LA IMAGEN DICE NO. METAFORA
E INDICE EN EL LENGUAJE
DEL HUMOR GRAFICO

Cristina Pefamarin

De entre todos los tipos de imédgenes de las artes pldsticas sélo el di-
bujo de humor constituye un discurso en el sentido propio del término.
Abundan en nuestra tradicién las imdgenes que narran (como en la pin-
tura mitolégica e histérica, o en el cémic), que describen (como en la
pintura holandesa), que ilustran un texto verbal (como en la ilustracién
grafica), etc., y, finalmente, una especie mds préxima al dibujo de hu-
mor, las im4genes simbdlicas y alegéricas, imdgenes que significan con-
ceptos abstractos y exponen ideas complejas en textos visuales, general-
mente ideas morales. Pero sélo en el humor grifico consiguen las
im4genes, con y sin palabras, comunicar una reflexién referida al pre-
sente de los interlocutores, implicar una hipétesis sobre la interpreta-
cién de un destinatario, que no es otro que td, mi contemporaneo,
acerca de un asunto de hoy. Los emblemas y alegorias barrocos, aunque
solfan acompafiar las figuras con textos verbales, lograron una cierta au-
tonomia de la imagen respecto de la palabra en la elaboracién de textos
visuales que plasmaban y transmitfan conceptos e ideas complejas. Pero
el tiempo de la comunicacién segufa siendo bésicamente inmutable, los

La Balsa de la Medusa, 41-42, 1997.
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Figura 1. OPS, El Pais, 28-10-95.

Figura 2. Mdximo, E/ Pais, 19-8-96
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escenarios imaginarios o intemporales y cuando, mediante el retrato, se
inclufa a un personaje histérico, personaje y acontecimiento, si lo ha-
bia, debfan quedar fijados para una posteridad que idealmente debia
abarcar todos los tiempos (un ejemplo contemporineo de alegoria in-
temporal es el dibujo tipo vanitas de OPS —figura 1)'.

Es claro que la caricatura politica y el humor grafico tienen una vi-
da breve. Sus contemporineos los comprenden ficilmente, al menos los
lectores habituales de periédicos, pero fuera de su momento, habria que
acompafar el texto de interminables explicaciones sobre el contexto al
que alude para hacerlo comprensible, y en ese largo rodeo la vifieta
pierde casi con seguridad todo posible efecto de sorpresa o choque hu-
moristico. Si todo texto supone un caudal de conocimientos de fondo
que no son explicitados pero si requeridos para hacerlo comprensible,
en el dibujo de humor se prevé que «en esta ocasién», hoy, el destinata-
rio entenderi esto porque sabrd, recordard tal cosa. El texto apunta in-
dicialmente a una situacién particular y con ella a ese saber puntual de
la memoria reciente. Como espero demostrar, es ese apuntar a objetos,
personas y situaciones singulares lo que permite a la imagen simbélica
hacerse, por primera vez en nuestra tradicién, discursiva, lo que le per-
mite interpretar, de td a tu, el presente, expresando los juicios y las
emociones que suscitan en el autor. Generalmente con el apoyo de al-
gunas palabras, pero en ocasiones también sin ellas, el discurso interpela
al destinatario y al mundo en el modo 4gil, humoristico, incluso desver-
gonzado, propio de la conversacién informal o de la farsa, como una
conminacién, una critica, propuesta, andlisis, burla, etc.

Si hay una regla de oro en el humor gréfico es la que prescribe que
todo debe ser dicho de modo indirecto, mostrando al destinatario que
lo que el texto exhibe in prima facie debe conducirle a un sentido no
evidente. La situacién que presenta el dibujo es casi siempre tan impo-

' Contintio aquf las reflexiones iniciadas en un articulo anterior: «El humor grifico y
la met4fora polémica», La Balsa de la Medusa, 38/39, 1996. Los ejemplos que presento
de dibujos de humor no provienen de un corpus elaborado sistemdticamente. El que se
encuentren més muestras de los publicados en E/ Pais que en otros medios se debe so-
bre todo a mi mayor asiduidad en la lectura de ese periddico.

Cristina Pefiamarin es profesora titular de la Facultad de Ciencias de la Informacién
de la Universidad Complutense de Madrid. Coautora de Andlisis del discurso (1986), ha
publicado en el nimero 38/39 de La balsa de la Medusa el articulo «El humor gréfico y

la metdfora politicar.
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sible e inverosimil que resulta claro que sélo admite una lectura figura-
da. En cuanto al registro verbal, no cabe en este género la palabra direc-
ta, la cita literal. Las palabras que se ponen en boca de los personajes —a
diferencia de lo que ocurre en el cémic— nunca podrian ser palabras
pronunciadas por ellos. Si el dibujo presenta una situacién verosimil,
las palabras serdn imposibles entre los interlocutores a los que se atribu-
yen. En el decir indirecto es maestro entre los géneros visuales el humor
grifico. La estrategia privilegiada es la metaférica: hacer ver una cosa
desde otra (con frecuencia, el mundo sobreexpuesto pero oscuro de la
politica desde los saberes y los lenguajes cotidianos y vulgares, desde
perspectivas marginales o fuera del orden que, en el choque con lo con-
sabido, revelan lo engafioso de su autoridad). El conflicto conceptual
que, segtin Prandi, se da en todo tropo, en la trama metaférica de estos
dibujos se alia con el humor, «la percepcién de una situacién en dos
marcos de referencia o contextos asociativos al mismo tiempo, ambos
consistentes por s{ mismos pero mutuamente incompatibles» (Koes-
tler). Aquello a lo que el texto se refiere es visto desde una perspectiva
metaférica que choca con los modos habituales de comprenderlo, de
modo que resulta comentado, ridiculizado, criticado, etc. Esta inten-
cién polémica de la metifora prevé la complicidad del destinatario, pre-
cisamente porque €ste no lee algo expuesto directamente, sino que in-
terpreta algo no dicho desde una conjetura que desaffa a su habilidad
interpretativa.

La cuestién es: como pensar un género grifico que comenta situa-
ciones, actitudes o hechos, que interviene, critica, ridiculiza o propone.
Estas acciones comunicativas implican construcciones de sentido que
conforman juicios. ;Cémo pensar esas construcciones? ;Como edifica-
ciones pieza a pieza, o por la articulacién de piezas y estructuras que or-
ganizan? Hay que reconocer que la comprensién de la vifieta y su posi-
ble efecto se producen como un golpe, mis que como un proceso que
suma peldafio a peldafio, engarce a engarce. Se entiende o no se entien-
de; se capta la gracia o no se capta. Sobre los textos pictéricos sostiene
Pérez Carrefio (1988: 120-121) que, si bien los multiples recorridos de
sentido se presentan simultdneamente en el espacio visual del cuadro, el
intérprete los descubre linealmente, articulando sucesivamente unos
con otros. Parece l6gico aceptar que el tiempo que requiere la compren-
sién de la vifieta, aunque generalmente breve, implique esa considera-
cién de los diferentes aspectos de la escena en un proceso de interpreta-
cién cuyo feliz final serfa ese efecto de visidén repentina, de comprensién
subita, acompafiada a veces del placer que sanciona la gracia. Pero sos-
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pecho que el tempo del proceso de comprensién no es lineal en el hu-
mor grifico, sino que incluye un momento de discontinuidad, un salto
en el paso del no ver al ver que es la marca de la contribucién de la me-
téfora a tal proceso, cuestién sobre la que volveré. Cuando se trata de
decir algo en im4genes y por medio de una metifora, el decir es al tiem-
po un fabular: formar una escena que contiene todo un drama, cuanto
mds alejado del relato en que habitualmente entendemos los hechos co-
mentados, mds capaz de hacer saltar chispas entre los sistemas de inter-
pretacion.

Las cuestiones a plantear para comenzar esta indagacién podrian
ser: ;Cémo puede un juicio ser expresado en imdgenes? ;C6mo se pue-
den cuestionar o desmentir discursos, interpretaciones, valores sociales
con imdgenes? ;Cémo se engarzan palabras e imdgenes para hacerlo? El
dibujo de humor lo hace, y no a la manera del jeroglifico, que requiere
que cada signo gréfico sea traducido por una expresién verbal, sino con
recursos que, si no pueden ser completamente ajenos al mundo de las
palabras —pero éstas también carecerfan de vida sin imdgenes— han ela-
borado un 4mbito de expresién propio que puede prescindir de las pa-
labras y componerse s6lo de signos visuales.

