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Lareflexion sobre e humor gréfico, en cualquiera de sus &reas de produccion de sentido,
presenta dificultades particulares. El humor gréfico no es definido habitualmente més que de un
modo funcional o consuetudinario: es"eso" que suele entenderse como humor en latitulacion de
las secciones y en los comentarios o 10s reportajes, y ni aun los textos historicos o criticos que se
le refieren suelen destinar demasiado espacio ala definicion de su objeto.

Al respecto, puede postularse que corresponde tomar a menos dos recaudos en la discusion de
este &rea de discursos, especidmente s se quiere atender alas novedades surgidas de las
rupturas estilisticas del dltimo siglo.

El primer recaudo debera consistir en la consideracion del concepto de humor -obviamente
central en ladefinicion del género elegido- en un sentido acotado, evitando € efecto de
inespecificidad que surge de larelacion de sinonimia que suele establecerse entre e humor y €
conjunto delo comico. Y & segundo recaudo consistiraen € cuidado de la consideracion de los
dispositivos productivos del humor grafico, diferenciandol os de los de otros tipos de humor (no
gréficos) y dd resto de la comicidad impresa.

Esto plantea, entre otros, un problema terminol gico.
1. Laentradapor € humor y un primer problema de definicion.
1.1. El humor y su diferenciacion dentro del reino de lo comico.

La diferenciacion entre lo cdmico (en genera) y lo especificamente humoristico tiene una larga
historia en los estudios literarios, y pueden encontrarse enérgicos dedlindes, como se sabe, en los
espaci os tedricos més diversos, de Bajtin a Northrop Frye, con antecedentes que remiten a
primer romanticismo. Pero traténdose de comicidad y humor mediéticos, parece haber retornado
laindiferenciacion que en relacion con los géneros literarios o artisticos indigné a tantos, de
Pirandello a Escarpit. Ante lamirada distraida del cronista, pero también muchas veces del
critico mediético pasan a ser entonces "humor" la comicidad directa, la parodia (muchas veces
no humoristica) o lasétira. Y en estos momentos de cambio, mezcla, borramiento y surgimiento
de nuevos géneros es tal vez mas pertinente alin que en otras etapas la reflexidn sobre estas
categorias empiricas, que influyen incluso en las clasificaciones empleadas en la investigacion y
lacritica

Al respecto, la definicion de Freud mantiene su interés'y utilidad, debido a su caracter de
resumen (muchas veces no explicitado, debido alos objetivos acotados de la exposicion
freudiana) del estado de lanocidn en las primeras décadas del siglo', y a su valor operatorio,
asentado sobre una vision organizada de las diferencias entre tres registros con distintos grados
de generalidad: € delo comico, € dd chistey € del humor. Un poco paraddjicamente (S se
atiende a caracter linguistico y dial6gico del objeto de los textos de Freud), puede sostenerse
ahora que sus categorias se muestran Utiles también parala consideracion de los diferentes



sentidos de lo comico, € chistey € humor en los géneros hibridos de la comunicacion,
contemporanea, visua o audiovisual.

Los tres conceptos de Freud -los delo comico y € chiste formulados en € trabgjo sobre & witz
de 1905, y & del humor de 1927- componen e siguiente paradigma de rasgos difererciales:

1) Lo comico implica una aposicidn de sentidos divergentes (en términos de nuestra
contemporaneidad podriamos decir: con quiebra de previsibilidades o isotopias), enun
acontecer que puede incluir o no una accién consciente del sujeto (gemplo de larisaante la
caidadel hombre serio y formal que resbala en una céascara de banana). El placer dela
percepcion de lo comico derivaria de la "economia en pensamiento” ("placer de la subitaneidad”,
explicaKris) que posibilitaria en relacion con esa articulacion de opuestos, y de la satisfaccion
de una pulsion agresiva que pone en escena un sentimiento de superioridad.

2) En € chiste la comicidad esta depositada sobre un tercero. Estavez, € efecto placentero
devendria de la economia de energia que resultaria de la superacion compartida dela
inhibicién de la agresion.

Lanarracion de un chiste involucraria siempre a un receptor en tanto "invitacion ala agresion
comun -compartida- y alaregresion coman", paralo que se debe "ser de la parroquid’ del
sujeto-emisor del chiste (BergsonFreud).

