cf. O. Quezada Macchiavello, op. cit., pp. 429-431. Vemos ahi que esta histo-
rieta repite una fabula de la tradicién china titulada “Un bobo”. En ese caso, en circunstancias similares,
un hijo mata a su padre.
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porfiado (o del diablo con resorte) todo lo anterior a la escena final se enmarca
en el conflicto de dos obstinaciones : (i) la mecanica, figura del “resorte”, esta
del lado del carpintero reactivo, quien debe espantar o matar a toda costa a ese
intruso insignificante que no lo deja trabajar ; (ii) la natural, figura vital del “ri-
zoma”, del vuelo sin aparente sentido, “divertido”, estd del lado del moscoén. Pero
esta es la historia del pobre carpintero, no la del moscén. Ese conflicto de dos
obstinaciones se resuelve cuando el moscén se posa en la cabeza del carpintero
justo en el momento en que este trabaja con un martillo grande... lo siguiente es
la viuda o una pariente yendo a visitar la tumba del carpintero que se maté por
matar al moscén. No sabemos si lo matd, pero si que se matd. Hemos catalizado
la elipsis, la hemos “rellenado” figuralmente con un imaginario golpe, no visto
pero narrado, de tal modo que se realiza el modelo ensayo-error, ensayo-error,
ensayo-muerte. De nuevo, desprendemos una escansion ritmica, “respiratoria”,
del relato. De esa pauta derivamos un perfil tensivo :

D-T-G+-D-D-T-G++-D-D->D-T-(G)+++-D

El primer golpe fallido es con la regla en 1a mano ; el segundo, con el serrucho
en el muslo ; el tercero con el martillo en la cabeza. De ahi que la intensidad del
golpe va aumentando de acuerdo con puntos del cuerpo cada vez mas sensibles y
delicados. El golpe mas intenso va entre paréntesis pues estd elidido.

En el paso de la dimensidn sutil, graciosa, a la dimensién grosera, gravida ; la
batuta, por ejemplo, ha devenido martillo ; y, en otro relato, cachiporra®.

15 0. Quezada Macchiavello, op. cit., p. 432.



176

En efecto, el administrador de un aparente museo es molestado por un mos-
carddén y decide abrir la puerta de su escritorio para dejarlo salir, con éxito ;
vuelve a su escritorio a trabajar, hasta que... sibitamente todo tiembla y cae a
su alrededor. Sale a ver qué ha pasado y encuentra a la trabajadora de limpieza
que ha dejado un forado en la pared y esta barriendo con un escobillén y reco-
gedor el inerme cuerpo del insecto asi eliminado ; por generacion de coherencia
narrativa a partir de las figuras puestas en escena, el enunciatario sabe que esa
operacion de exterminio del malhadado insecto ha sido realizada con una ca-
chiporra (o tirabuzén) de hierro por esa servidora, quien adopt6 una estrategia
guerrera frente a la estrategia contractual que habia adoptado el duefio de casa.
El contrato y el conflicto, ambos asimétricos y exitosos, dispuestos en sintagma,
aquel primero y este después, dan la pauta ritmica de la historieta. El contrato
por el que el superior deja ir al insecto de su ambiente, es también, en reversa, la
accion que hace ingresar al insecto al ambiente donde esta la servidora. El trato
“amable” del jefe para con el impertinente moscarddn, crea las condiciones para
que la servidora, subordinada, con medios desproporcionados que convocan al
chiste, mate al bicho. Vibra un perfil ritmico tensivo :