El icono y el simbolo en escena

La forma de la expresién propia del dibujo de humor se configura
como una escena, incluso épticamente la vifieta es una ventana entre las
columnas de lineas de la pdgina. En ese recuadro dispone un escenario,
unos personajes y un argumento. A diferencia de la escena teatral, no le
es imprescindible la palabra para definir el argumento, y aventaja al mi-
mo o a las marionetas en que puede componer libremente sus escena-
rios con cualesquiera objetos y entidades imaginables, con la tinica con-
dicién de que sean representables e interpretables, de que susciten, sea
por medios verbales, grificos, o mds generalmente, ambos, una imagen
mental, un pensamiento o una sensaci6én identificable. La escena de la
vifieta realiza una simbolizacién y dramatizacién de algo que ocurre en
otro lugar. La escena puede ser insensata, irénica, simbolica, grotesca,
poética, analitica, utépica, panfletaria, surrealista, en cualquier formato
aludird a un mundo que conocemos desde lenguajes y tradiciones extra-
fios a los discursos que cominmente le dan sentido, o que quizd nos
hacfan impotentes para comprender.

La escena de la vifieta puede figurativizar espacios socioculturales,
tanto si se refiere a situaciones concretas actuales como si prescinde del
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presente, incorporando asi el sentido con el que cominmente entende-
mos las situaciones sociales. Puede también reproducir la configuracién
de las imdgenes simbdlicas y utilizar la competencia que poseemos en la
interpretacién del milenario simbolismo visual. Iconismo, o representa-
cién reconocible por semejanza, y simbolismo se entrelazan para hacer
hablar y reflexionar a las imdgenes. Pero, como veremos, para construir
escenas que figuradamente aluden a nuestro mundo y a las interpretacio-
nes que de él hacemos, al icono y al simbolo se afiade en el humor gréfico
un peculiar desarrollo de los signos indiciales y deicticos, tanto visuales
como verbales, gracias al cual puede el dibujo hacerse discursivo, ocasio-
nal y referido a la situacién particular, aunque puiblica, que comparten los
interlocutores de la comunicacién. Resulta imprescindible recuperar la re-
flexién semidtica de Peirce sobre iconos, simbolos e indices para detener-
se sobre todo en estos tltimos, los menos atendidos en los estudios de los
textos. Y si esto es cierto para los textos verbales mucho mds lo es para los
grificos, lo que en parte se justifica porque sélo recientemente ha adquiri-
do la representacién visual esta dimensién discursiva que se desarrolla
plenamente en el humor gréfico. (Aunque no hay que descartar que los
indices fueran olvidados precisamente porque conectan representaciones
y mundo, porque hacen que el texto salga fuera del texto.)

;Cémo se construyen significaciones con representaciones icénicas,
es decir, basadas en la semejanza? Mucho se ha discutido sobre la cues-
tién de la semejanza en la imagen icénica. No puedo pretender aludir
aqui, ni siquiera someramente, a estas discusiones. Apuntaré unicamen-
te algunas consideraciones que encuentro ttiles para comprender los
modos de significar en imédgenes. En la representacién icénica semejan-
za y convencién no se excluyen. A diferencia de lo que ocurre con la
lengua, en el dibujo no tenemos que aprender cada nuevo signo, aun-
que, ciertamente, tenemos que aprender los sistemas de representacién.
Si se puede hablar de lenguaje en las representaciones analégicas, se tra-
tarfa de un lenguaje de vocabulario ilimitado: una vez que conocemos
el sistema de representacién —en este caso el dibujo de linea, esquemati-
co o caricaturesco— y las reglas del género, cada texto puede introducir
nuevos signos con s6lo trazar figuras perceptibles como semejantes a al-
go conocido y para lo que tenemos una imagen estindar. No identifica-
rfamos el referente de un signo icénico si no lo hubiéramos visto nunca
antes, si no conociéramos ese tipo de objeto, sea natural o imaginario.
Esa imagen-tipo es transformada por cada representacion segin las re-
glas de su sistema en diferentes modos, que pueden distorsionar el refe-
rente estindar hasta hacerlo irreconocible (ver Groupe p, 1993: 120 y ss.
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El concepto de transformacién aparece también en Eco y Gombrich).
El repertorio de tipos proviene de todos los campos de nuestra percep-
cién visual (y quizd también de la palabra que describe imdgenes), pues
todos pueden dejar su impronta en la memoria, como prueba el hecho
de que alguien que no hubiera nunca visto una representacién de cierto
objeto, pongamos un ordenador, pero conociera el aspecto del objeto
fisico podrfa reconocer el dibujo icénico de un ordenador representado
en un sistema que le resultara familiar.

El reconocimiento del objeto que representa el signo implica que
nos sea accesible todo lo que sabemos de él, o aquello que el texto hace
pertinente de cuanto sabemos acerca de él. En el caso del icono «el ob-
jeto de un signo es una cosa, su significacién es otra. Su objeto es la co-
sa u ocasién, por indefinida que sea a la que se aplica. Su significado es
la idea que se atribuye a ese objeto» (Peirce, cit. por Pérez Carrefio,
1988: 44). Un estudioso de la Antigiiedad puede aportar un ejemplo.
Refiriéndose a la cabellera de la Gorgona, tanto en las representaciones
pldsticas como en los textos verbales de la Grecia antigua, Vernant men-
ciona que los cabellos largos eran entonces sefial de virilidad. «El salva-
jismo del macho guerrero se expresa en su cabellera larga y agitadan,
mientras con la costumbre espartana de rapar la cabeza de la joven es-
posa se pretendfa extirpar «todo cuanto pueda haber de masculino y
guerrero en su femineidad» (1988: 62). La identificacién de un mismo
objeto no implica que no le sean atribuidos diferentes sentidos. En
aquella tradicién, cualquier ser con una larga y desordenada cabellera se
entenderfa como salvaje y guerrero; en la nuestra esa cabellera serfa vista
como opcién individual y quizd expresién del sentido de la belleza de
su poseedor. Al tiempo que reconocemos la imagen, los sistemas de sig-
nificado propios de nuestra cultura intervienen en la configuracién del
sentido que damos a la figura, determinada ademds por su relacién con
el conjunto del texto, la escena en que aparece. En el andlisis podemos
separar lo simbélico de lo indicial y lo icénico, pero en la interpretacion
todos esos modos de significar atraviesan la imagen y se entrelazan para
formar su sentido.

Gracias a la capacidad que poseemos de reconocer semejanzas entre
nuestras percepciones todo el campo de lo visual es accesible a la escena
del dibujo, con lo que éste constituye su dmbito propio de expresién y
significacién, en parte inaccesible a la palabra. Describir la distribucién
de un espacio o la articulacién de un recorrido por un territorio es algo
que preferimos hacer con la ayuda de un ldpiz y un papel con los que
dibujar un esquema para suplir las dificultades de la palabra. Pero don-
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Figura 3, Miximo, El Pais, 5-3-96.

Figura 4. Forges, El Pais, 4-5-96.
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de el icono o la mimesis se revelan insustituibles es en la representacién
de las expresiones faciales y los gestos corporales. De hecho, la palabra
suele renunciar a describir la expresién de un rostro y sustituye la impo-
sible descripcién verbal por la adjetivacién, la mencién de sus efectos,
etc., que raramente consigue transmitir la inabarcable variedad y con-
crecién de las expresiones faciales. (;Qué palabras servirian para comu-
nicar la expresién del rostro de Aznar en el dibujo de Méximo de la fi-
gura 3.)

El espacio del recuadro adquiere sentido no sélo por medio de figu-
ras analégicas. Lo no figurativo, lo pldstico se semantiza inicamente
por relacién al conjunto de elementos del propio texto. Como sefiala el
Grupo u, en el texto verbal basta introducir la palabra grande para que
pequefio resulte evocado. En el texto visual los valores alto/bajo, gran-
de/pequeiio, claro/oscuro, dentro/fuera, conectado/desconectado... se
establecen s6lo localmente, por relacién al campo del que forman parte.
Sin embargo, estas formas de dar significado a los elementos a partir del
texto particular en que aparecen se nutren de nuestras formas generales
de dar sentido al espacio a partir de la percepcién de nuestro cuerpo, su
movimiento y relaciones con otros cuerpos y con el medio (Johnson,
1991). Los dibujos de Méximo y Forges de las figuras 3 y 4 utilizan al-
gunos de los sentidos bdsicos que asociamos a lo grande y lo pequefio
para componer a partir de ellos el significado de sus textos. Toda la or-
ganizacién del espacio, la disposicién de los objetos y su relacién con la
figura del presidente son semdnticamente pertinentes en el de Médximo
—la bandera de Catalufia, grande, tras Aznar, respaldindole, la pequena
de Espafa, frente a él-. En el de Forges es la idea comtn del hombre
pequefio proponiendo un baile a una mujer que le resulta demasiado
grande lo que se pone en juego. El Roto plasma en una imagen la ex-
presién verbal «pendiente de un hilo» sirviéndose de las sensaciones y
sentidos que asociamos al desequilibrio, la rigidez y el peso de un cuer-
po inerte ante la inminente, y contundente, caida (figura 5). Las cultu-
ras a menudo semantizan el espacio, de modo que las posiciones iz-
quierda-derecha, delante-detrés, etc., tienen un sentido definido por un
cédigo. El significado de los términos izquierda-centro-derecha en el
lenguaje politico y en el referido al espacio es explotado en la vifieta de
Gallego y Rey, para contradecir la pretensién centrista del lema de un
partido politico (figura 6).

