EL HUMOR GRAFICO
Y LA METAFORA POLEMICA

Cristina Pefiamarin

Lo visible siempre ha sido y sigue
siendo la principal fuente humana de
informacién sobre el mundo. Uno se
orienta a través de lo visible (...). La pri-
mera facultad atribuida a los dioses mas
importantes era la de la vista: un ojo,
frecuentemente, un ojo que lo vefa todo.

John Berger

Esta cita puede resultar extrafia como introduccién al andlisis de un
oénero considerado menor, ligero y lidico. Sobre la altura no se debe
discutir. La ligereza es su estrategia para ser, cuando quiere, complejo y
contundente, y en cuanto al juego sabemos que es un espacio necesario
para el placer y el aprendizaje, entre otras cosas serias, de la lucha. Pues
no hay duda de que el humor grifico es un género polémico, que da
muestra de haber elaborado relaciones muy afinadas entre lenguajes
verbales y visuales, y que tiene indudable interés para el conocimiento
de nuestra cultura, llamada a menudo «de la imagen» con un algo de

1.2 Balsa de la Medusa, 38-39, 1996.
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desprecio, por lo de la «banalidad de las imagenes». En el humor gréfico
asoma mds bien una cultura de la inteligencia de la imagen y de su rela-
cion con la palabra'.

El chiste gréfico es un texto peculiar dentro del periédico. Hay dia-
rios que lo ubican en la primera pagina (Le Monde), mientras la mayo-
rfa lo sitda allf donde quiere que dirijamos la mirada. En el chiste nos
detenemos al menos unos instantes con una expectativa de placer. No
son dibujos para ser contemplados como bellos objetos, pero pueden
proporcionar el placer estético-intelectual de una metdfora lograda o un
hallazgo expresivo e ingenioso que ilumina un objeto con una asocia-
cién inesperada y creativa. Es rdpido, expresivo y locuaz. Ahorra pala-
bras, pero puede decir mucho. Puede aclarar un asunto oscuro con mds
perspicacia y profundidad que un extenso articulo y, generalmente, con
mds gracia. Aunque la gracia no es preceptiva, suele tener la cortesfa de
decir las cosas de modo indirecto y jugando con los dobles sentidos pa-
ra evitarnos la platitud del didactismo y la enfdtica seriedad de los dis-
cursos persuasivos. Rara vez renuncia a la polémica, a desmentir o de-
sarticular lo cominmente aceptado, pero elige un modo reflexivo de
demolicién, para que sea el propio lector quien se desmienta a si mis-
mo.

El lenguaje del humor grafico conecta los signos visuales y los ver-
bales, los lenguajes, las tradiciones y los sistemas de representacion; arti-

' Este trabajo tiene su origen en el curso de doctorado 1994-95 cuando, entre los va-
rios objetos que propuse a mis alumnas y alumnos sobre «Lenguajes, tradiciones y obje-
tos culturales inter-medios», la mayoria eligié el humor grifico. Susana Cantera (que
trabajé sobre Gallego y Rey), Noelia Ramos (sobre Forges), Jestis Vicente (Mdximo),
Cristébal Sinchez (El Roto), Ana Martin (Ricardo y Nacho), Patricia Rodriguez (Peri-
dis) encontrarin aqui algunas de las cuestiones que surgieron en aquellos trabajos y dis-
cusiones. Posteriormente discuti sobre el mismo objeto con los asistentes al encuentro
de la Asociacién Vasca de Semidtica, de diciembre de 1995, y con los miembros del Se-
minario Interno del Departamento de Periodismo III de la Facultad de CC. de la In-
formacién de la Universidad Complutense. Agradezco a G. Abril, W. Castafares, J. M.
Nadal, J. F. Requena, C. Vega, M. ]. Sénchez, ]. Lozano, J. M. Klinkenberg, F. Tro-
pea, A. Berndrdez, cuyas observaciones he tratado de tener en cuenta, las reflexiones
que me han aportado.

Cristina Penamarin es profesora titular de Teorfa General de la Informacién en la
Universidad Complutense de Madrid. Coautora de Andlisis del discurso (1986). Ha pu-
blicado diversos ensayos sobre identidad individual, representacién de la subjetividad,
emociones e identidades colectivas en diferentes revistas y voliimenes antolégicos.
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cula en precisas relaciones légicas los modelos y las visiones del mundo
para hacer mds inteligible un mundo confuso, a menudo opaco. En la
amalgama de los asuntos que nos afectan cada chiste grifico propone
una orientacién, una perspectiva que trata de hacer fluir el didlogo so-
cial.

Pensar por medio de imdgenes o expresar ideas en imagenes —que
no es lo mismo— no es un recurso exclusivo de este género, aunque €n
4| se realiza de un modo peculiar. Utilizar el lenguaje verbal para con-
formar imdgenes tampoco lo es. En todos los tipos de discurso, excep-
uando los formulados en los lenguajes artificiales, las metéforas verba-
les presentan en im4genes ideas nuevas y viejas, nuevas asociaciones de
significado y modo de ver. El humor grifico explota a su modo el ico-
nismo contenido en el lenguaje verbal e iconiza, a su vez, la letra, el sig-
nificante de la palabra, dando sentido a su forma. Pero es quizd en la in-
dicializacién donde este lenguaje es, con su hermana, la historieta
oréfica (cédmic), mds innovador’.

El chiste gréfico es rapido y 4gil porque es muy retérico. Su objetivo
es el golpe, la colisién o superposicién de dos perspectivas, lo que consi-
gue por los procedimientos del humor o por los de la metifora. Un
chiste grifico es un texto visual sintético, concebido para ser captado
rapidamente, en el que el dibujo articula lenguajes visuales y verbales en
diversos niveles de significacién, algunos de los cuales interacttan entre
« en un modo determinado: bien uno desmiente al otro, como en el
humort, bien uno hace ver el otro bajo una luz peculiar, como en la me-
tifora. Es un dibujo «de autor», firmado y marcado por un estilo perso-
nal, a diferencia de los anénimos y despersonalizados carteles, portadas,
anuncios, etc., que, ademds, recurren, desde hace décadas, mucho mas a
la fotograffa que al dibujo. Sin embargo, no intenta presentar la bus-
queda estética de un autor, sino que trata de comunicar una idea o una
perspectiva sobre algo en un lenguaje compartido con su publico,
mientras desplaza hacia sus limites y amplia tanto sus saberes como sus
lenguajes.