3) En & humor se registra un caracteristico compromiso del sujeto en su propia humorada. El
locutor del dicho humoristico tematiza 0 manifiesta en principio un sufrimiento, una ofensa
recibidadel mundo exterior. El efecto placentero -que también es descrito por Freud en tanto
efecto compartido por emisor y receptor- devendria de un ahorro en emocion, a subordinarse la
ofensaa principio del placer através de la confirmacion, mediante @ acto de humor, de la
"grandeza’ del yo.

Como se sabe, este concepto de humor se inscribe en una historia extensa. Freud coincide con
numerosos autores de diferentes momentos 'y espacios culturales en la descripcion de latensién
entre la exposicion de una catastrofe del yo (exposicion obediente, para Freud, d mandato
superyoico de una desvalorizaciéon del propio acontecer) y la de su aparente salvacion por €
rasgo de ingenio; se diferencia en lareflexion acerca del funcionamiento de ese dispositivo en
una economia libidinal, tema que, |6gicamente, no habia sido considerado por |os otros autores.
La articulacion entre dolor persond y distanciamiento ingenioso habia sido descripta, en € siglo,
através de formulaciones que van desde la de Badensperger: "el beso que se dan ladegriay
dolor" (1907, citado por D. Noguez),? hasta la de Pirandello en 1908 que encuentrala
focdizacion de "la contradiccion entre nuestras aspiraciones y nuestras debilidadesy miserias”
en referencias textuales que van de Hegel a Leopardi y Heine. Coincide la linea de escritores

1 El sefiaamiento por Freud de un componente de agresividad en la percepcion de lo comico tiene también
importantes antecedentes en el pensamiento critico del siglo anterior: en relacién con una comicidad no
Unicamente verbal son liminares los andlisis de Baudelaire sobre textos de la modernidad del siglo X1X, no sélo
literarios sino también visuales (Baudelaire, Ch.: “Esenciadelarisay, en general, de lo cémico en las artes
plasticas’, en Critica de arte, ed.cast. Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1948).

2 Noguez, Dominique: "Lastructure du langage humoristique”, en Revue d'Esthétique, Paris, CN.R.S,, T. 22,
fasciculel, Janvier-Mars 19609.

3 Pirandello practica-en El Humorismo, Leviatan, Buenos Aires, 1994- un recorrido histérico de lanocion
orientado en buena parte adiferenciar, precisamente, el concepto de humor del delo comico, polemizando entre
otros con Croce, que, como en relacién con otros aspectos de lateorialiterariay artistica, niega utilidad y sentido a
laclasificacion.
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ingleses que recorre Escarpit,* y que hace partir de Shakespeare'y su receta: "una broma dicha
con aire de tristeza" (incluso puede sefiaarse que algunos de los historiadores contemporaneos
de lanocion se apartan del concepto de Freud mas que los yalganos autores que citan; es e
caso del mismo Escarpit, que plantea para el humor e requerimiento de una dimension ética que
aprincipios de siglo Pirandello refutaray Croce -aun en la vereda opuesta, en un texto polémico
de 1907- ni Squiera considerara).

1.2. Humor / ironia/ melancolia.

Un cierto concepto contemporaneo de ironia es también parcialmente coincidente con esta linea
de definiciones, un g emplo puede encontrarse ya en los textos de Frye, que al oponer ironiaa
sétira describe a "novelista irénico que se menospreciaa si mismo”,° y e sefidamiento y la
valoracién de un movimiento reflexivo intrinseco en |os textos ironicos estaba presente ya en los
primeros roménticos.® La comparacién entre humor e ironia muestra su interés actual cuando se
advierte que una ciertay similar caida del autor esta también presente en € concepto de ironia
empleado para describir un componente central del estilo de nuestro tiempo por autores como
Richard Rorty (especiamente en trabajos como "lronismo y teoria")’ y Gianni Vattimo (en
Etica delainterpretacion y otros textos).® Obviamente, no todaironia es humoristica, yaque su
dispositivo de produccion caracteristico: la contradiccion eviderte entre una proposicion'y su
contexto, puede y suele proyectarse sobre un tercero; pero tampoco toda comicidad lo es, y entre
el humor entendido como una forma especifica de comicidad y laironiaasi definida existe esa
importante coincidencia enunciativa. Otro rasgo compartido es €l del carécter insod ayablemente
intertextual de ambas operatorias. discursos sobre discursos anteriores o implicitos, alos que se
imita, invierte, etc. convirtiendo al texto en un "hecho de metacomunicacion”.®