Los graficos y diagramas son icénicos, sostiene Peirce, porque repre-
sentan las relaciones de las partes de una cosa por relaciones andlogas de
sus propias partes. «Muchos diagramas no se parecen en absoluto a sus

929

Ministerio de Cultura 2011



Ministerio de Cultura 20

100

Figura 5. El Roto, E[ Pais, 27-10-95.

Figura 6. Gallego y Rey, Diario 16, 10-1-96.



objetos en el aspecto; su similitud consiste sélo en lo que respecta a las
relaciones de sus partes» (1988: 145, 147). No faltan vifietas con dia-
gramas que iconizan, por ejemplo, los vinculos y jerarquias entre miem-
bros de una supuesta organizacién secreta. Mayor elaboracién grifica
presenta el dibujo de Méximo que utiliza las formas propias del diagra-
ma para insertar textos verbales y relacionarlos con la figura, de modo
que toda la escena se diagramatiza y las lineas diagramdticas componen
una suerte de simbélica aureola de rayos sobre el personaje (figura 7).

Para comunicar ideas la imagen ha de asociarse al simbolo o simbo-
lizarse ella misma. El simbolo vehicula un significado codificado tradu-
cible en palabras o en otros sistemas simbélicos. En la semiética peirce-
ana el objeto de un simbolo es de caricter general: en virtud de una
regla, una convencién o un hébito, un simbolo, como un nombre co-
mun o la imagen de la balanza, remite a una clase de cosas o a un con-
cepto. A diferencia del lenguaje verbal, la codificacién de muchos de los
iconos como iconogramas o simbolos no es arbitraria, sino que se pro-
duce por convencionalizacién de ciertas unidades que forman parte a
una tradicién cultural o social significativa. (Apenas se puede aludir
aquf a la complejidad del simbolismo visual en que las culturas han re-
presentado condensamente relatos, saberes y creencias. Trato tnicamen-
te de referirme a aquellas caracteristicas semidticas que permiten com-
prender la comunicacién de ideas por medio de imdgenes.)

El acervo simbélico de una cultura permite entrever la composiciéon
de su imaginario. Los humoristas de hoy disponen de un baul rebosante
de reliquias y prendas de hoy, aunque no nuevas. Tradiciones perdidas o
apenas comenzadas conviven en nuestro rico, inconexo y desenraizado
caudal de imédgenes simbélicas. Muchos lectores de periédicos pueden
ignorar el mito antiguo del que se desprende el simbolo de la justicia y,
sin embargo, reconocer éste y conocer algunos de los sentidos que se le
asocian, gracias a su pervivencia en las representaciones visuales como
puro inconograma. La abundancia y velocidad de las comunicaciones
actuales no deja de generar tradiciones, o fragmentos de ellas, que per-
miten la estabilizacién y cristalizacién de simbolos. Personajes, objetos,
tipos que circulan reiteradamente en los diferentes medios, de masas o
interpersonales, llegan con el uso acostumbrado a vincularse a un signi-
ficado publico en un proceso de simbolizacién permanente, que solidi-
fica y acumula, pero también olvida y transforma. En los primeros afios
de este siglo se produjeron la mayor parte de los hallazgos formales del
cémic (;quién no recuerda Little Nemo, Krazy Kat...?) que fueron codi-
ficando la representacién del tiempo, del movimiento, de las emociones
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Figura 8. Mingote, ABC, 17-7-96.
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y situaciones comunes (Gubern, 1987: 223-227). Hoy este género
cuenta con «densas familias de estereotipos» compartidos por relatos de
muy diferentes lugares del mundo. (Gasca y Gubern —1988— presentan
una copiosa antologfa gréfica de simbolos de este «lenguaje universal»).
Los géneros de la sociedad de masas, sefiala J. A. Ramirez, «funcionan
porque han codificado una gran cantidad de arquetipos visuales. El es-
pectador de un western o de un film noir reconoce enseguida al malva-
do, al buen vaquero, a la vampiresa, al borracho gracioso». Pero la ima-
gen y los atributos de los personajes tipicos se modifican
constantemente, cambian de una pelicula o un anuncio a otro (1996:
242-243).

En el humor grifico los personajes son preferentemente antihéroes
y «antiestereotipos» (rompiendo todos los tépicos, una mujer, y emplea-
da de la limpieza, representa a todos los espafioles, de cualquier edad y
formacién, en la figura 15. La creacién de tipos y antitipos sociales por
parte de ciertos humoristas, como Forges, merecerfa un estudio mds de-
tallado del que se puede hacer aqui). En cuanto a los simbolos, mds que
simbolos propios del género, como en el cémic, se encuentran simbolos
creados y consolidados por cada autor (como la columna de Peridis, en
las figuras 11 y 12), y también simbolos tomados de cualesquiera otros
lenguajes y tradiciones, siempre que resulten comprensibles para los lec-
tores de periédicos. Ocasionalmente aparecen algunos de los rigidos
iconogramas caracteristicos del cémic (como los remiendos que simbo-
lizan la pobreza de los médicos, en la figura 18, las alas del dngel de la
guarda y las lineas que representan el movimiento, en la figura 12 o la
aureola de rayos del objeto carismdtico, en la figura 11). La introduc-
cién de simbolos propios de un lenguaje determinado, ademds de vehi-
cular un significado, juega a menudo como alusién y sefia de complici-
dad por la que los entendidos «nos reconocemos».

Es posible evocar en presencia del iconograma de la justicia los rela-
tos mitolégicos que estdn en su origen y los miiltiples sentidos y valores
que se asocian a ese simbolo. En el dibujo de humor el simbolo conser-
va ese potencial de significado, aunque se integra en el texto como ele-
mento de un sistema digital, o notacional, como le llama Goodman: un
sistema que tiene las propiedades de disyuncién y diferenciacién sintéc-
ticas y semdnticas, por lo que sus elementos pueden aislarse como ca-
racteres distintivos del sistema a los que asignar referencias (Goodman,
1976: 165. Sobre la diferencia entre sistemas analégicos y digitales ver
también Eco, 1991: 285). Goodman sefiala que las unidades de un sis-
tema notacional no son necesariamente digitos, puede tener objetos o
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Figura 9. Peridis, El Pais, 7-10-95.
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eventos de cualquier tipo como sus inscripciones (asi ocurre, por ejem-
plo, con el cédigo de la circulacién, un sistema digital cuyos elementos
son en muchos casos icénicos, como la imagen del coche o del peatédn,
e indiciales, como la flecha. Aunque la relacién entre el conductor y el
cédigo se establece por la ubicacién de la sefiales en el territorio que re-
corre, es decir, indicialmente). El humor grifico utiliza los iconogramas
como simbolos en el sentido peirceano, unidades codificadas, traduci-
bles a otros sistemas simbdlicos, que se refieren a algo general, lo que
los diferencia de los iconos (intraducibles, no codificados, y los indices
(que se refieren siempre a un individuo).

En el simbolo icénico el significado abstracto no agota el figurativo
y ambos aspectos se repercuten mutuamente en la interpretacién. Se ha
insistido mucho desde el romanticismo en que el sentido de un simbolo
es inagotable. En realidad es inagotable el sentido de todo signo, sostie-
ne Peirce, pues cada interpretacién genera un interpretante que es a su
vez un signo que produce otro interpretante en un proceso potencial-
mente ilimitado (2.3032. Castafiares, 1994: 157). En el caso del simbo-
lo icénico interviene ademds el hecho de que el simbolo codificado no
anula a la imagen y el concepto no impide la sensacién. Cuando la cul-
tura permite que el simbolo se libere de una tnica representacién cané-
nica, el aspecto icénico del simbolo hace que cada versién de éste sea
necesariamente diferente de las anteriores y suponga, por tanto, alguna
alteracién del modelo.

De la sintaxis visual

Estos apuntes, en los que he comprimido cuestiones que merecerfan
una atencién mds distendida, pretenden hacer posible una aproxima-
cién a los modos de significar en el espacio del plano y con sistemas de
representacion analégico-simbélicos e indiciales. Pero prescindiré toda-
via de toda referencia a los indices para recoger algunas observaciones
que sobre este problema han aportado los estudios sobre la imagen.
;Cémo se relacionan los elementos simbélico-analégicos del texto vi-
sual para organizar significados complejos? En primer lugar, la percep-
cién asocia los elementos presentes en el campo visual, de modo que la

* Citaré los textos de C. S. Peirce siguiendo el uso habitual, en el que el primer nu-
mero indica el volumen de los Collected Papers, seguido del nimero del pérrafo en ese
volumen.
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Figura 11. Peridis, E/ Pafs, 22-2-96.
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comparacién o el contraste surgen de los propios hdbitos perceptivos,
sin que sea necesario proponerla explicitamente, como en cambio ocu-
rre en el lenguaje verbal (ver Groupe p, 1993: 321). Asf no sélo relacio-
namos y damos sentido a la diferencia entre lo grande y lo pequefio, las
posiciones respectivas, etc., como he indicado al referirme a los aspectos
pldsticos de la imagen, sino que todas las caracterfsticas de las figuras
son sometidas a comparacién y contraste: hombre, mujer; animado,
mec4nico; antiguo, moderno, etc. Groupe p indica también otro aspec-
to relacional de la imagen: el texto visual se sirve de la tendencia del ojo
a unir puntos alineados mediante una linea ficticia (1993: 280). (Peri-
dis muestra el inicio y deja que completemos la trayectoria del persona-
je hasta la columna-poder, contando con esta «tendencia del ojo» —figu-
ra 11).