En el periédico diario, el autor del chiste sabe lo que el lector puede
tener «in mente» ese dfa, y esto afectard a las estrategias de referencia y a
la construccién del texto. Ademds de conocer qué parte de la enciclope-
dia comparte con sus contemporineos lectores de ese peri6dico, puede

> Como este estudio se ha extendido ya demasiado, he separado el andlisis de los pro-
cedimientos de simbolizacién, iconizacién e indicializacién propios del lenguaje del hu-
mor grfico en otro texto, que se titulard «El lenguaje del humor gréfico».
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comunicar acerca de los hechos que en ese dia atraen su atencién y se-
ran tépicos de las conversaciones. La demora de la escritura, por la que
los interlocutores no comparten un contexto co-presente de referencia,
se ve as{ alterada: hay un 4mbito concreto, «la actualidad» medidtica
—4mbito extratextual, pero también intertextual, pues es en los medios
de comunicacién donde se conoce— casi presente para ambos y cuyo
significado se encuentra atin en ciernes. El humor grifico de los diarios,
de donde provienen todos mis ejemplos, se refiere a menudo a ese con-
texto con la intencién de introducir una perspectiva que oriente el sen-
tido de los acontecimientos, ademads de referirse, como es tradicional en
la sdtira, a las costumbres, actitudes, creencias, etc., mds o menos difun-
didas socialmente. Pero puede también ignorar ese mundo compartido
para proponer una ficcién que serd o no relacionable con él.

El placer y la gracia tienen que ver con la capacidad de expresar algo
abstracto visualmente o de comentar un asunto desde lenguajes y tradi-
cionales, también verbales, alejados de los discursos politico, técnico o
burocritico en que lo recibimos, que son registros incompatibles con la
conversacién informal, el dmbito por excelencia del humor (Vega,
1996). Hace fluir los simbolos religiosos, politicos, militares, y los cruza
con las imdgenes y dichos mis cotidianos, con monigotes y caricaturas,
con informaciones provenientes de los medios de comunicacién o de
las experiencias comunes.

En otros tiempos, la pantomima, el teatro de marionetas o el de fe-
ria cumplian la funcién de burlar las convenciones por todos respeta-
das, poner el mundo al revés, criticar o ridiculizar a autoridades y man-
datarios, procurando con ello el regocijo del piblico y proyectando una
luz oscura sobre lo mis elevado. El humor gréfico hace algo de esto, pe-
ro también otras cosas y de otra forma. Muchos de los «chistes», aleja-
dos de la expresividad caricaturesca, son demasiado serios y hasta trdgi-
cos para reconocerse en esta tradicién cémico-burlesca.

No siempre estd justificado el nombre de chiste, pues no siempre
son estos textos risuefios, ni siempre su estilo es informal, lidico o gro-
tesco, pero no dejan de arrogarse los privilegios comunicativos del hu-
mor. Al humor concedemos una casi total libertad para suspender,
cuestionar o negar las leyes de la légica, las reglas de comportamiento,
las jerarquias de prestigio, precisamente porque su gracia consiste en li-
berarnos, al menos transitoriamente, de ellas. Asi como puede cuestio-
nar el orden, puede también contribuir a su mejor funcionamiento, co-
mo cuando se recurre al humor para salir de una situacién embarazosa,
por ejemplo, sobreactuando las reglas para mostrar que no hay que to-
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marselas tan en serio. Gracias al humor podemos ridiculizar y burlar,
pero también criticar indirectamente o hacerlo sin ofender, nombrar el
tabd, integrar a quien se encuentra en una posicion incémoda, etc. El
humor puede facilitar la transicién entre sistemas de reglas poniéndolas
temporalmente entre paréntesis o comentdndolas desde fuera, como si
fueran eludibles. Es, pues, una forma de juego con las reglas: una activi-
dad que se enmarca como regida por normas propias, diferentes de las
que gobiernan la actuacién y la interpretacion de las situaciones «se-
rias», pero que se refiere o alude a éstas —para cuestionarlas o flexibili-
zarlas; con intencién critica, ruptural, lidica o cooperativa.

Los privilegios de este marco transformado, que puede descolocar
rodos los marcos, los hace suyos el chiste grifico en multiples modos.
Incluso en los menos jocosos y en los mds acerbamente criticos de estos
textos visuales reconocemos la libertad que se permite sacar a la luz el
tabt, lo oculto o lo rechazado, mezclar los lenguajes, comentar lo emer-
gente desde lo residual, lo politico desde lo cotidiano, la razén desde la
sensacion.

Ya en el nivel de su apariencia, el chiste grafico se distingue clara-
mente de cualesquiera otros textos del periédico. Letras y signos, todo
en ¢l es dibujado, pero el dibujo de humor siempre estiliza y deforma,
de modo que no hay ilusién de descripcién no mediada, ni puede haber
referencia a un objeto que no lo presente con toda evidencia como ca-
racterizado intencionadamente. Su peculiar lenguaje tiene la primera y
esencial funcién de abrir un marco comunicativo especial, autorizado
para el juego y el humor. Dentro de este marco humoristico cabe una
gama ilimitada de posicionamientos y laminaciones, desde los chistes
propiamente tales (actos de comunicacién no-serios que, como se dice
en pragmdtica, suspenden las reglas de uso de los enunciados) a los ac-
tos comunicativos mds serios, como protestas, andlisis, propuestas, ho-
menajes, etc. Pero rara vez se rompen las reglas del juego humoristico
que, ademds de con el tipo de temas y el tratamiento, libre de barreras
de lenguaje, de los mismos, tienen que ver, como dije, con la intersec-
cién de al menos dos perspectivas. (Los chistes «serios» pueden ser criti-
cos o no, en el sentido que da a este término Tubau —1987—, que divide
el humor gréfico en «<humor puro», invencién humoristica desvinculada
de la realidad, y <humor critico», que constituye una radiografia subje-
tiva e intencionada de la vida del pais o del mundo).

Todo juego de humor implica la «percepcién de una situacion en
dos marcos de referencia o contextos asociativos al mismo tiempo, am-
bos consistentes por si mismos pero mutuamente incompatibles» (A.
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" aiii... ASHITT... GHIGUE ...
A . YHAAAHRH... L

Figura 1. Forges, El Pais, 15-5-1996.