Existen también coincidencias entre agunos rasgos adjudicados historicamente ala melancolia y
los atribuidos a humor. Menos actual como disparador ensayistico y poético, € concepto de
melancolia fue sin embargo definido como tema de la modernidad artistica contemporaneamente
con laironiay € humor, y con coincidencias por momentos globales. En  magno recorrido de
K libansky, Panofsky y SaxI° pueden leerse esas confluencias a partir de lairrupcion de ese
concepto en tanto "conciencia intensificada del propio yo'. El nacimiento de la "gran poesia’ en
laque hall6 expresion es ubicado "en € mismo periodo (Cervantes, Shakespeare, Donne) que
vio surgir € tipo especificamente moderno de humor”. Y se observa que “losdos,

melancolico y € humorista, comparten la caracteristica de obtener alavez placer y dolor en la
conciencia de esa contradiccion”. Pero las diferencias sefia adas entre ambos también son
importantes: "el melancdlico (en tanto productor artistico o literario) da un valor positivo a su
propia pend'; e humorista, en cambio, "se divierte con la misma contradiccion” porque "se
reconoce aherrojado sin remedio alo tempora”.

4 Escarpit, Robert: L'humour, P.U.F., Paris, 1960.

5 Frye, Northrop: Anatomy of Criticism, Princeton University Press, Princeton, N.J., 1957.

6 Paraun recorrido analitico de las definiciones deironiay parodiaen el periodo v. Rose, Margaret A.: Parody/
Meta-fiction (2.6: Parody-Irony), Croom Helm, London, 1979.

7 Rorty, Richard: Contingencia, ironiay solidaridad, 2a. parte: "Ironismoy teoria", Paidés, Barcelona, 1991.

8 Vattimo, Gianni: Etica dela interpretacion, Paidds, Barcelona, 1992.

9 Asi lo sefiala, recuperando y profundizando proposiciones de distintas tradiciones linguisticas, Alain
Berrendonner ("Delaironid’, en Elementosde pragmatica linglistica, Gedisa, Buenos Aires, 1987), quien destaca
ademas la funciéndefensiva de laironia contralas "normas del decoro", expresadas en las reglas socialmente
impuestas alaargumentacion.

10 Klibansky, R., Panofsky, E. y Saxl, F.: Saturnoy la melancolia, Alianza Forma, Madrid, 1991.
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En & espacio de ese reconocimiento, podemos concluir, emplaza el humorista su comicidad
revertida: esa que lo acercaa ironistay lo dgadd meancdlico en € momento de la exposicion
del "menosprecio de si mismo".

Se trata entonces de un concepto genérico de humor e ironia, € que se reitera en esa historia
extensa, que coincide con e de Freud en una de sus proposiciones fundamentales: el
sefidamiento de la tension entre la exposicion de una caida del yo herido y la de su salvacién por
un recurso de distanciamiento y juego.

Pero en este nivel de generalidad no habria alin diferencias entre un yo humoristico ora y otro
que surgierade un cartoon.! Estariamos partiendo de la presuposicion de que no existen, en
humor impreso, rasgos enunciativos diferenciales, como los que permiten diferenciar a “lector
modelo”de un &rea de textos literarios en comparacion con € de otras (como en |os casos
estudiados por Umberto Eco en textos diversos),*? o como los que en términos de otros
dispositivos de lenguge y soporte comunicacional permiten contrastar diversos contratos de
lectura mediaticos, como los considerados por Eliseo Veron en relacidn con géneros televisivos
y gréficos.® Y esimposible que esos rasgos diferenciales no existan: € humor gréfico no puede
no ser diferente del oral porque su yo herido no tiene voz, no muestra su cuerpo ni su rostro y
hasta puede no decir su nombre.

Se presenta asi un nuevo problema de definicion del humor, ahoraen € area més acotada de
un género mediético.

2. Un segundo problema de definicion: € de™ humor grafico”.

En relacion con las dificultades expuestas, € texto de Freud de 1927 puede investir un renovado
interés. su atencion hacia los efectos placenteros del humor lo habia llevado, ya entonces, ala
blsqueda de rasgos que podemos definir como enunciativos (ascensos y descensos de una
imagen del sujeto como efecto del acto de humor), que podrian ser percibidos con un preciso
placer por su receptor ideal (el oyentey espectador supuesto del acto humoristico, que se veria
repentinamente liberado por € de la amenaza de una exposicion de carencias o derrotas por
parte del enunciador). ¢Sera posible, para que pueda hablarse de "humor grafico”, o
cinematogréfico, o televisivo -superando la generalizacion que convierte en "humor” toda
comicidad mediética- extrapolar a escenas comunicacionaes no Unicamente verbales, y no
Unicamente interindividuales, € dispositivo de descarga de tension implicado en la secuencia
exposicion de la carencia-superacion por € rasgo de humor? El problema es similar, entiendo,
a que plantean al andlisis enunciativo otros textos emplazados también en soportes mediaticos
complgjos y multilinguisticos.