Junto a las posibilidades de asociaciones significativas que se derivan
de estas cualidades del signo espacial hay otra no menos bésica. El signo
icénico es metamérfico. Una figura humana puede ser simultdneamen-
te un mufieco movido por un resorte (Mingote, figura 8), o una avispa
(Peridis, figura 9); un pubis puede ser una bandada de aves (Maximo,
figura 2)... Es metamérfico porque es analégico, en el sentido de no di-
gital: entre los rasgos de un signo no se pueden diferenciar las marcas
necesarias para que sea ese determinado signo de las accesorias. En estos
ejemplos de figuras humanas se conserva el rasgo cabeza como comiin y
distintivo del ser humano, pero un cuerpo humano sin cabeza, o con la
cabeza de un animal, seguird siendo interpretado como un humano,
descabezado o medio animal (M4ximo presenta el hombre cabeza de
urna, figura 10; Forges incluye en su galeria de personajes en alguna
ocasién a un cldsico de las fantasfas de metamorfosis, el hombre lobo,
mientras otro clésico, el doble, aparece en los ejemplos aqui reproduci-
dos, dos veces: figuras 8 y 12). Forges consigue, por la interaccién entre
palabra e imagen, un impresionante ejemplo de metamorfosis de un sis-
tema analégico en uno digital sin alterar el aspecto visible del personaje,
el abuelo de la figura 13, que, sin embargo, se transforma ante nuestros
ojos de humano en autémata en el momento en que captemos el punto
de vista de los chavales.

Esta cualidad metamérfica, que ya exploraron la imagen simbélica
antigua y la medieval —ésta sobre todo para las representaciones irrespe-
tuosas, como debfa ser, de monstruos y diablos—, descubrié sus amplias
posibilidades humoristicas en la sitira grifica desde finales del siglo
XVIII, un género que, como muestra Gombrich (1968: 158), exploté el
contraste entre sentido simbélico y absurdo visual. En los suefios, en los

107

Ministerio de Cultura 2011



ANV 2@
Y (e W,

Figura 13. Forges, El Pais, 26-10-96.

: 7 7 T Tt S
N T T DN
“:7-—9-&:_;?11

iﬁl.{'.l--g__rgll

-—:—-"-.-.'-!.-l""-

el

Figura 14. Forges, El Pais, 4-5-96.

108

Ministerio de Cultura 2011



personajes y objetos imaginarios de los relatos mitolégicos o fantdsticos
de todos los tiempos, en cualesquiera formas de expresién, la capacidad
de la imagen (sea imagen mental, verbal o visual) de asociar sintdctica-
mente elementos extrafios entre si conforma unidades de sentido en
ocasiones absurdas, en otras monstruosas, iluminadoras o ingeniosas.

En el humor gréfico actual esta propiedad expresiva de la imagen es
utilizada para crear sugerentes encuentros de formas y significados y
construir con ellos algunas de sus condensadas reflexiones en imdgenes
(Aznar salta hacia el poder sobre la cabeza de su predecesor, Fraga, que
se va transformando en piedra o hito que se hunde, en el dibujo de Pe-
ridis, figura 11; la columna pedestal, simbolo del poder, se convierte en
un hinchado globo, vehiculo aéreo de Gonzdlez, mientras Aznar se du-
plica con el adldter de su 4ngel de la guarda, etc., figura 12). Refiriéndo-
se al hombre zodiacal —representacién medieval del cuerpo humano con
los signos del zodfaco superpuestos sobre las partes que, segtin la doctri-
na astrolégica, le corresponden— Gombrich habla de condensacién ima-
ginistica (1986: 225). Con un lenguaje mds tedrico, el Grupo u observa
que dos conjuntos de significantes ic6nicos se pueden manifestar en el
mismo lugar del enunciado, o gracias a los mismos subdeterminantes y
relaciona este hecho con un rasgo especifico de lo visual, que «autoriza
la simultaneidad all4 donde lo lingiiistico sélo permite la sucesién»
(1993: 244).

Gracias a la simultaneidad de lo visual y al cardcter analdgico del
iconismo, el texto grifico puede asociar en un mismo signo y en una
misma escena dmbitos de sentido muy diferentes, incluso incompati-
bles, en formas mixtas o metamorficas. Evaert-Desmedt (1994) observa
en el andlisis de un dibujo humoristico de Plantu, las propiedades de
contraccién actorial, espacial y temporal de esta forma de expresién: un
hombre politico, sin perder ese rol figurativo, es a la vez un soldado que
conduce un tanque; en una situacién se unen acciones que en la reali-
dad ocurren en lugares y tiempos diferentes. Naturalmente, no se puede
pretender que con los rasgos aqui sefialados se resuelva el problema de
la sintaxis de la imagen, que tan sélo queda apuntado.

Una de las metamorfosis esenciales para la imagen simbélica es la
del concepto abstracto en figura animada, la personificacién, un recurso
que se encuentra ya en los relatos mitoldgicos orales de la Antigiiedad.
Para la identificacién de estas figuras humanas con los conceptos que
representan —la Justicia, la Victoria, la Fortuna, etc.— es necesario que se
acompafien de atributos o emblemas distintivos, o bien de rétulos ver-
bales. Los atributos y emblemas, independizados de las figuras humanas
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Figura 15. Forges, El Pais, 25-10-95.
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a las que identifican, constituyen objetos simbélicos con significado
conceptual, tan abundantes en los emblemas y alegorias barrocos. Hasta
recientemente, la comprensién de estos simbolos dependia del conoci-
miento de los relatos mitoldégicos o religiosos en que adquirian sentido.
Hoy, ya lo he sefialado, aquellos relatos no perviven en la memoria co-
mun, pero la incorporacién de nuevos simbolos al acervo de nuestra
cultura se basta en otros relatos, generalmente medidticos, inconexos e
incoherentes entre si, como nuestros mundos de sentido y valor (el sim-
bolo de radiactividad nuclear, aunque de origen convencional, tiene
sentido —como una fuerza poderosa y temible que exige un trato extre-
madamente cuidadoso— porque se asocia en la memoria con relatos mas
o menos precisos, como el de la bomba de Hiroshima, los accidentes en
las centrales, las polémicas sobre su poder contaminante, etc.). La me-
moria, como ha sefialado P. Nora, es afectiva y migica, se enraiza en lo
concreto, en espacios, gestos, imdgenes y objetos. Son estas formas en
que los relatos figurativizan las abstracciones las que, una vez consolida-
das en la memoria por su reiteracién en los textos, se convierten en sim-
bolos comunes que los humoristas pueden utilizar para comunicar con
su amplio publico.

Entre los primeros gestos que se representan en las artes plésticas es-
tdn los gestos ritualizados (codificados, simbdlicos), los de oracién, sa-
ludo, duelo, ensefanza, triunfo, etc., sostiene Gombrich (1987: 79). La
actual facilidad de los dibujantes para representar cuerpos y rostros va-
riadamente expresivos debe mucho a las tradiciones grotescas y, en
cuanto al rostro, se impulsé notablemente gracias al invento de la cari-
catura. Gombrich relaciona el nacimiento de la caricatura con el éxito
de la fisiognémica, que habia insistido en la comparacién entre tipos
humanos y ciertos animales, presentando al hombre de nariz aguilefia
como noble, al de cara aborregada como borreguil, etc. (1968: 171).
Rubiu atribuye més bien a la alegria de la academia de los Carracci,
siempre ambientada por chanzas y bromas, y a su gusto por las adivi-
nanzas graficas y las transformaciones la invencién, por parte quizd de
Annibale, del retrato carico o caricato. Segtin los testimonios, los herma-
nos se complacian en transformar en sus dibujos a los humanos en mar-
mitas, almohadones, fuentes, etc. Pero también admite Rubiu que es
probable que los Carracci conocieran el libro de G. B. della Porta sobre
las afinidades entre tipos humanos y animales. El invento se ha de con-
siderar un redescubrimiento, pues del siglo v a.C. se conserva un vaso
eriego en el que Esopo es retratado caricaturescamente junto a una zo-
rra, y del siglo 1v a.C. los vasos flidcicos de la Magna Grecia con «ele-
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mentos caricaturescos» (Rubiu, 1973: 8). Pero ya en Ur se encuentran
estatuillas de hacia el 1500 a.C. con rostros individualizados «con una
exageracién tal que roza la caricatura» (G. y P. Francastel, 1978: 14).