T-D-D-G++-D+

El relato comienza con una tension, las figuras del escritorio corresponden
a un sujeto del intelecto, quien inscribe su discurso en documentos, cual agente
operador de un orden politico administrativo. Luego de la tensién inicial genera-
da por la interrupcién del bicho, advienen dos escenas distensas : una en la que
el afectado lo deja salir y otra en la que aparece sentado tranquilo trabajando. A
continuacién, no se ve el “golpe”, pero si se ven sus intensos efectos préximos.
Por otro lado, la tltima vifieta es mas larga y durativa, es el descanso luego de un
potente remezon. Sus figuras hacen memoria de esos combates sin cuartel en el
mundo de la caballeria, torneos en los que los adversarios luchaban a muerte.
Queda abierta una profundidad temporal. Lo ridiculo emerge de tres contrastes
desproporcionados entre (i) el destino histérico del arma y su “proyeccion” ac-
tual ; de servir para el solemne enfrentamiento de caballeros o para darle pres-
tancia a la reputada institucion de la guerra, a servir simple y llanamente para
matar moscardones ; (ii) el tamano del bicho y el del instrumento utilizado para
darle fin ; y (iii) la fortaleza corporal que exige el manejo de esa enorme arma de
guerra (interfaz de un cuerpo de gladiador) y el cuerpo de la sirviente, casi una
anciana, operadora “manual” del lugar, que no se relaciona con “textos”, sino
con “cosas en bruto” ; (iv) la delicadeza masculina y la brutalidad femenina ; con su
respectivo quiasmo : el que decide no ejecuta y la que ejecuta no decide. (Tomando
ejecucion en sus sentidos de “realizar” y de “ajusticiar”).

Por ultimo, hay historietas potentemente alegdricas como la de otro conflicto
entre dos obstinaciones : la de la libertad, representada figurativamente por un
insecto saltarin (v. gr. una pulga) ; y la del totalitarismo, representado por un
energumeno prepotente, rechoncho, obeso'.

16 Para un analisis completo, cf. O. Quezada Macchiavello, op. cit., pp. 436-438.
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Las lineas cinéticas de los saltos de la pulga, de su itinerario deictico, hacen
“durar” las escenas de las vifietas 1, 3, 5, 7, 10, 13 y 14. Representan una resis-
tencia, una persistencia, una subsistencia, una consistencia, una insistencia. En
fin, un duro deseo de durar, una terquedad, una tozudez ; las de la libertad. El
salto incesante simboliza la expresion figurativa de esa fuerza liviana y sutil que
se enfrenta a sucesivos golpes fallidos, brutales, groseros, del gigante, también
persistentes e insistentes : un pisotén, un spray con veneno, un arrojadizo en-
vase del spray, un balazo (vifietas 2, 4, 6, 8). Simbolos todos de una dinamica
de opresion. A partir de esa escansion ritmica de las vifnetas pares, podemos
segmentar y demarcar secuencias :

D-G-D /T-D-G-D / G-D-T / T-T-T-D-D

En la cuarta secuencia (T-T-T-D-D), tras cuatro operaciones fallidas, el
opresor, por teléfono, denuncia al insecto, como si de una plaga se tratase, y
estipula un contrato de manipulaciéon con un fumigador, quien llega a la escena
de lucha, observa al pequefio insecto y llama la atencién al opresor : “{Ganas de
molestar, carambal! jGente grande y no sabe que aun nadie ha descubierto cémo
exterminar al bichito de la libertad”. No se realiza la acciéon implicada en el con-
trato. Mds bien, ese enunciado verbal, exclamativo, acentda la sancién, convier-
te al fumigador en juez y suma la amonestacion a la frustracién y descontento
del torpe opresor que termina en cama, con el higado hinchado por su rabia e
impotencia para exterminar al bichito de la libertad, que se va saltando por el
horizonte perseverando en su ser. Los “golpes” de las tres primeras secuencias
representan las “veces” que el opresor ha intentado realizar su programa. En
la dltima secuencia persiste la tensién de eliminar al simpdtico bichito pero
no se concreta en golpe alguno, mas bien se distiende y relaja con la derrota
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moral y politica del obeso “fascista”. Esa tension entre la lentitud que cifra la
segmentacion dada por los sucesivos saltos del insecto y la rapidez que cifra la
demarcacion dada por los golpes, pone al bichito de la libertad en la pertinencia
“suave” de los umbrales y al monstruo represor en la pertinencia “violenta” de
los limites. Por perspectiva narrativa, desde la altima vifieta, sabemos que esta
es la historia deceptiva del represor.

La instancia de la enunciacién es como la clave musical propia de tal microuniver-
so, de tal cultura ; tiene a su cargo el reparto entre el principio de participacién y
el principio de exclusion."”

En este caso, esa instancia delata, aisla, excluye, el programa de opresion ; y
participa de la danza continua e invencible de la libertad.