El empleo de laférmula de Freud en d andlisis del humor gréfico comporta una extrapolacién
porque la definicidn de Freud remite, efectivamente, alarelacion interindividual, o aalgun tipo
particular de representacion narrativa de ella. Latension que finalmente € acto de humor
permite superar eslaque en principio deviene de la posibilidad de que ese hablante en presencia

11 Intenté abordar algunos aspectos del problema en Steimberg, Oscar: "Dibujo, humor, relato”, en revistaArtes
Visuales, Museo de Arte Moderno de Chapultepec, México, 1979; y "El cartoon: un caso del procesamiento del
humor", en AA.VV.: Memoracion de Sgmund Freud, Ed. Trieb, Buenos Aires, 1980.

12 Entre otros, en Eco, Umberto: Lector in fabula, Lumen, Barcelona, 1981 y Sei passeggiate nei boschi narrativi,
Bompiani, Milano, 1994.

13 Entre otrostrabajos, en Verdn, Eliseo: "El anédlisis del contrato delectura enLes Medias: experiences,
recherchesactuelles, applications IRET, Pearis, 1985.



-0 en agunos casos ese artista/ escritor, en lainstancia de una escritura con sujeto marcado,

gue se presente como expresion de autor y no como producto de género- estalle en una abierta
expresion de dolor. Si intentamos extrapolar la definicion hacia e campo del humor grafico, nos
encontraremos con ciertas dificultades. Esa nuclear tematizacion, en € acto de humor, de una
carenciadd sujeto discursivo deberd ser producida por otro -diferente- efecto de enunciacion,
porque laimagen de autor que surge de la caricatura o la historieta humoristica aparece
comparativamente despersonalizada, a menos, por cuatro razones.

1) por su condicion no presencid;

2) por laarticulacion del dibujo impreso con otros textos de la publicacion en que seinserta (a
través de muiltiples relaciones hipo e hipertextuales que contribuyen también a su sentido),**

3) por @ efecto de enunciacion ingtituciona del contexto- soporte en su conjunto (el diario, la
revista), y

4) por € cotidiano y repetido emplazamiento de género (con sus metatextos) del dibujo de
humor impreso, 1o que presupone un enunciador-operador que cumple con un rol socia mente
definido, limitado y previsible. Este rasgo problematiza obligadamente € “efecto de grandeza”,
que también advirtiera Freud, del humor oral cuando se presenta como esponténea sdida
ingeniosa en la conversacion.

El pasge de un efecto enunciativo a otro no es pequefio. Los escritores que serefirieron a
humor oral no necesitaron, tal vez, explicitar algo evidente: e humor ora tiene un sujeto
indudable, definido con perfiles de nitidez constante en la escena dialégica. Sin la preocupacion
de Freud por describir dispositivos aplicables alaindagacion de un psiquismo individua, no era
imprescindible referirse ala situacion comunicacional definida por € acto humoristico; bastaba
con la descripcion del dispositivo textual, del que surge habitualmente la definicion de un sujeto
tensionado por rasgos extremos de carencia (a través de stbitas exhibiciones de las miserias del
yo0) y grandeza (la demostrada a través ddl distanciamiento de si y la estoica humildad
implicadas en la misma exhibicion). En relacion con e humor grafico esa especificacion se hace
en cambio necesaria, 9 se aiende d menos alas cuatro desper sonalizaciones sefialadas en
relacién con su complegjainstancia autorreferencia; porque ¢a qué tipo de autor puede referirse
laexpresion de carencias (necesaria para que haya humor, y no sélo chiste o comicidad), cuando
el humor es "humor grafico™?

Puede responderse en principio que € enunciador humoristico creado por ese texto gréfico tiene
un modo particular de manifestarse como autor social. Todos |os son, pero éste no puede -en
tanto imagen de autor no presencid, tironeado su texto por relaciones intertextuales
materialmente perceptibles, subsumido en una enunciacion medidtica ingtituciona que lo excede
y definido su humor como € efecto de un mandato socia- cubrir esa condicion con las
expresiones de unaindividualidad triunfante pese a todo, como si puede hacerlo € humorista
ord.