Pese a las dudas, creo que hay alguna verdad en la asociacién de
Gombrich. Las ilustraciones del libro de della Porta debieron sugerir a
publico y artistas comparaciones con personajes conocidos y ademds
proporcionaban un sistema de representacién ya dado y muy expresivo.
Quizd su mayor ventaja estaba precisamente en la asociacién entre siste-
mas ya codificados: el de los caracteres humanos y el de los caracteres
atribuidos a los animales —la docilidad del borrego, la altivez del 4guila,
etc.— en la combinacién de rasgos animales y rasgos humanos, particu-
larmente sugerentes cuando se aplicaban a humanos reconocibles, es
decir, retratos de personas que ahora eran vistas a través de las caracte-
risticas del animal correspondiente. Es a mediados del Xviil cuando,
gracias a la prensa de imprimir, los retratos caricaturescos de Towns-
hend pasan de circular entre un grupo restringido de ilustrados a tener
una amplia difusién. Estas chistosas deformaciones, sostiene Gombrich,
aunaban grabado simbélico y caricatura en una combinacién que, una
generacién después de Townshend, con Gillray, se daba ya por supuesta
(1968: 173). Esta asociacién estd en la base del lenguaje del humor gré-
fico que hoy conocemos y, como me parece que muestran las breves no-
ticias histéricas a que he aludido, es la confluencia, la fusién o la asocia-
cién entre sistemas de significado y expresién antes no relacionados la
que marca los avances en la elaboracién de este lenguaje.

La entrada del indice en el cuadro

El retrato, caricaturesco o no, es, ademds de un icono, un indice
que sefiala a un individuo, y a este aspecto indicial se debe lo que Gom-
brich llama la «cualidad de oportunidad» de la caricatura.

En la teorfa y andlisis del discurso verbal se ha distinguido, siguien-
do sobre todo a Benveniste y Jakobson, entre dos tipos de indicialidad:
la deixis y la andfora. Los elementos deicticos de la lengua —yo, #4, esto,
aqut, ahora, manana, ayer, etc., y los tiempos verbales «discursivos»— si-
tuarfan el discurso por relacién al contexto y actores de la enunciacién,
mientras los anaféricos —é, eso, allt, entonces, el dia siguiente, la semana
anterior... y los tiempos verbales «histéricos»— relacionarian elementos
del texto con personajes, situaciones y coordenadas espaciotemporales
definidas por el texto mismo. La imagen visual carece de elementos
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«lingiiisticos» que podamos identificar como indicadores. El problema,
una vez mds, ha de plantearse de nuevo y desde los textos —y volviendo
a los a menudo oscuros escritos de Peirce, el tinico autor de una légica
semidtica global que pretende abarcar todo tipo de signos y no sélo los
verbales—. Se trata, pues, de observar los procedimientos que el texto vi-
sual utiliza para referirse a contextos y situaciones locales, concretamen-
te, los recursos que utilizan los dibujos de humor para apuntar a situa-
ciones, personas y objetos ubicados espaciotemporalmente y
reconocibles por los destinatarios, para hacerse ocasionales y actuales.

El indice, como la huella que deja en la arena el pie al pasar, es un sig-
no que reenvia al objeto que denota porque estd realmente afectado por
ese objeto, afirma Peirce (2.248). Mientras el simbolo estd conectado con
su objeto en virtud de la idea de la mente, el indice constituye con su obje-
to un par orgdnico independiente de la mente que interpreta, que no hace
sino sefialar esa conexién después de establecida. El indice perderia al mo-
mento la caracteristica que hace de él un signo si se eliminara su objeto,
pero —a diferencia del simbolo— no la perderfa si no hubiera ningtin inter-
pretante (Peirce, 2.299, 2.304). El indice no afirma nada, dice solamente:
«ahi» (3.361). Todo lo que llama nuestra atencién es un indice. Todo lo
que nos sobresalta es un indice, en la medida en que marca la confluencia
entre dos trozos de experiencia (2.286). «Un indice es un signo o una re-
presentacién que reenvia a su objeto (...) porque estd en una conexion di-
ndmica, comprendida la espacial, con él y con el objeto individual, de una
parte, y con los sentidos o la memoria de la persona para la que sirve de
signo, de otra» (2.305).

«No hay razén alguna para afirmar que yo, ti, aquello, esto, estén en
lugar de nombres (pues), indican cosas de la manera mds directa posi-
ble. De no ser mediante un indice es imposible expresar a qué se refiere
un aserto» (2.287, nota). «Ninguna descripcién permite distinguir el
mundo real del mundo de la imaginacién. De ahf la necesidad de pro-
nombres e indices. (...) Los indices se requieren también para mostrar
de qué manera estdn unidos los otros signos» (3.363).

El nombre propio, el gesto indicativo, el retrato, contienen todos
indices en el sentido de Peirce. Incluso el simbolo (como el nombre co-
mun), que reenvia a un objeto de caricter general, a una clase, cuando
denota algo particular, existente, aunque sea en el mundo de la imagi-
nacién, contiene algin tipo de indice (2.249). Peirce reitera entre sus
ejemplos los de los pronombres personales, demostrativos o relativos y
las letras que los geémetras y matemadticos unen a sus diagramas para
indicar sus diferentes partes. Estos casos de signos indicativos tienen la
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misma relacién con su objeto que el agujero que deja la bala en un cris-
tal, signo del disparo, el andar balanceante del marinero, o el atuendo
del jockey, signos de sus respectivas ocupaciones, y por ello los agrupa
Peirce en la misma categoria. Pero, para diferenciarlos de los signos in-
dicativos, a estos ultimos los llamaré aqui indicios.

La asociacién por contigiiidad entre el signo y su objeto, propia del
indice, permite, en primer lugar, relacionar en las vifietas lenguaje ver-
bal y visual (0o como dice Peirce, permite mostrar de qué manera estin
unidos esos dos sistemas de signos). Las palabras de los didlogos se atri-
buyen a los personajes por medio de un signo indicativo que apunta,
como el dedo extendido o la flecha, al hablante. Ese signo, quizd un
breve trazo orientado direccionalmente, con o sin «globo» que rodee las
palabras, o cualquier artificio indicador —que por consabido puede in-
cluso omitirse— dice tinicamente «estas palabras aqui».

Los rétulos e inscripciones son asi mismo artificios indiciales, que
dicen «esto es tal cosa» (Espafia, o corrupcién en las figuras 4 y 8), el
simbolo verbal y el icénico quedan asi enlazados, del mismo modo que
en la Antigiiedad los rétulos nombraban a las figuras que personifica-
ban las abstracciones. Los rétulos, y también los titulos de los libros o
los periédicos, como las letras que ponen lo gedmetras para indicar las
partes de sus figuras, son inseparables fisicamente del objeto que defi-
nen, so pena de dejar de ser tales signos. En las figuras 6 y 17 los carteles
relacionan texto verbal e imdgenes gracias a su contigiiidad con ellas.
Dicen igualmente «estas palabras aqui». (Los mapas son con frecuencia
utilizados en el humor grifico para predicar algo de la entidad que re-
presentan por medios icénicos, en la medida en que reproducen el con-
torno de la costa, simbdlicos, cuando utilizan signos convencionales de
transportes, servicios, accidentes geograficos, etc., e indiciales, con los
nombres propios adscritos a los lugares que nombran.)

En la figura 2, el dibujo lleva un texto a modo de lema o clave de
lectura. En otros casos, unas palabras definen toda la escena «consejo de
ministros», «pGster electoral». Su relacién con el dibujo se debe conside-
rar también indicial, pues la ubicacién del texto sirve como etiqueta o
rétulo global. La dedicatoria en la figura 4, como otros «comentarios
del autor» fuera del texto, implican también un signo indicial implicito
que indique «sobre esto afiado, yo, el autor».

El personaje que aparece escribiendo en una pared o pizarra en la fi-
gura 16 muestra iconicamente su relacién con las palabras. También en
la figura 10 éstas serdn atribuidas al perplejo votante, aunque no se en-
cuentre con el instrumento de escribir en la mano, porque su ubicacién
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ahi no puede no ser significativa. El signo indicial queda implicito en
estos casos porque o ha sido sustituido por el analégico o los procedi-
mientos de asociacién propios de la lectura de la imagen icénica reali-
zan la vinculacién. En otras vifietas, Mdximo, por ejemplo, utiliza un
simple recuadro, la cuadricula o las anillas caracteristicas del cuaderno u
otros signos icénicos para presentar el soporte de un texto escrito. Estos
son signos icénicos que le proporcionan tnicamente el marco metaféri-
co de la comunicacién verbal. Gracias a este artificio puede atribuir el
texto a cualquier personaje nombrado, el rey, los servicios secretos, etc.,
y clasificar ese texto como perteneciente al género humor gréfico, regi-
do, por tanto, por sus reglas de creacién e interpretacién, que implican
bésicamente en esos casos un decir y una lectura indirectos.