Figura 2. Gallego y Rey, Diario 16, 24-10-199.
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Koestler. Cit. por Vigara, 1994: 20. Una definicién similar se encuentra
en Morin, 1972). El chiste es, segtin Vigara, un texto habitualmente de
ficcién, con funcién ltdica, intencionalidad cémica, brevedad, efecto
sorpresa y cierre previsto (1944: 24).

Si atendemos a su funcionamiento textual, el chiste «propiamente
tal», como la figura 1 de Forges, aparece como un texto secuencial que
tiene el poder de hacernos ver nuestras creencias y opiniones retrospec-
tivamente, por efecto de la inteligencia que él mismo suscita, como in-
cenuas o cuestionables. «Es el reconocimiento posterior de la audiencia
de la capacidad del narrador para llevarle fuera del camino de rosas de
las falsas hipétesis (...) lo que constituye la esencia del humor» (Do-
litsky, cit. por Abril, 1991: 63). Esta temporalidad de la denegacion re-
trospectiva es esencial en la «sorpresa» del chiste. «En la autoimpugna-
cién humoristica el intérprete reprueba su propio ingenuidad, el haber
cedido a la ilusién o al engafio, en la misma medida en que sanciona,
positiva y correlativamente, la accién ilusoria del humorista (Abril, id.).

En el chiste con efecto sorpresa se cruzan dos lineas de razonamien-
to con movimientos opuestos. La primera avanza segura, sostenida por
el hébito del receptor de pensar como normalmente lo hace, pero la
conclusién la interrumpe e introduce como explicacién otra linea de ra-
zonamiento incompatible con aquella que, retrocediendo, se proyecta
como adecuada para explicar también la légica de las primeras fases
—con lo que desmiente o muestra como ingenua la linea de razona-
miento anterior—. Esta estructura se encuentra en los chistes que tienen
un desarrollo secuencial con efecto retrospectivo, como la figura 1. Un
efecto sobre el conocimiento, no como producto de una diddctica, en
que el sujeto sabio ensefia o ilustra al que ignora, sino como efecto de
una operacién, que tiene su gracia, en la que el propio destinatario cap-
ta algo no dicho y con ello se hace consciente de sus anteriores presu-
puestos (en este chiste, el que los gritos humanos provienen de huma-
nos altamente excitados y no de alarmas eléctricas propias de una
estridente era ¢yborg).

El tema de este chiste, asi como la caricatura de Gallego y Rey
(fig. 2), que no es propiamente un chiste, en el sentido anterior, son
muestras de la comicidad grotesca: lo que Baudelaire llama «lo cémico
absoluto» que se manifiesta en la risa de los nifios, en los textos de Ra-
belais, en la pantomima, quintaesencia de la comedia. En el arte pldsti-
co, lo grotesco estd en la violencia extravagante del gesto y del movi-
miento y en la explosién de la expresién, propias de un Cruickshank
(Baudelaire, 1988: 33-45). En el sistema de imdgenes de la fiesta popu-
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lar medieval es central, segtin muestra Batjin en su estudio sobre Rabe-
lais, la imagen grotesca del cuerpo. El cuerpo desorganizado, despedaza-
do, estropeado, arrojado al suelo, con los miembros descoyuntados, las
tripas y entrafias fuera, etc. (1987: 140-141). Algo de esto aparece en la
figura 2, asi como los actos simbdlicos dirigidos contra las autoridades,
propios de la comicidad grotesca: los golpes e injurias al rey, o al bufén
disfrazado de rey, son instrumentos de inversién y metamorfosis. «los
insultos y los golpes destronan al soberano» (Bajtin, 1987: 178).

La pantomima, que despierta el entusiasmo de Baudelaire, estd pre-
sente en muchos de los chistes graficos y es la base del estilo de Gallego
y Rey, entre otros humoristas. En la pantomima inglesa que relata Bau-
delaire, Pierrot es decapitado, su cabeza rueda por el escenario mostran-
do el disco rojo sangrante del cuello. Pero sibitamente el dorso decapi-
tado se endereza, escamotea su propia cabeza y ise la mete en el bolsillo!
«Con la pluma todo ello resulta frio y desvaido. ;Cémo podria la pluma
rivalizar con la pantomima?». Idéntica maravilla expresa Benjamin ante
un teatro o de marionetas hamburgués que representaba «la publica de-
capitacién de la doncella Dorotea»: «si tras la ejecucién habfa aplausos,
la cabeza desprendida volvia a ocupar su lugar sobre el torso de la mu-
fieca y ésta era de nuevo decapitada» (1987: 12). Forges ha realizado al-
ounas de las mds divertidas versiones de estas decapitaciones reversibles,
en un intento del dibujo por competir con la pantomima que, segin
Baudelaire, se caracteriza por el arrebato, el vértigo de la hipérbole.

El teatro de guifiol o de marionetas, con los politicos convertidos en
mufecos y el pueblo en publico del especticulo es un tema recurrente
de la ilustracién caricaturesca del pasado siglo. Los bailes de mdscaras,
el mundo al revés, los dioses mitolégicos convertidos en personajes po-
pulares o en figuras de la vida cotidiana; los personajes excesivos, des-
mesurados, como el tragén Gargantia que alegoriza al Estado devora-
dor; los clérigos y nobles en degradantes actitudes escatoldgicas son
otros motivos privilegiados por los caricaturistas (como muestra Bozal,
1979 y 1989), que testimonian el parentesco de este género con las tra-
diciones grotescas de la fiesta y la escena populares.

Humor gréifico y caricatura se han confundido hasta que el chiste
ordfico ha elaborado plenamente sus recursos expresivos, muchos de
ellos conjuntamente con la historieta. La caricatura, hoy también em-
blemdtica del humor grifico, es un prototipo de la comicidad. Retrata
estilizando y deformando, para acentuar los rasgos mds reconocibles de
los personajes, y para privarles de los que pudiera dar nobleza y atracti-
vo a su imagen. Exagera la expresividad facial y extrema los gestos y
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posturas corporales de modo que la intencién del autor de denigrar o
de jugar con los personajes resulta evidente.