Algunos de los chistes contados por Freud podrian haber mantenido sus propiedades
enunciativas en e pasgje alagréfica. Ejemplo, los chistes judios como € referido ala paabra

14 Estaarticulacion reafirmalafuncion deintervalo que la cultura ha conferido atodo lo definido como cémico. Un
ordenador tratamiento de este'y otros aspectos de la historia conceptual del tema se encuentra en Ferroni, Giulio: 11
comico nelle teorie contemporanee, Bulzoni, Roma, 1974.
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“famillonariamente”, dicha por un judio pobre para describir € modo en que lo habia tratado
un pariente millonario: podria mantenerse e componente humoristico, y no sdlo cémico, s fuera
publicado en un diario... aunque, paraque € efecto de humor se produjera, deberiatratarse deun
diario judio (de otro modo, lareversion de la comicidad sobre € sujeto del discurso no se
produciria; habria chiste -comicidad depositada sobre un tercero- pero no humor).

Otros de los chistes de Freud, en cambio, que gjemplifican especificamente el rasgo de humor en
el articulo de 1927, no estan construidos para resigtir en tanto manifestaciones de humor ese
pasgje. Es e caso del relato en & que un condenado a muerte, llevado desde su celda hacia €l
patibulo a amanecer, comenta: "jLinda manera de empezar € dial" El persongje muestra tener
humor & ponerse asi mismo en ridiculo aparentando tematizar ingenuamente la dimension
temporal, precisamente cuando su tiempo se termina. Pero, obviamente, € relator de la escena
en una antologia del humor o en un ensayo no mostrard ningin humor: solo contard un chiste
mas, en lamedida en que en é, como en todos los chistes sin humor, la comicidad estara
depositada sobre un tercero. Hay humor slo cuando € sujeto de la enunciacién -y no sdlo del
enunciado- esta dli, paraamenazar con € peor estallido emociona y calmar en seguida a
auditorio posible con su Ultima, sonriente, manifestacion de discrecion.

Un gjemplo aun més claro seincluye en € libro de Wayne C. Booth acerca de laironia®® (en €
sentido, ya mencionado, coincidente con € de humor tomado por Freud): en la entrada de los
campos de concentracion nazis se leialainscripcion "El trabgjo os hara libres'; lafrase sdlo se
hubiera convertido en irénico-humoristica con un cambio de enunciador y de soporte
comunicacional: s un prisionero se la hubiera dicho a otro.

Pero para que haya humor en un espacio de comunicacién no conversacional, como € del

humor gréafico, es necesario que se agregue otra condicion: que sea un autor mas que individual -
que por lo tanto resista la despersonalizacion del medio- € que transite el pasgje entre caiday
distanciamiento humorigtico. Y esto ocurre cuando la carencia que estaen € planteo inicid del
gesto de humor aparece asumida por unaimagen de autor que se confunde, enunciativamente,
con un segmento sociocultural definido, que siempre es estilistico (se entiende en este caso
"edtilo", genéricamente, como una manera de hacer grupal, registrable tanto en una determinada
asuncién de la moda como en un modo de intercambiar informacién o de sufrir y comentar los
problemas politicos). Ese segmento implicado en € efecto enunciativo puede coincidir tanto con
una franja etaria como con un sector profesional, una corriente politico-partidaria o un "partido”
artistico o literario; pero para que esaimplicacion se produzca sera necesario que, efectivamente,
del producto humoristico surja unaimagen de autor que ala vez represente y sea representado
por e segmento-sujeto del drama visua. Entiendo que, por giemplo, habia humor en los dibujos
del norteamericano Robert Crumb, con sus personajes de |os sesenta inscriptos en € nuevo estilo
de época pero con una aplastante obnubilacion intelectual e indiferencia socia, cuando

gparecian en un soporte periodistico indudablemente emplazado en € mismo margen politico-
edtilistico como erad Village Voice de esos afios; |os persongjes de Crumb contenian un
componente de autorretrato del grupo representado por larevista, y en tanto tales se ofrecian
como objeto comico. Pasa lo mismo cuando un persongje de Quino muestra las inconsecuencias
0 duplicidades de un argentino progresista de clase media, con €l trasfondo de la obra anterior

dd mismo Quino (Mafalda...), inscripta en la memoria de ese segmento social como parte de sus
textos canonicos.