3. Colofon

El espectador-lector de cualquier fendémeno expresivo siente un movimiento,
mueve un sentimiento. En cuanto carne, el lector es el lugar de un entrelaza-
miento, de un entrecruzamiento, de un abrazo entre sentir y mover, explicados
en la hipotesis tensiva como tonicidad y tempo ; a saber, sentir mas o menos
ténico, mover mas o menos veloz. La dimension de la intensidad afectiva se
presenta como carne, es decir, como nucleo (0 quiasmo) sensoriomotor de la
experiencia semiotica en el cuerpo enunciatario. La dimensién de la extension
se presenta a través de cuerpos figurados que devienen en un plano.

Hemos visto que el ritmo, metro o medida de breves historietas graficas,
integra un perfil tensivo, una forma en la que encarna la imagen sentida de un
movimiento (flujo) o laimagen en movimiento de un sentimiento. En la historieta
grafica el lector no estd, como en el cine y la television, ante una imagen en mo-
vimiento que lo mueve y hasta lo excede ; en la imagen fija, puesta en sintagma
por cédigos de disposicion y diagramacion, el movimiento es, en realidad, un
simulacro de movimiento que demanda un lector activo, dispuesto a cubrir con
su trabajo imaginario, con los ritmos de su cuerpo lector, ese déficit constitutivo
de movimiento “real” que caracteriza a esta forma de expresion.
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Résumeé : L'objectif de ce travail herméneutico-sémiotique est de construire un modele ana-
lytique et interprétatif des bandes dessinées fondé sur le concept de rythme tel que proposé
par Cl. Zilberberg. Le corpus est constitué a partir de 'ceuvre graphique de Quino (Joaquin
Salvador Lavado) ; les interprétations sémio-philosophiques prolongent celles proposées par
l'auteur dans Mundo Mezquino. L'hypothése est que les répétitions ritualisées, d'un c6té, et de
l'autre la brusque irruption d’événements constituent des terrains privilégiés pour 'apparition
de contacts et de relations dynamiques entre des éléments les uns inertes, les autres vivants.
D’'ou I'émergence de modulations jouant entre tensions et détentes, mais aussi de coups (ou
battements) a comprendre comme des accentuations conduisant a une expérience de la lecture
ou la détente libére tandis que la tension compactifie et contracte, et que le coup interrompt.

Resumo : O propdsito deste trabalho hermenéutico-semidtico é a formulacdo de um modelo
de andlise e interpretacdo das histérias em quadrinhos baseado no conceito de ritmo de C.
Zilberberg. Nosso corpus esta desenhado a partir do trabalho grafico de Quino (Joaquim Sal-
vador Lavado) e as interpretacdes semiofiloséficas do autor em Mundo Mezquino. A hipdtese
de trabalho que formulamos é que as repeticOes ritualizadas e os eventos bruscos sdo campos
privilegiados para a aparigdo de contatos e relacdes dindmicas entre termos inertes e vivos. Por
isso aparecem modulacdes, por um lado, entre distensdes (D) e tensoes (T), e por outro lado,
aparecem golpes (G), entendidos como acentuagoes, que levam a uma experiéncia de leitura na
qual, enquanto a distensao solta, relaxa, a tensdo compacta, contrai, e o golpe irrompe, corta.

Resumen : El propdsito de este trabajo hermenéutico-semidtico es la formulacién de un modelo
de analisis e interpretacion de las historietas basado en el concepto de ritmo de Claude Zil-
berberg. Nuestro corpus esta disefiado a partir del trabajo grafico de Quino (Joaquin Salvador
Lavado) y las interpretaciones semio-filoséficas de Oscar Quezada Macchiavello en Mundo
Mezquino. La hipétesis de trabajo que formulamos es que las repeticiones ritualizadas y los
eventos bruscos son campos privilegiados para la emergencia y aparicién de contactos y rela-
ciones dindmicas entre términos inertes y vivientes. Por eso aparecen modulaciones, por un
lado, entre distensiones (D) y tensiones (T), y por el otro aparecen golpes (G), entendidos como
acentuaciones, que conllevan a una experiencia de lectura en la que la distensién suelta, relaja,
la tensién compacta, contrae, y el golpe irrumpe, corta.

Palabras claves : acentuacién, modulacién, ritmo, tensividad, tonicidad.
Autores citados : Joseph Courtés, Algirdas J. Greimas, Claude Zilberberg.
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