Asi, mientras los rétulos e inscripciones permiten que cualquier ob-
jeto se convierta en la figura de un concepto o una entidad abstracta, el
resto de signos indiciales hacen posible que los diferentes géneros dis-
cursivos se introduzcan en la vifieta —el andlisis y el lema politico, el dis-
curso periodistico, publicitario, los lenguajes especializados...—, pero so-
bre todo los géneros conversacionales, con toda su potencia expresiva e
irénica y la variedad de los dialectos sociales.

Queda un dltimo e interesante modo de relacién de palabras e im4-
genes en este género: la iconizacién de las palabras. En la figura 9la pa-
labra Filesa, nombre de una sospechosa empresa del Partido Socialista,
es iconicamente ademds el hilo que se enreda en el confuso ovillo. Aun-
que poco ejemplificado aqui, este hacer de las palabras imagen o parte
de la imagen es un recurso caracteristico de este género, aunque no ex-
clusivo de él, pues es frecuente, ademds de en el cédmic, en carteles,
anuncios, etc. [Hay que dejar de lado aqui los préstamos mutuos entre
palabra e imagen que se observan, por ejemplo, en las caticresis verba-
les («pendientes de un hilo», «pasar por encima de alguien») que fueron
apropiaciones de imdgenes por parte de las palabras, que cuando vuel-
ven al dibujo como imégenes traducidas evocan su formulacién verbal,
aun apareciendo, sin embargo, inéditas, dotadas de una apariencia ines-
perada y nueva.]

Pero los indices sirven también para hacer discursiva la imagen. Lo
que nos hace interpretar el dibujo de Maximo (figura 3) como alusién a
la actualidad, al tiempo contempordneo de su publicacién y los asuntos
publicos que en ese momento ocurren es, en primer lugar, el retrato, es-
bozo apenas caricaturesco, de Aznar. Las banderas, aun careciendo de
colores, se identifican ficilmente como la de Espafia, la menor, y la de
Catalufia, mayor. Las banderas son ejemplos canénicos de simbolos, co-
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dificados de forma arbitraria, que sélo podemos distinguir si aprende-
mos los especificos rasgos de cada una, etc. Sin embargo, son también
indices, como signos distintivos que apuntan, al igual que los nombres
propios de las naciones, a colectividades individuales. En este dibujo
sirven ademds para indicar, junto con el retrato de Aznar, el tema del
texto, por lo que son doblemente indiciales.

Tanto «Vanitas» de OPS como «De la mistica» de Méximo (figuras
1 y 2) carecen de indices que remitan a la situacién contempordnea de
la comunicacién, aunque para interpretar el primero hemos de servir-
nos, ademis del simbolismo, de ciertos indicios: la barba y el sombrero
del icono simbélico de la muerte parecen indicar que se trata de un
hombre; las medidas que viste la mujer indican que se ocupa de resultar
atractiva, quizd especialmente a los ojos de los hombres. Hay también
alguna referencia temporal en este signo, pero demasiado vaga, porque
no son necesariamente unas medias «actuales», ni siquiera «de este si-
glo». Este dibujo, claramente alegérico, compone una reflexién intem-
poral sobre la mortal manipulacién masculina de la mujer por medio
de la belleza y el atractivo, mientras el de Méximo se puede leer como
una meditacién poética, también intemporal, en signos iconicos.

El ordenador de Forges (en la figura 14) tiene una relacién ambigua
con el resto del texto. Es claro que se trata de la representacién de un
objeto contempordneo que los monjes medievales no podfan conocer.
Siguiendo este indicio y los que aporta el escenario dibujado podrfamos
conjeturar que la escena tiene lugar en un monasterio actual en el que
la vida se mantiene en todos sus detalles como en el medioevo, aunque
algtin monje elude esta disciplina y con la pluma de ave y el pergamino
plasma su conocimiento y afioranza de ese moderno instrumento. Pero
podriamos también dar m4s peso a los signos redundantes de antigiie-
dad y pensar que la escena tiene lugar en los siglos oscuros y el monje
ha imaginado premonitoriamente un objeto de hoy. Faltan indicios que
nos permitan decidir entre una de las dos localizaciones temporales,
porque, a pesar de que el ordenador implica una marca muy clara de
actualidad, no estd apoyado por otros signos que indiquen que se en-
cuentra en su tiempo, que es el nuestro. En cualquier caso, el texto
muestra cémo los objetos se interpretan como signos indiciales de su
mundo y su tiempo —en este caso de dos tiempos y dos entornos de la
escritura que se desencuentran—y se utilizan para ubicar la escena en un
espacio-tiempo particular.

Los indices permiten también la ubicacién sociocultural de los perso-
najes. La mujer de la limpieza (de la figura 15) es un personaje tipico de
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Forges, pero incluso el lector que no conociera la continuidad de este tipo
en la obra de este autor, atribuirfa a esta mujer esa profesién por el atuen-
do e instrumentos que la acompafian. Que esta mujer lea un periédico
extranjero y opine sobre la politica monetaria de otro pais resultarfa in-
congruente hace unos afios en que esa profesién estaba pricticamente re-
servada a personas sin otra cualificacién profesional. Hoy podriamos lle-
var nuestras inferencias hipotéticas sobre el personaje a suponer que se
trata de una licenciada que, debido a la falta de trabajo en su especialidad,
realiza ese menos cualificado. Pero un dltimo indice hace imposible esta
hipétesis: la expresién «cofie» es caracteristica de un sector de poblacién
muy localizado, digamos rural, mayor y apenas escolarizado y, salvo en
los chistes de Forges, no se encuentra en ningtn otro tipo de hablantes en
Espafa. De este modo podemos suponer que Forges presenta el deutsch-
mark no como una preocupacién de especialistas, sino como algo que
afecta negativamente a todos los espafioles, de cualquier cultura y 4mbito
de vida, mientras la mujer aparece, gracias a esa expresién, como quien,
pese a haberse cultivado, sigue siendo igual a si misma.

Esta vifieta hace significativo el signo verbal no por lo que dice, su sig-
nificado, ni por sus cualidades formales, expresivas, u otras, sino como in-
dice que sefiala a su especifico 4mbito de uso, una generacién, una forma
de vida, una cultura, etc. —al igual que, en el ejemplo de Peirce, el andar
balanceante de un hombre permite inferir que se trata de un marinero.

En «Discriminacién positiva» (figura 16) se sirve Méximo de un in-
dice similar. La ecuacién en la pizarra presenta visualmente como igua-
les la discriminacién positiva de la mujer y la negativa del hombre (la
demanda ante la Justicia de un hombre preterido en un puesto de tra-
bajo en favor de una mujer ocupaba los debates de actualidad en esas
fechas). La contundencia de la férmula de igualdad —tanto por su for-
mulario lenguaje juridico-politico como por su inapelable presentacién
matemadtica— podria inducirnos a pensar que el autor se solidariza con
ella, si no fuera porque la expresién «querida» es indicativa de una acti-
tud masculina respecto a las mujeres, una cierta condescendencia que
desmiente ese pretendido igualitarismo. A partir de este contraste bus-
camos confirmar una hipétesis sobre el juicio del autor en otros signos:
la actitud profesoral del hombre, subido en un pedestal y con la tiza en
la mano, la respuesta callada de la mujer son redundantes en la presen-
tacién de lo que implica para el autor semejante férmula.

Las expresiones «cofie», de la vifieta de Fortes, y «querida», de ésta
de Miximo, son signos locales que trascienden el localismo. No ador-
nan el texto con una nota «pintoresca», sino que introducen la perspec-
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tiva propia de los hablantes de esa lengua o registro en interaccién con
otras perspectivas presentes en el texto. Como ensefiara Bajtin, mos-
trando la relacién entre los universos de sentido y las formas de vida y
uso de la lengua, el autor puede identificarse con el punto de vista in-
troducido por esa lengua (como en «cofie»), o extranarse de ella, mos-
trarla como lo otro respecto de su propia visién (como en «querida»). El
estudio de las formas en que los objetos caracterizan a sus usuarios —co-
mo las gorras de los chavales «americanizados» en la vifieta de Forges,
figura 13—y sus visiones del mundo en las representaciones figurativas
est4d por hacer. Lo mismo ocurre con los usos de la palabra en el humor
grifico, de los que aqui he dado apenas notas esporddicas.

Este género puede aludir a su tiempo y pronunciarse sobre los acon-
tecimientos sin necesidad de utilizar el retrato ni el nombre propio, co-
mo muestra «Riadactibos» de El Roto (figura 17). En esta vifieta se jue-
ga también con el contraste entre dos conjuntos de signos
extempordneos. El simbolo que portan los bidones, emblema de la ra-
diactividad nuclear, evoca, como dije, los peligros de contaminacién
que han impuesto un tratamiento perfectamente controlado de ese ma-
terial, control que suponemos garantizado por la alta tecnologfa que
implica esa forma de energia, asi como por las instituciones responsa-
bles. El transporte en un carro rudimentario de traccién animal contra-
dice todos esos supuestos. Hasta aqui los indicios son del mismo tipo
que en el dibujo del monasterio y el ordenador, de Forges, por ejemplo,
pero el cartel muestra la faz indicial de la escritura y su utilizacién en
este medio grafico para relacionar los signos con sus usuarios. La torpe
caligraffa y las deficientes transcripciones fonética y ortogrifica de las
palabras son indicios de una cultura pricticamente iletrada, lo que con-
tradice, atin mds eficazmente que el carro, los supuestos de profesionali-
dad y de tecnologia adecuada para el transporte de esos residuos.