Pero esto puede ocurrir tanto por efecto de una representacion visual como de un gag verba o de

15 En Booth, Wayne C.: Retéricadelaironia, Taurus, Madrid, 1986.
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la articulacion entre ambos. En estas anotaciones trataré solamente de definir dos caminos de
andlisis en relacion con la dimension visual de las construcciones del cartoon. Se relacionan con
el reconocimiento de los dispositivos que se inscriben en dos ges de oposicion: sétira/ pastiche
y esquematizacion/ experimentacion.

4. Dos g es de oposicion, para la definicion de dostipos (historicos) de humor grafico.
4.1. Sétira / pastiche.

El cartoon nacey se define como género en tanto discurso subordinado a otros discursos:
dibujo, o articulacion de dibujo y texto verbal, constituido como registro y espacio de
transformacion y transposicion de signos y marcas discursivas circunscriptos en todos los
espacios del intercambio socia. Esos signosy marcas pueden provenir de la oralidad, la
gestualidad o la escritura o haber sido articulados ya en otros géneros o soportes mediaticos. Tal
como lo hemos visto sefidar para laironia, *® 1a historia de este género ha sido lade esa
condicion intrinsecamente hipertextual; el cartoon ha sido entendido, siempre, como discurso
sobre discursos; no es en principio concebible que en € haya paisgje, naturaleza muertao
composicion abstracta, en la medida en que no es pensable que prime en é lareproduccién o
produccién delo visual entantotal. Y esa condicion subordinada es permanentemente
comunicada por € contexto de géneros periodisticos en € que esinstalado (en diarios, revistas o
colecciones especiaizadas), alos que ilustra; y también por € metadiscurso acompafiante,
especiamerte & paratextual en las mismas publicaciones-soporte. !’

Sin embargo, las diferencias estilisticas internas han operado, en unos casos, como factor de
consolidacion, y en otros de debilitamiento, en relacidn con esta condicién hipertextud -de
discurso hecho de discursos- del cartoon. Lo han hecho a través dos operatorias retoricas
opuestas. respectivamente la de la sétira, en la que prima una operacion de descdificacion o
agresion aun tercero (diferenciado del enunciador y enunciatario supuestos por € contrato de
lectura) y lade pastiche, en @ que toma la escena algun dispositivo de juego con € intertexto de
referencia.

En principio, puede adjudicarse, en relacion con los mencionados efectos sobre |a estabilizacion
o ruptura de |la pertenencia de género de la caricaturay, globamente, del cartoon periodistico,
un carécter centripeto ala satiray centrifugo al pastiche. La condicion hipertextua del humor y
laironia es inseparable de su similar caracter de discurso sobre discursos (explicitos o
implicitos); pero la sétira asienta esa condicion hipertextua en la objetivacion de los enunciados
de un tercero, mientras que € pastiche, s bien juega también con textos (verbales y visuaes) ya
circulados por la cultura, prioriza su emplazamiento en € régimen ludico por sobrelacriticao €
documento, lo que inevitablemente atentia, complica o suprime € efecto de confrontacion. La
hipertextualidad caracteristicadel cartoon solo permanece en € pastiche como un rasgo entre
otros. Se ve afectada, en unos casos, por € crecimiento de la funcidn poética del texto por sobre
lareferencia, como resultado del despliegue de esa condicion ludica cuando opera
primordialmente sobre la materia significante (recursos del dibujo o del texto verbal), y en otros
por € juego de larepresentacion y la conceptualizacion, que se aparta también del sefialamiento

16 Berrendonner, op.cit.

17 Empleo los conceptos de " paratexto” e "hipertexto", asi como el de"pastiche”, en e sentido definido por Gerard
Genette (especialmente en Palimpsestes, Seuil, Paris, 1982); no asi €l de sétira, que, como se vera, utilizo en un
sentido més amplio, sin las diferenciaciones que en el texto de Genette se rel acionan més especificamente con
précticas hipertextual es en génerosliterariosy draméticos.



vaorativo y polémico. En ambos casos, € pastiche reduce € peso de o hablado y hablable,
caracteristico de latradicion satirica de la caricatura, y se muestra a veces sobrepasando los
bordes retoricos del género.

4.2. Esquematismo / experimentacion en € dibujoy la representacion visual.

E.H. Gombrich sefida, en su recorrido por la historia de la caricatura, € decurso de dos
procedimientos complementarios, en cierto modo opuestos, en la congtitucion y la vida del
género: la experimentacion, por un lado, y la esquematizacion, por otro.*® Puede postularse que
pastiche y sétira son las practicas hipertextual es respectivamente correlativas de uno y de otro.