La corriente grotesco-caricaturesca aparece en diversos grados en
muchos de los humoristas, como Forges —dotado del «buen humor po¢-
tico» necesario, segun Baudelaire para el auténtico grotesco—y estd
pricticamente ausente en otros, como Maximo —cuyo lenguaje grafico
es tan estilizado y sintético que a menudo se hace casi abstracto, y lo
mismo se puede decir de sus escasos retratos— o El Roto, expresionista y
tétrico, que invierte la risa y la alegria de la comicidad Baudelaire, pen-
sando probablemente en Goya, cuya influencia es muy clara en El Ro-
to, escribié que los espafioles estin muy dotados para lo cémico. Llegan
rapidamente a lo cruel, y sus fantasfas grotescas contienen a menudo al-
go de sombrio (1988: 40).

Cuando el texto grafico no tiene la estructura secuencial del chiste-
sorpresa ni la comicidad grotesca, ;como se realiza ese humor que he
sostenido constituye su marco comunicativo, tematico y formal? Ante
este tipo de textos se nos plantea inmediatamente la cuestion ;qué quie-
re decir? Su lectura literal es imposible, y se muestra con toda evidencia
como imposible. El dibujo rehiiye toda verosimilitud en sus representa-
ciones estilizadas, deformes, etc., y lo representado es, por su parte,
anodino, ilégico o absurdo. Aunque sélo en ese nivel literal, pues suele
contener indicaciones que invitan a leerlo metaférica o alegoricamente
_si bien es suficiente la imposibilidad de la interpretacién literal para
suscitar la lectura figurada—. El cruce entre dos perspectivas no se desa-
rrolla temporalmente, con interrupcién y efecto sorpresa, sino en una
superposicién de ambos esquemas en una vision metaférica, un ver
como. o un ver lo consabido desde otro lugar o con otra lente. El texto
presenta una escena figurada que tiene el cardcter reflexivo y dialégico
del humor: presenta una concepcién, un modo de pensar, actuar o ha-
blar y reflexivamente lo desmiente.

En «cima-cumbre-sima» de Forges (fig. 3) las relaciones entre entida-
des geografico-politicas se han transferido al plano y se expresan como re-
laciones entre relieves del territorio. Los hitos de relieve han sido nombra-
dos por medio de etiquetas verbales y flechas, pero las relaciones no se
dicen en palabras, las vemos en las alturas respectivas. En el campo encua-
drado, la «cumbre europea» aparece pequefia por relacién a «cimas USA-
Japén», pero ambas forman la tierra elevada sobre la «Sima 3. Mundo»,
que no vemos porque se hunde fuera del campo de lo visible. Sabemos
cunto se hunde gracias a la flecha que, ademds de senalar su lugar, se alar-
oa incénicamente en proporcién a la profundidad de la sima.
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Figura 3. Forges, El Pafs, 3-12-1995.
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Las etiquetas verbales unifican en cada nombre lo geogréfico y lo geo-
politico, a partir de la catdcresis de «cumbre», tomada aqui en sus dos
sentidos. Es propio de géneros icénico-simbélicos como los graficos com-
parativos y los diagramas el representar magnitudes (como el PIB o la
renta per capita) por medio de figuras de dimensiones proporcionales a
tales magnitudes. Este lenguaje del diagrama, que incorpora el sentido
basico que damos a lo alto y lo bajo se combina en la figura 3 con el len-
guaje verbal, la representacién «realista» del territorio, con sus sombrea-
dos y nubes, y con la representacién icénica de la expresividad facial: los
relieves han sido personificados por medio de rasgos faciales que expresan
lo que los rostros pueden expresar, el sentir de los sujetos en la situacion
—aqui sonrisas y satisfaccién—. De nuevo en este nivel se hace patente un
contraste, pues no aparece el rostro de la tercera entidad nombrada.

En la complejidad de sistemas expresivos entretejidos y de significa-
dos posibles, la mirada privilegia ejes, busca orientaciones, se pregunta
por la intencién comunicativa (hace tiempo que la cuestién sobre la in-
tencién del emisor —;qué quiere decir?— se considera elemento intrinse-
co del proceso inferencial de interpretacién de los textos).

Si miramos de nuevo el dibujo desde esta perspectiva, como lectores
_como el lector previsto por el texto—, advertimos que nuestra lectura
procede del elemento central, «cumbre europea», al que su ubicacion y
la flecha que lo sefala dirigen nuestra atencién, a las cimas contiguas
con las que contrasta, y de éstas a la sima —de nuevo un flecha para lla-
mar nuestra atencién— y su desaparicién fuera de campo. En este reco-
rrido de la mirada, los nombres nos han dado el sentido sociopolitico
de la diferencia de alturas y los rostros nos han hecho percibir la satis-
faccién (y vigilancia quizd en USA) con que viven esas cantidades su
posicién. El recorrido termina en el borde de la sima, cuya profundidad
y oscuridad se nos deja conjeturar.

Lo que quiere decir no es enteramente precisable, pues la perifrasis
de una metéfora es infinita, pero es claro que pretende orientar nuestra
atencién hacia la sima del Tercer Mundo y a su desaparicién desde la
posicién en que se encuentran la cumbre y las cimas y también desde la
perspectiva en que nos ubicamos nosotros, los espectadores. Si los con-
trastes dentro del plano —las rupturas de la continuidad en un fondo
uniforme— son hitos que gufan nuestra percepcién e interpretacion, la
gran flecha que sefala el borde inferior del recuadro, mientras significa
lo que queda allf fuera, hace pertinentes tanto el marco como lo que és-
te contiene y excluye. Hace pertinente la posicién desde la que observa-
mos v el enfoque que resulta (para el andlisis del texto visual y la «reto-
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rica del marco», ver Groupe U, 1993). Como dirfa Peirce, la posicién en
la que nos ubicamos no se puede describir, se puede indicar o0 mostrar.

La «actualidad» es también aludida por este texto, que tiene como
motivo la reunién de la Cumbre europea en Madrid. Aunque este mo-
tivo quede en un segundo plano tras las significaciones a que me he re-
ferido, estd activo en este nivel de la interpretacidn: las informaciones
sobre la actualidad enfocan la cumbre europea y dejan fuera del campo
«lo otro». Para hacer ver que no vemos, el dibujo adopta la posicién
desde la que no se ve y al tiempo la muestra, sale simbélica y cognitiva-
mente de ella.