En los dias en que se publicaba esta vifieta los medios de comunica-
cién daban noticias de las manifestaciones que en varios paises de Euro-
pa trataban de impedir el avance de un convoy que transportaba resi-
duos radiactivos de un modo y hacia un lugar que se consideraban
inadecuados y peligrosos para la poblacién. Sin el dato del aconteci-
miento que tienen en la memoria los destinatarios ese dia, el texto po-
drfa ser pura ficcién. Pero ese dato nos permite ver cudl es el objeto de
este texto: ese particular transporte de residuos, acerca del cual se pro-
nuncia criticamente El Roto. El texto es indicial porque estd en cone-
xién real con ese objeto particular —sin el cual no seria lo que es ni dirfa
lo que dice— y con la memoria de las personas para las que sirve de sig-
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no, como dice Peirce. Es su tema lo que relaciona el texto con la situa-
cién contemporinea de la comunicacién y desde esta indicacién inter-
pretamos el tratamiento que hace de ese tema como expresién meta-
férica de la posicién del autor respecto del asunto particular.

;Puede un tema, algo que no pertenece al plano de la expresién per-
ceptible, ser un indice? A menudo tomamos las opiniones de alguien, con
cierta independencia de la forma en que las exprese, como indicio de su
mentalidad, ideologfa, etc. Peirce lo hace en uno de sus curiosos ejemplos:
«Sé que el tipo de hombre conocido y clasificado como un mugwump (ex-
presién tomada del lenguaje de los indios algonquinos, que significa Gran
Jefe) posee ciertas caracteristicas. Tiene una alta autoestima y da gran valor
a la distincién social (...). Mantiene que, en cuestiones de politica general,
las consideraciones monetarias deberfan ser habitualmente las decisivas. Y
reconoce el principio del individualismo y del /lzissez-faire como el mis
grande instrumento de civilizacién. Son estas opiniones, entre otras, las
que constituyen las sefiales visibles de un mugwump. Ahora bien, suponga-
mos que encuentro casualmente a un hombre en un ferrocarril y que al
empezar a conversar con él veo que mantiene opiniones de este tipo; natu-
ralmente paso a suponer que es un mugwump. Esto es inferencia hipotéti-
ca» (6.145). Peirce presenta un conjunto de opiniones y actitudes como
«sefiales visibles» de ese tipo de hombre, sin detenerse en las expresiones
particulares en que se manifiestan.

En la vifieta de El Roto el tema, por la ocasién en que se expresa, nos
permite inferir que se refiere a un particular transporte de residuos. Es un
indice del tipo de los que relacionan el texto con la situacién contempora-
nea de la comunicacién, no un indicio por el que identificamos a un per-
sonaje como miembro de un grupo. Por otra parte, la opinién expresada
metaféricamente por El Roto en esta vifieta es un indicio de sus opiniones,
que nos permitirfa clasificarle entre los opositores a la energfa nuclear, o al
menos a este tipo de manipulacién de los residuos®.

* En la «tipologfa ideal» de Prandi (1995), el simbolo rige la significacién y el indicio
la comunicacién. A partir del hecho, con el que constantemente nos encontramos, de
que un mismo enunciado recibe muy diferentes interpretaciones segin los contextos,
las informaciones que los intérpretes hacen pertinentes en la ocasién, etc. Prandi for-
mula la hipétesis de un funcionamiento indiciario de los enunciados: «los significados
lingiifsticos, vinculados a sus significantes por una relacién estructural procedente del
orden simbdlico, circulan en la comunicacién como indicios de mensajes contingentes»
(1995: 157). La reflexién de Prandi se circunscribe a los enunciados verbales y la consi-
dero objetable en un aspecto central: opone significados estructurales y significados
ocasionales, o «mensajes», de una forma que parece insostenible si se considera que en
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Tampoco las palabras son imprescindibles para que el dibujo de hu-
mor se pronuncie sobre su tiempo. Forges (en la figura 18) presenta un
escenario incongruente, segtin los esquemas usuales, para una operacién
quirtrgica. Los remiendos y el pafiuelo con las monedas dicen, gracias a
los cé6digos consolidados por el cémic, que es la pobreza lo que lleva a
la calle la operacién. Pero todo ello resultarfa absurdo si no se relaciona-
ra con la reduccién de los presupuestos para la sanidad ptiblica anuncia-
dos esos dfas. El funcionamiento indicial del tema permite al dibujo
convertirse en juicio. Sobre esa politica, que es su objeto, se pronuncia
criticamente. Gracias a la indicialidad, la imagen, a su manera, dice no:
no a la reduccién de los recursos de la sanidad publica, porque eso la
degradarfa hasta extremos inaceptables (eso nos llevarfa a una situacién
como la descrita en la escena). El autor se compromete asi con su mun-
do y con su creencia de que tal cosa no debe ser aceptada. «El acto de
asercién no es un puro acto de significacién. Es la expresion del hecho
de someterse a las sanciones a que se hace acreedor un mentiroso si la
proposicién afirmada no es verdadera. Un acto de juicio es el autorreco-
nocimiento de una creencia; y una creencia consiste en la aceptacién
deliberada de una proposicién como regla de conducta» (Peirce, 8.337).

En la balanza de Ricardo y Nacho (figura 19) se dirfa que es la lec-
tura simbélica la dominante. El modo como construye un sentido no es
complicado (aunque necesitarfamos toda una baterfa de conceptos ret6-
ricos para analizarlo). Al reconocer el iconograma de la justicia percibi-
mos cémo ha sido alterada su representacién candnica: donde esperdba-
mos el segundo platillo cuelga una mano, con las bordadas pufietas
caracterfsticas de la vestimenta distintiva de los jueces, en posicién de
pedir. Educados para pensar la imagen por una tradicién secular de
imdgenes simbdlicas, comprendemos que esta alteracién estd ahi para
significar algo. La hipétesis mds inmediata, en el momento de la publi-
cacién del dibujo, serfa que la mano pedigiiefia que altera la balanza re-
presenta al juez venal, y el conjunto de la imagen metaforiza la actual
corrupcién de los jueces o de la misma justicia. Es posible que en otro
momento los pufios bordados fueran un indicio demasiado oscuro para
representar por sinécdoque al juez, pero en esos dias, toda mencién de

la comunicacién el emisor construye el texto de acuerdo con la interpretacién que prevé
del receptor en esa ocasién particular. Desde esta concepcién textual del significado, es
imprescindible el conocimiento del contexto para la comprensién del texto. Pese a ello,
abre un interesante campo a la reflexién su hipétesis de que el significado del texto es
un indicio del «mensaje», es decir, de aquello que el autor quiere significar.
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Figura 19. Ricardo y Nacho, E/ Mundo, 21-3-96.
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la justicia habia de evocar el escindalo medidtico por las sospechas de
corrupcién de un encumbrado juez (un signo como el atuendo pasa de
ser un indicio a convertirse en simbolo cuando ha quedado codificado
por el hdbito de su uso e implica una decodificacién automdtica, mds
que un proceso de inferencia hipotética).

En la mano es relevante el gesto, que no representa la posicién de la
mano que recibe abiertamente un don, sino la que vuelta hacia atras re-
cibe a escondidas, mostrando el mefique en lugar del pulgar. Un gesto
que tiene algo de canalla por lo que implica de aparentar honradez
ocultando tras esa fachada la accién ilicita. El gesto de la mano es inter-
pretable por semejanza, como todo icono, y también como un indicio
que nos conduce a inferir la bajeza de la accién aludida. El significado
del conjunto de la composicién resulta afectado por este aspecto, pues
si la venalidad del juez contradice la idea y funcién de la justicia, el en-
canallamiento del gesto es incompatible con la dignidad que se atribuye
a los jueces, simbolizada por su refinado atuendo, y con las demds cua-
lidades que se asocian al rol, como la escrupolosidad indicada en el de-
do mefique que se alza en la mano de la Temis que sostiene la balanza.

Metdforas indiciales o comprometerse comprendiendo

Ciertamente de una imagen caben incontables interpretaciones, pe-
ro la imagen simbdlica siempre ha codificado significados vinculados a
ciertos iconos y a ciertas configuraciones sintagmdticas (como el burro
y la zanahoria, la joven y la calavera...). Ademds de estos modos tradi-
cionales de precisar significados y de aludir a relatos por convencién o
hdbito, el humor gréifico utiliza los indices para insertar palabras y arti-
cularlas con el dibujo y para orientar la interpretacién hacia objetos y
situaciones actuales acerca de los cuales el autor puede prever el sistema
de tépicos que aplicard el destinatario. Una vez introducido en el texto
ese objeto conocido y ese sistema de tépicos, los procedimientos retdri-
cos, bdsicamente la metdfora, permiten hacerlos ver desde otra perspec-
tiva y asi construir un juicio.