Laviaexperimental ermplaza para Gombrich ala caricatura en espacios fundantes del arte
contemporaneo, con los dibujos de Daumier como antecesores de obras como las de Munch y
Ensor y, en general, de agunas de las redefiniciones del trabgjo artistico operadas por las
vanguardias. Puede sefialarse ademés que eso ocurre en un momento en € que la “manifestacion
gréficasin sintaxis” de la primera parte del siglo XI1X*®° encuentraalacaricaturay lailustracion
(después alafotografia) como sus avanzadas de transformacion, en paralelo con los cambios
tecnol 6gicos del momento. Las sintesis pero también las deliberadas acentuaciones,
crecimientos y omisiones del dibujo humoristico hacen crecer, indica Gombrich, laimportancia
de un momento productivo no especular y no mimético, que privilegialavisiény sus categorias
por sobre lo visto. Siguiendo su texto, podria decirse que aunque en la base de la caricatura ha
estado siempre € trabagjo sobre referentes exteriores (esos referentes sobre |os que la cultura mas
ha hablado, en cada momento histérico), € componente experimental ha puesto siempre en
escena en ellad trazo del artista. Surge del texto de Gombrich que Occidente debi6 esperar para
esairrupcion hasta e momento en que, yaen d siglo XIX, sus artistas abandonaran € temor a
practicar una cierta magia: la de poner vida"en sus garabatos', apartdndose de la devota
representacion de lo naturd, queimpide e tomar y dejar del experimentador. En cambio, € otro
recurso operatorio privilegiado: € del esquematismo (el trabajo que permite hacer entender, y
gue convierte en aparentemente univocos muchos dibujos para nifios) congtituiria la apelacion
exitosaa"la disposicion del pablico a aceptar lo grotesco y lo smplificado” en relacidn con ese
referente. SOlo que, y aqui se unen paraddjicamente ambas series de procedimientos, la
aparicién de esta sencillez es sefidlada como algo que precisamente agquella experimentacion
hizo posible. Sefida Gombrich que la expansion del esquematismo en la caricatura, superando la
larga etapa de | os precursores (comenzada en e Rerecimiento), se conecta con € surgimiento de
los productos mas representativos de laindustria visual del siglo XX: € cine de animacion,
cierta historieta para grandes diarios, cierta esenciaizada ilustracion infantil.

Gombrich no postula en su recorrido que la historieta comicay € dibujo animado esquemético
de mediados de nuestro siglo constituyan un obligado momento segundo con respecto d
experimentd del siglo anterior; tampoco, que la experimentacidn haya concluido a imponerse
las formas de simplificacion gréfica de mayor difusién masiva, ya que sefiala como propio de
todo caricaturista @ experimento, sobre todo € ligado ala representacion fisonomica. Pero un
cierto efecto de secuencia obligada surge de los g emplos con que ilustra e trabgjo: lalinea
histérica va de las "nubes de liness... de inmensa vitalidad" de los "dos abogados' de Daumier,
al esquematismo del Dumbo de Disney, @ Shmoo de Al Capp y € Babar de Brunhoff.

18 En Gombrich, E.H.: Art and ilusion, Phaidon Press Ltd., Oxford, 1959.
19 Laexpresion es aplicada por W.M. Ivins (Imagen impresa y conocimiento, Gustavo Gili, Barcelona, 1975) a
momento de la representaci én impresa en transformacion en el siglo X1X.