Para interpretar este texto hemos necesitado un vasto e impreciso
bagaje de conocimientos de fondo —sobre las entidades representadas,
sobre los sistemas de representacion—. Al comprender lo que quiere de-
cir, al ver su intencién de hacer ver que no vemos y la autosatistaccién
desde la que ignoramos (tanto nuestra pequena dimensién como nues-
tra altiva situacién), vemos que el texto adopta una posicién respecto a
las cuestiones que trata: la de hacer pertinente la desaparicién del Tercer
Mundo del campo politico. Reconocemos esa intencién y esa posicién,
ademds de porque se muestran en el texto, organizan su légica topoldgi-
ca y significacional, porque ya la conociamos: se activa nuestra memo-
ria de informaciones relativas a actuaciones, organizaciones, etc., que
han contestado la Cumbre europea de Madrid o que se han manifesta-
do sobre la situacién abismal del Tercer Mundo y sobre la necesidad de
actuar frente a ello (el propio Forges ha incluido la reivindicacién «;0,7
yal» en muchos de sus chistes). La accién que realiza este texto al comu-
nicar implica esa posicién, cuyo reconocimiento activa un sistema de
tépicos que han entrado a formar parte de nuestra enciclopedia desde
muy diferentes fuentes (informaciones de los medios de masas, de me-
dios alternativos, de contactos interpersonales, de viajes, etc.).

Para comprender el chiste de Gallego y Rey (fig. 2), que ha ejempli-
ficado la comicidad grotesca, necesitamos informaciones muy precisas
sobre la actualidad y el estado de la opinién piiblica. Reconocemos al
presidente Gonzdlez y su exministro José Barrionuevo (Pepe) en las ca-
ricaturas —dejemos de lado el aprendizaje de los cédigos que esto supo-
ne—, pero damos sentido a lo que las imdgenes narran, mds alld de la
mera burla degradante, s6lo si entendemos esta anécdota como una fic-
cion metaférica o alegdrica. Para que la situacién de los personajes en
papeles de nifio y padre incapaces de contener sus necesidades fisiol4gi-
cas adquiera sentido, hemos de entender esa alteracién corporal como
signo. Una metdfora de uso, ya cristalizada socialmente, nombra el mie-
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do por la descomposicién corporal que se supone produce. El dibujo
visualiza esa metdfora, y este lugar comiin permite la lectura de esa si-
tuacién como signo de miedo, tras lo que hemos de preguntarnos qué
quieren los autores decir al presentar a estos personaje como tan extre-
madamente afectados por el miedo. Pues no se hace ver en el texto nin-
guna amenaza, los motivos de este miedo se suponen conocidos.

El texto prevé que los lectores de periédicos saben que el exministro
est4 acusado de ser responsable de crimenes de Estado y que, segtin los
detractores de Gonzdlez, entre los que se encuentra el periédico en que
se publica este chiste, Barrionuevo estarfa encubriendo al presidente,
maximo responsable —aludido en los medios como «Sefior X»—. Al pre-
sentar 2 Gonzilez tan dominado por el miedo como su colega, o mis, el
texto presupone que tiene los mismos, o mds, motivos que ¢l para tener
miedo, es decir, que ambos son culpables. El marco metaférico se cons-
truye sobre el mecanismo de la presuposicién, que es aquello que fun-
ciona en el intercambio comunicativo como lo que no se cuestiona, 0
que implica, para ser cuestionado, una metacomunicacién, un salir del
marco establecido por los saberes cominmente aceptados. El texto im-
plica, pues, una doble complicidad con el lector, la de quien entiende
un sentido indirecto sugerido por una metafora y comparte el sistema
de supuestos que implica la situacién: comparte la posicién del autor
respecto al asunto. El resto de elementos del texto: el lenguaje infantil
para lo escatolégico, el juego fonético con esos términos y con los ape-
lativos, la relacién de paterno-filial que implican éstos, la representacion
grotesca de los cuerpos, etc., vienen a reforzar el placer de una compli-
cidad que supone justificadas todas las burlas.

Ambos textos representa figurativamente una posicion, una manera
de entender los asuntos a los que se refieren, pero mientras el de Forges
(fig. 3) dice, o mejor, hace ver las relaciones entre primer y tercer mun-
do, el de Gallego y Rey (fig. 2) no dice que los politicos son culpables,
lo presupone, y hace ver las consecuencias de este supuesto. Lo que tie-
nen en comun es el estructurar y comprender un dmbito de cierto tipo
en funcién de las estructuras proyectadas desde un dmbito de otro tipo,
que es, segun Johnson (1991: 151), la operacién que realiza la metifo-
ra. (Para Lakoff y Johnson «la esencia de la metéfora es entender y expe-
rimentar un tipo de cosa en términos de otra», 1986: 41.)

Todos los textos del humor grifico presentan una escena que cons-
truye un marco figurado, dentro del cual pueden caber tanto chistes
(secuenciales con efecto sorpresa) como no chistes, y ambos tipos de
texto pueden referirse o no a una situacién extratextual conocida por
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los interlocutores. El grupo mds amplio es el formado por los no-chistes
que se refieren o aluden a una situacién cuyo conocimiento estd difun-
dido socialmente, como la figura 2 y la figura 3. En este caso, el marco
figurado actia como metéfora de la situacién a la que aluden, en el sen-
tido de que ha sido estructurado en relacién con esa situacién para ha-
cerla ver en la forma en que el autor pretende presentarla. En el interior
de estos marcos figurados se pueden dar todo tipo de operaciones reté-
ricas. (Los varios tipos de actos comunicativos que se pueden realizar en
el interior de este marco se ven diferentemente afectados por el hecho
de estar incluidos en él: la protesta y el homenaje conservan parte de su
fuerza ilocucionaria, siguen siendo tales protesta y homenaje aun for-
mulados dentro del marco figurado del humor grifico, mientras la pro-
puesta parece convertirse en una propuesta figurada, no seria, utépi-
ca, etc.).

El paralelismo entre «<dmbitos» o «tipos de cosas» por el que uno sir-
ve para comprender y experimentar el otro, el procedimiento metaféri-
co, bdsico en el humor grafico, es esencial para el conocimiento. Segin
Lakoff y Johnson, la comprensién, tanto de la experiencia como de los
textos, transforma la cultura gracias a la «racionalidad imaginativa» que
es la esencia de la metifora (ver Lakoft y Johnson, 1986: 97; Fabbri,
1995: 170)°.