‘Esta orientacién del sentido y este juicio nunca son enteramente
traducibles en enunciados verbales. Como dice Davidson, lo que nos
hace notar la metifora no es de alcance finito ni de naturaleza proposi-
cional, no es traducible en palabras. De estos rasgos concluye que la
metidfora no tiene un contenido cognitivo especifico (1984: 260).
«Cuando tratamos de decir qué “significa» una metéfora, en seguida nos
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damos cuenta de que lo que queremos mencionar no tiene fin.» Sin
embargo, a continuacién propone una serie de metiforas que no pre-
tenden otra cosa que hacernos comprender su idea: «Cuando alguien
recorre con su dedo una linea costera en un mapa, o menciona la belle-
za y la maestria de una linea en un grabado de Picasso;cudntas cosas
atraen su atencién? (...). Una imagen no vale lo que mil palabras, ni
ninguna otra cantidad de ellas. Las palabras no son la moneda apropia-
da para intercambiar por la imagen» (1984: 261).

Aunque me siendo inclinada a aceptar esta dltima metdfora de David-
son (como un enunciado que expresa algo verdadero) y también que «el
intento de dar expresién literal al contenido de la metdfora estd simple-
mente mal encaminado» (1984: 262), no comparto su idea de que en la
mayor parte de los casos lo que la metifora inspira o impulsa no es el reco-
nocimiento de alguna verdad o hecho (idem). Es el supuesto davidsoniano
de que el contenido cognitivo ha de ser necesariamente expresable en un
nimero limitado de palabras el que le lleva a negar tanto que la metéfora
tenga un contenido cognitivo especifico, como que, «en la mayor parte de
los casos», pueda inspirar el reconocimiento de una verdad.

Si la metdfora, como dice Davidson, hace ver como un golpe o una
broma, ese hacer ver consiste precisamente en producir un aconteci-
miento cognitivo. Si nos preguntamos en qué puede éste consistir, vere-
mos que surge del cruce o el choque entre conocimientos de dos 4mbi-
tos separados. Lo que se cruza o colisiona son tanto sistemas de
significado como de sensacién. A menudo en el lenguaje verbal la met4-
fora se introduce para referirse a algo menos conocido en términos de
algo mds conocido, es decir, para hacer comprensible algo oscuro. Pode-
mos tomar la expresién «broma» del texto de Davidson en serio, como
una buena metdfora de la metifora, apoyidndonos en que en el humor
grifico la forma chiste se sustituye con la forma metéfora. El chiste ver-
bal o visual presenta una situacién interpretable conforme a una légica
y a continuacién introduce por sorpresa una segunda légica incon-
gruente que produce un efecto de choque con la anterior. Una opera-
cién que tiene todo que ver con nuestros sistemas cognitivos. La meté-
fora cruza también —aunque no sucesiva sino simultdneamente— dos
sistemas de significado organizados, que son, en el humor grifico, a
menudo incongruentes o incompatibles.

Los clichés verbales como «pendiente de un hilo», «saltar por encima
de alguien», «dormirse en los laureles» y otros sintagmas metaféricos con-
gelados son formas-imagen ya preparadas para ser aplicadas a un nuevo
objeto, lo que hacen tanto el dibujo de humor como el discurso verbal.

124



Contienen imdgenes e ideas ya pensadas. Pero la relacién entre el nuevo
objeto de la aplicacién y la vieja forma produce siempre nuevas ideas. La
vieja imagen de algo «demasiado grande», un traje, una mujer, para un
empefio que excede las capacidades de alguno, puede ser interpretada en
incontables formas. En la vifieta de Forges (figura 4) no se propone desde
la superioridad de un juez despectivo, m4s bien el juicio se reserva la valo-
racién o incluso, aun prescindiendo de la dedicatoria verbal, el dibujo
presenta la escena desproporcionada desde una cierta neutralidad que im-
plica casi respeto por el pequefio humano que ha de afrontar la tarea.

Seguramente no son sélo significados lo que la metéfora pone en re-
lacién. Lo que es impactante en «Pendiente de un hilo» de El Roto (fi-
gura 5) no es la idea, banal, sino la sensacién que produce ver en la
imagen el batacazo que estd por darse el sujeto. Igualmente en la balan-
za de Ricardo y Nacho (figura 19) el gesto canallesco de la mano que
recibe, una vez comprendido no deja de producir algo mis, una sensa-
cién de desagrado como la que tendrfamos ante el hecho de tener que
tratar con gente de cierta calafia. Estas sensaciones generan a su vez
nuevas ideas, nuevos intentos de aplicar la dimensién percibida a la si-
tuacién a que se refiere, etc. (Seguramente, Peirce estaria entre los auto-
res cuya lectura podrfa ayudarnos a desarrollar estos aspectos de los pro-
cesos de comprensién e interpretacidn, pues para él las sensaciones
forman parte del proceso de conocimiento, como los sentimientos, las
acciones, los hdbitos son parte de la interpretacién de los signos —ver
Castanares, 1994: 156-).

;Por qué es privilegiada la metdfora como estrategia discursiva en el
humor grifico? Llamamos generalmente metdfora a la interaccién en
un texto de términos provenientes de dos dmbitos de significacién y de
lenguaje separados, de modo que al ver uno, el objeto o tenor, a través
del otro, el vehiculo de la metéfora, la concepcién que tenfamos del pri-
mero resulta transformada. Cuando la representacién gréfica accede a
introducir en los textos signos que refieren a personas, objetos y situa-
ciones del mundo de vida de los interlocutores, gracias a los indices icé-
nicos o simbdlicos, y los hace interactuar en el texto con representacio-
nes de algin otro dmbito con sentido para la audiencia, con la
intencién de hacer surgir una nueva visién de ese mundo, podemos lla-
mar a eso metdfora, quizd metifora indicial. Es el procedimiento que
permite a la imagen, con o sin palabras, referirse al mundo conocido
por los interlocutores y comentarlo figurada e indirectamente desde
otros sistemas de representacion.
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La cualidad de oportunidad que introduce la temporalidad indicial
afecta al acto que realiza la imagen al comunicar. El elogio de una persona
tiene un cardcter de reivindicacién polémica cuando esa persona que se
elogia es generalmente menospreciada, pero se acerca a la adulacién cuan-
do el elogiado es la estrella que todos celebran. Asi ocurre con la ironfa elo-
giosa de Méximo (figura 7), que era en su momento polémica, pero deja
de serlo si la leemos tras el segundo triunfo electoral de Clinton. Los textos
visuales pueden ahora no sélo referirse al presente, sino insertarse en él, in-
tervenir en él como actuaciones discursivas de las que el autor se hace res-
ponsable (por eso, claro estd, son censurados y sufren sus autores persecu-
cién en los regimenes dictatoriales en los que, no obstante, suele florecer
este género por su facultad de decir algo sin explicitamente decirlo).

En el fotomontaje de John Heartfield del afio 1934 titulado «Meta-
morphose», las cabezas de un gusano, una crisdlida y una mariposa que
alza el vuelo han sido sustituidas, respectivamente, por retratos fotogra-
ficos de las cabezas de Ebert, Hindenburg y Hitler.

Una leyenda al pie de la imagen explica los varios significados del ti-
tulo: en la mitologfa (la metamorfosis de los seres humanos en arboles,
animales y piedras); en la zoologia (las fases de la evolucién del insecto)
y en la historia de la Reptblica de Weimar (la secuencia rectilinea
Ebert-Hindenburg-Hitler) (en Heartfield, 1976: 72, y Buck-Moors,
1995: 79). El objeto del ver-cémo metatérico, el ascenso del nazismo,
es introducido en el campo de la expresién mediante iconos-indices, los
retratos fotogrificos de los politicos, unidos, gracias a la cualidad meta-
mérfica del icono, a cuerpos animales, ademds de a diferentes simbolos
iconicos o indiciales, como la cruz gamada. Son esos indices los que
dan un significado «histérico» al texto. «No es que el pasado arroje su
luz sobre el presente o el presente su luz sobre el pasado, sino que en la
imagen (dialéctica) el pasado se une al presente en una constelacién»
(W. Benjamin, cit. por Buck-Moors, 1995: 319). Esta no es una pro-
piedad que posean «en si» la alegoria o la metifora, pues el presente es
ajeno, por ejemplo, a la alegorfa barroca, generalmente no indicial,
mientras se introduce en cada uno de los fotomontajes de Hearttield
que admirara Benjamin por medio de indices que apuntan a las situa-
ciones que viven sus destinatarios (como se puede comprobar en la co-
leccién reproducida en Heartfield, 1976). Lo que cambia de raiz con la
indicialidad de la imagen simbdlica es el hecho de que los saberes e
imégenes del pasado pueden engarzarse con los del presente en una fu-

gaz constelacion de sentido que transforma nuestro conocimiento del
mundo.
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