«Una metdfora memorable tiene fuerza para poner en relacién cog-
noscitiva y emotiva dos dominios separados, al emplear un lenguaje di-
rectamente apropiado a uno como lente para contemplar el otro», sos-
tiene la influyente definicién de Black (1966: 232). Black piensa sobre
las metdforas verbales desde su semejanza con los modelos teéricos, o
«teoréticos» en la traduccién espafiola; con el uso de modelos como fic-
ciones heuristicas. Cientificos como Kelvin y Bohr, al emplear modelos
teoréticos «usaban un lenguaje apropiado al modelo al pensar sobre el
dominio de aplicacién: no operaban por analogfa, sino # través y por
medio de una analogia subyacente (...). El uso de los modelos teoréticos
consiste en introducir un nuevo lenguaje o dialecto, sugerido por una

* Idéntico compromiso con la funcién de la imaginacién en el razonamiento mani-
fiesta Black, quien senala su «conviccién de que los aspectos imaginativos del pensa-
miento cientifico se han venido desdefiando demasiado: pues la ciencia, como las hu-
manidades o la literatura, es un asunto de imaginacién» (1966: 238). Para el Groupe [,
en cambio, lo importante es, sobre todo, demostrar que la retérica es un asunto de l6gi-
ca. Sostienen estos autores que no hay dos tipos de saber, cientifico y retérico. Las mis-
mas operaciones «estin en la base de toda actividad cognitiva y, por tanto, retérica»

(1944: 16).
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teorfa conocida, pero ampliado a un nuevo dominio de aplicacion»
(1966: 225). A este respecto observa Ricoeur que el modelo consiste en
una red compleja de enunciados cuyo correspondiente exacto serfa la
metifora continuada —la fibula, la alegorfa—, una red metaférica, no
una metdfora aislada (1980: 327). Algo que ya habia advertido Black:
«no cabe duda de que hay cierta semejanza entre el empleo de un mo-
delo y el de la metdfora (acaso deberfamos decir: de una metafora soste-
nida y sistemdtica)» (1966: 232).

En el humor gréfico, una metéfora sostenida y sistemdtica pone en
relacién varios lenguajes, pues ademds del lenguaje del modelo —las ne-
cesidades fisiolégicas o el mapa del relieve, en la figura 2 y figura 3—y el
del dominio de aplicacién, hay que contar con la complejidad que in-
eroduce la diversidad de lenguajes icénicos y verbales y las muchas lami-
naciones que en ellos y entre ellos caben, como apuntaban los ejemplos
anteriores.

En «Afroeuroautopista» de Maximo (fig. 4) vemos otro uso del len-
guaje iconico-simbdlico-indicial de los mapas. Como siempre en el hu-
mor grifico, la situacién representada es imposible, pero en este caso se-
ria deseable. Es una propuesta utépica y critica (una «modesta
proposicién», como anota la cita irénica y redundante de Maximo),
que no se refiere al estado de las carreteras, sino a la incomunicacion,
desigualdad y conflicto entre las regiones del Mediterraneo. La situa-
cién actual hace imposible proponer siquiera seriamente una autopista
asf. El mapa no da noticia del territorio fisico, sino del social y politico,
introduciendo en la representacién estindar del territorio fisico algo
que no existe en él. Utilizar el lenguaje de los mapas como lente para
ver algo en el terreno moral, social, politico, etc., es una estrategia fre-
cuente en el humor gréfico. Para comprender la Afroeuroautopista de
Miximo necesitamos conocer, como dice Black, el sistema de topicos
que acompafa a la figura (1966: 49-50). Una autopista intercontinen-
tal implica comunicacién, acuerdo entre los paises que colaboran en su
construccién y mantenimiento, facilidad en el paso de fronteras, o au-
sencia de las mismas, etc.

Estos lugares comunes que acuden a la memoria conjuntamente
con la imagen de la autopista son los que nos permiten captar el sentido
utépico del texto —sugerido en el «2000» del titulo, cifra que tradicio-
nalmente ha simbolizado la fecha donde se sitta el tiempo de las uto-
pias—. Con la imagen vemos lo que falta en el mundo al que se refiere el
mapa y que hace imposible la existencia de ese afiadido tan significati-
vo. Sin duda una metdfora creativa que nos hace percibir de un nuevo

124

Ministerio de Cultura 2011



AFROELROAUTOFISTA
AE 2000

o, BRUSELAS

- = - /
Fa

-
- o ——— -
—_ !

Figura 5. El Roto, El Pais, 15-4-1996.
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modo, concreto y sensible, nuestro mundo. (la actualidad —el Encuen-
tro de ciudades del Mediterrineo «Barcelona 95»— es también aludida
en la inscripcién que indica el lugar de la ciudad, lo que sugiere otras li-
neas de sentido).

Dos palabras exactamente necesita El Roto en la figura 5 para hacer
ver la fosa que separa al norte del sur y, sobre todo, lo que significa para
los habitantes de uno de los dos casquetes. El dibujo esquemadtico y ex-
presionista, caracteristico del autor y tan adecuado a su objeto, hace po-
sible la fuerza de la metédfora, la amalgama de significado y sensacién
que se suele considerar propia de esta figura (Ricoeur, 1980: 304). Co-
mo sefiala Danto, «una metafora presenta a la vez su objeto y la manera
como lo presenta. Es verdadera cuando el objeto puede ser presentado
en el modo en que lo hace la metédfora, pero puede convertirse en falsa
o plana si es presentado de forma diferente» (1989: 259). En la calma,
la ordenada determinacién con que las figuras se disponen a intentar el
imposible salto nos hace sentir El Roto la desesperacién, el nulo valor
que la vida, la muerte, tiene para las gentes del «sur», asf como lo que
para ellas representa el impasible norte.

La seleccién de un particular sistema de tépicos se integra perfecta-
mente con el estilo y todo confluye para hacernos concebir y sentir el
asunto de un modo determinado. La retdrica, recuerda Danto, tiene, en
cuanto préctica, la funcién de llevar a la audiencia a adoptar una acti-
tud especifica hacia el objeto, a verlo bajo una luz determinada; la fun-
cién de potenciar el tipo de actitud que se tendria hacia él si se le viera
bajo el aspecto que el autor intenta darle con los procedimientos retéri-
cos (1989: 262 y 267).

El humor grifico de los periddicos diarios se orienta generalmente a
decir algo persuasiva y polémicamente. Al hacerlo por medio de una
red metaférica, la potencia cognitiva y sensitiva de esta figura permite,
en ocasiones, el descubrimiento o el hallazgo que abre un camino a la
reflexién, lo que no estd en contradiccién con la funcién retérica, en el
sentido cldsico.

Hay textos que se diferencian de los que he comentado en que no
son contradictorios o ilégicos, ni siquiera hiperbdlicos, en su literalidad;
no coexisten lo figurado y lo no figurado ni presentan una situacién
imposible en el plano de la expresion perceptible. Este es el caso de
«Agrupémonos todos» de Forges (fig. 6). En términos retéricos habria
que llamarlos alegorias, pues la alegoria —como la pardbola del sembra-
dor de los Evangelios— es coherente y, por tanto, admite una lectura li-

teral, ingenua (Eco, 1990: 284; Prandi, 1995: 22).
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Figura 6. Forges, El Pafs, 11-10-1995.
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El pequefio relato de la mujer de la limpieza podria leerse asi. Su co-
herencia, segin el Groupe W, «exige —como en todo metalogismo— el
conocimiento del referente para contradecir la descripcién fiel que se
podria dar de éste» (1987: 204). Sin embargo, fieles a su propia actitud
metodoldgica, estos autores encuentran en la aparente normalidad del
texto alegérico algunas marcas de «desvio» que permiten al destinatario
captar en lo que percibe una distancia respecto a lo que concibe como
normal: el hecho de que tomada literalmente proporcione un sentido
insuficiente es una marca que, sostienen estos autores, incita a buscar
otra isotopfa mds significativa; el contexto, en este caso del chiste del
periddico, proporciona siempre otras (1987: 221).

La cita, en el parlamento de la mujer de la limpieza, del himno de
La Internacional Socialista es, en estos términos, otra marca que apunta
hacia un sentido que permita relacionar este himno histérico con la si-
tuacién descrita en el dibujo. Desde esta pista, sus palabras resultan ser
un relato de los tiempos de lucha y expectativa de cambio social, en que
se cantaba colectivamente ese himno. El dibujo, por su parte, describe
una situacién de desigualdad social: la mujer, entonces «paria de la tie-
rra», como dice el himno, sigue siéndolo ahora; aquel futuro utépico
no se realizé y las nuevas generaciones del ordenador sélo saben de
aquellas utopias de cambio social por los curiosos relatos de las mayo-
res. Es, pues, una alegoria de la diferencia entre generaciones en su sa-
ber y sus actitudes respecto a las utopias sociales. Este sentido alegérico
se cruza con el manifiesto en el texto, que sugiere una amigable relacién
entre la mujer vencida y el joven vencedor, curioso por su historia. Ade-
mds, la conversacién intergeneracional permite mostrar los diferentes
mundos que conviven en éste, el desplazamiento de ciertas culturas, an-
tes de vanguardia, a un lugar residual, su supervivencia como «curiosi-
dades», ELC.

Es poco frecuente esta estrategia comunicativa en el humor gréfico
de los periédicos. Lo que generalmente se encuentra es lo que habrfa
que llamar, en términos retdricos, «alegorismo»: un texto o fragmento
que exhibe una contradiccién entre un segmento literal y un compo-
nente figurado. Si esto lo asemeja a la metdfora, la diferencia est4, indi-
ca Prandi (1995: 22), en que la incidencia de lo figurado no es puntual
en el alegorismo, antes bien, el componente figurado se dilata y es el
que enmarca al término propio, que lo interrumpe o fragmenta. El ale-
gorismo, por tanto, puede ser entendido como una metéfora continua-
da o una red metaférica en la que el 4mbito figurado estd entreverado
con elementos propios del dmbito no figurado al que enmarca e ilumi-
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na como «ficcién heuristica». El conocimiento del referente siempre es
esencial para su comprensién —sin ese conocimiento no hay signo (Cas-
tafiares, 1994: 159-161)—, y ese conocimiento resulta afectado, reelabo-
rado y enriquecido, por el texto humoristico.

El problema que plantea el chiste gréfico a menudo al receptor es el
de identificar a qué se refiere el lenguaje figurado. Si en «Tt y el caris-
ma», de Mingote (fig. 7), entendemos que la figura humana representa
un tipo social, un abrumado trabajador manual, su perplejidad ante la
idea de conseguir €l tener carisma orienta la interpretacién hacia la in-
compatibilidad entre esa cualidad y la oscuridad y agobio que rodean a
ciertos trabajos; hacia las técnicas de autoayuda y sus promesas de con-
seguir imposibles cualidades, etc. Pero si lo interpretamos como una ca-
ricatura de J. M. Aznar, el sentido varfa radicalmente. El s4tano de tu-
berfas y desagiies mal reparados se convierte en metéfora del pafs,
mientras ¢l fontanero metaforiza la situacién del recién elegido presi-
dente— Al relacionar el carisma con Aznar se selecciona un sistema de
tépicos particular, que los conocedores de la actualidad han de recordar:
los innumerables comentarios sobre la ausencia de tal cualidad en esa
persona. Sobre ese fondo de discursos y opiniones interviene entonces
el texto para sugerir, creo, que, si bien la apariencia del personaje es po-
co carismatica, es, sobre todo su situacién, la responsable de tal caren-
cia. (La discontinuidad del marco, que deja abierto el camino de las tu-
berfas, apunta en esta direccién —la «chapuza» nacional no est4
circunscrita, afecta a todo—, asi como la importancia del fondo, dibuja-
do con minucioso detalle; la similitud del hombre del dibujo con otras
caricaturas de Aznar por el mismo autor refuerza también esta hipétesis
de lectura. El intertexto —el periédico conservador «<ABC» en que se pu-
blica, los anteriores chistes de Mingote, etc.— inducir4 a algunos a con-
jeturar que al presentar asf la situacién del pafs se responsabiliza de ella
a los anteriores gobierno socialistas).

Entre los chistes con temporalidad secuencial y efecto sorpresa, he
comentado sélo «la alarma del sex-hop», de Forges (fig. 1), un texto de
ficcién, puramente ltdico, que, aunque no deja de afectar a nuestros co-
nocimientos y valores, sélo busca el placer del juego. Otros textos que
comparten esta estructura aluden, en cambio, al mundo social o politi-
co, de modo que se convierten en un modelo metaférico. Fn «No, Pe-
pe», de Ricardo y Nacho (fig. 8), la imagen sirve tinicamente para ilus-
trar un chiste verbal basado en un juego de palabras con el doble sentido
de la palabra «primo». El supuesto que se propone en la primera parte
del parlamento de Gonzdlez, de su leal amistad hacia Barrionuevo, coli-

126

Ministerio de Cultura 2011



by

N e T e .

Figura 8. Ricardo y Nacho, £l Mundo, 12-1-1996.

127

Ministerio de Cultura 2011



Figura 9. Gallego y Rey, Diario 16, 25-10-95.
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Figura 10. Mdaximo, E/ Pafs, 10-3-1996.
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siona con el sentido coloquial de la Gltima palabra. Este sentido de «pri-
mo» como imbécil, tonto ttil, etc., incompatible con la amistad predica-
da, desmiente el anterior supuesto. Como en la figura 2, es preciso que
conozcamos las sospechas sobre la culpabilidad de Gonzilez en los cri-
menes de que se acusa a Barrionuevo, para que este sentido se haga per-
tinente. La situacién que describe el dibujo es perfectamente verosimil,
mientras ese texto verbal es imposible entre las personas a las que se atri-
buye. El caricter figurado del chiste descansa en este registro que realiza
una polifonfa periddica: Gonzdlez expresa en primera persona, en pala-
bras aparentemente propias —apenas distorsionadas por el ligero subraya-
do de «no se...»—, las ideas de otros sobre €él. Su texto presenta como su-
yas unas intenciones que son las que sus detractores le atribuyen y
construye una imagen de sujeto que sélo puede ser la de éstos.

En «Vamos a ganam, de Gallego y Rey (fig. 9), el gesto triunfador
de Gonzdlez, que suponemos propio de quien puede vencer, es desmen-
tido por la situacién representada en la Gltima vifieta. La alusién a la ac-
tualidad, los Presupuestos generales del Estado, que iban a ser discuti-
dos en el Parlamento, es explicita, por medio del procedimiento,
comun en este género, de la inscripcién verbal. El barco que se va a pi-
que —otro procedimiento tipico, la metdfora verbal visualizada— repre-
senta, obviamente, el fracaso previsto de la propuesta de presupuestos.
La ficcién, ademds de hacer un chiste demasiado evidente, se lee, gra-
cias a esas referencias, como una metifora de la situacién de Gonzélez y
de su afdn por presentarse como victorioso y rodeado de apoyos.

Los no-chistes que no se refieren a una situacién conocida por los
interlocutores son bastante raros en el humor grifico. En la figura 10,
de M4ximo, el simbolo de la omnipotencia divina expresa las ideas de
alguien que no cree en la bondad de ese ser, aunque finge, con intencio-
nes oscuras, creer en su capacidad para determinar el futuro. Esta rup-
tura introducida por la polifonia parédica en la coherencia de las creen-
cias asociadas al simbolo en su dmbito propio de discurso, el religioso,
hace que el simbolo signifique otra cosa. Mds que al Dios de los creyen-
tes parece remitir a una concepcién escéptica de la historia o del porve-
nir humano.

El humor gréfico recurre con frecuencia a los iconogramas, 0 1IConos
simbélicos, generalmente para servirse de la claridad de su significado,
codificado rigidamente en una cultura. Partiendo de esta claridad, pue-
de elaborar mensajes legibles, alterar parte del significado convencio-
nal, etc. Mdximo no sélo saca al simbolo de su 4mbito, lo que es habi-
tual en este género, sino que mina su base signica de modo que lo que
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suele tener un solo y preciso significado se convierte en algo de signifi-
cado incierto. Tanto el sentido como la referencia quedan indetermina-
dos, pues sélo muy débilmente se mantiene algiin sistema de relaciones
signicas compartido socialmente.

En la figura 11, el simbolo religioso se ha convertido en un gigan-
tesco emblema material, necesitado de un soporte fisico. El texto bibli-
co da a este simbolo desmesurado, ahora entre prosaico y divino, un to-
no amenazador, y deja en la duda si lo que estard con nosotros,
plantado junto a la carretera hasta el final de los tiempos, es un simbolo
vacio, un simbolo religioso que precisa de un enorme sostén material,
un simbolo comercial que se presenta y percibe como divino o es la
idea de un ojo vigilante que lo ve todo la que siempre nos acompafiara.

Unicamente en la figura 12 este simbolo forma parte de un texto
claramente comprensible. La referencia a Miterrand es explicita; la pira-
mide de cristal que ese presidente mandé construir es ficilmente recono-
cible y su superposicién con el ojo divino conforma una metéfora ir6ni-
ca que presenta al personaje bajo el signo de la «grandeur». Este texto no
se agrupa, por tanto, con estos tltimos en la pequefia familia de los no-
chistes que no hacen referencia a una situacién social conocida.

En los textos poéticos (como las figuras 10 y 11) el sentido se abre
en incontables direcciones. La tnica intencién identificable es la de de-
construir humoristicamente el sistema de las significaciones asociadas al
simbolo sagrado. Una sola metdfora implicarfa apuntar a algo, un obje-
to re-conocible, desde una perspectiva temdtica y valorativa particular.
A partir de una metdfora-marco todos los elementos de un texto ad-
quieren sentido por relacién a todos los otros: lo verbal, lo icénico, lo
fonético, lo plastico; lo percibido desde la experiencia corporal y lo
aprendido con los c6digos sociales; lo ancestral, lo nuevo, lo consabido,
lo insélito; las cuestiones especializadas y los lenguajes vulgares se co-
nectan en una red sensible y comprensible. En el humor grafico los len-
guajes son sacados de sus casillas y conectados en un modo nuevo que
permite referirse a lo conocido eludiendo y comentando los esquemas y
lenguajes consabidos. Implica, por tanto, un extrafiamiento respecto a
la ilusoria naturalidad con que esos modos y lenguajes aceptados pre-
tenden entender claramente las cosas; una posicién que no se presenta

como natural ni como no mediada, sino como una forma de compro-
meterse polémicamente en el didlogo.
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