Puede pensarse que ese efecto de secuencia de su texto (paso 1: liberacidon dela
experimentacion, en lailustracién comicay la caricatura, contra las servidumbres de la
representacion; paso 2: esquematismo para grandes publicos) no se nos presentaria de manera,
precisamente, tan esquemética s Gombrich hubiera ggemplificado con dibujos humorigticos y
satiricos de otras lineas edtilisticas de este siglo, como la de Grosz en los 20, la de Salll Steinberg
enlos40y los 50 o la de otros dibujantes como € inglés Ralph Steadman algo mas tarde.
Steinberg, especialmente, inaugura procedimientos que definen a humorista gréfico como
alguien que juega, que no dice, que no sabe. Enunciativamente, en sus dibujos se produjo la
caida del autor ideal, omnisciente como un narrador naturdista, de una caricatura diferente de la
de Daumier: la caricatura politica de partido del siglo X1X y socia de comienzos del XX. Los
dispositivos de esa hueva enunciacion no redlista, y mas humoristica que satirica, fundaron
nuevas tradiciones en distintas regiones culturales y adimentaron en la Argentina e elaborado
humor tontode Oski y parciamente e de Landri. En ambos, pero sobre todo en Oski, por €
carécter de pruebay exploracion de su linea, Sempre mostrandose como atrapada por una
maniera infantil, se recorta una figura de autor que abandona, ademas de la omnisciencia, todo
componente de "naturaidad” representaciona y destreza académica. En la oposicion entre
experimentacion y esquematismo, Oski ocupa, en términos muy globales, € lugar de laprimera
opcion 'y Landru € de la segunda. Los recursos lineales, ornamentales y de representacion de
Landra configuraron alo largo de los afios un repertorio casi cerrado, aunque rico internamente;
esto le permitié poner en paralelo con sus representaciones lineal es clasificaciones sociopoliticas
y culturales cargadas de un non-sense antes inédito, y aimentadas también por una observacion
edtilistica que no se resuelve facilmente en éica o politica, como la de la caricatura A lalista
podrian agregarse otros dibujantes argentinos de franjas estilisticas y generacionales posteriores,
tan diferenciados entre si como Sébat, Fati y Crist, u Oscar Grillo en relacion con € cine de
animacion. En todos elos hay blsquedas lineales y juegos representacional es separados del
mensaje del cartoon o lacaricatura, y que toman a referente politico o socid del dibujo
humoristico como un motivo desencadenante entre muchos otros.°

Los nuevos g emplos atenuarian € efecto de secuencia obligada de la exposicién de Gombrich,
y no reducirian € valor de su doble sefidlamiento de Gombrich (peso de la experimentacion y la
esquematizacion en la caricatura), que puede ser aplicado ala diferenciacion de lineas edtilisticas
actuales, ya que la experimentaci dn sigue articulandose con la esquematizacion, pero también
sigue confrontando con ella.

4.3. Dos grandeslineas de humor gréafico actual.

A partir de la mencionada extrapol acion de la especificacion freudiana del concepto de humor a
humor del cartoon pueden encontrarse, en las dos oposi ciones expuestas —pastiche / sétiray
experimentacion/ esquematizacion |os elementos para la diferenciacion entre dos grandes
lineas del humor gréfico actual. El humor grafico en @ sentido de una definicion restricta, con
exposicion de carencias de un enunciador que seimplicaen su texto y con propiedades
representativas supraindividuales, puede constituir tanto un efecto del pastiche como de la sitira;
pero se trata de dos lineas de humor gréfico no solo diferentes, sino que ademas tienden a
separarse una de otra. Del lado del pastiche se produce, como efecto de la acentuacion lUdicay
el corrdativo descentramiento de la descalificacion o la critica al tercero, una exposicion del

20 Tomo laexpresion en el sentido que le adjudica Cesare Segre (en “ Tema/motivo”, Principios de anélisis del
texto literario, Critica, Barcelona, 1985): el de elemento a partir del que se despliega, através de las
reformulaciones, negacionesy retornos del trabajo artistico, latramao el tema de unaobra, cualquiera seasu
materia o lenguaje.
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hacer y los limites del sujeto de enunciacion; ese hacer, que se convierte también en objeto de
(auto)comicidad, expande | os efectos de sentido del dibujo hasta las regiones de la
experimentacion pléstica, poniendo en cuestion los limites del género tal como ocurre en otras
variaciones estilisticas del “neobarroco” contemporaneo. En la satira, en cambio, priman €
chiste o lo comico (asi ocurre habitualmente en la caricatura politica de primera pagina en
diarios de todo € mundo), pero no & eventual componente de humor (con su reversion sobre e
sujeto del acto humoristico), porque esacriticay / o descalificacion del tercero se hace duefia del
sentido.

Pictorizacion, estilizacion, estetizacion del dibujo de humor y la caricatura... Paralavida cultural
relacionada con todas las areas de tematizacion habitual del humor gréfico (desde la
cotidianeidad familiar ala politica), esta novedad puede pesar y significar tanto como los demés
rasgosdel estilo contemporaneo. Esa estetizacidn puede ser descripta como un caso mas de la
que ha sido definida por distintos autores, que han sefidlado sus rasgos en asentamientos
discursivos diversos (como corresponde a un estilo de época), y con la proposicion de una
denominacion -neobarroco- més relacionada con rasgos compositivos y organizacionaes que la
de posmoderna, por Omar Calibrese.?! Dl tratamiento conferido a tema por Calabrese debe
valorarse ademas € procedimiento del registro de las tensiones entre lineas diversas en un
mismo momento estilistico; este reconocimiento de disimilitudes y oposiciones seria ademas
particularmente Util en € presente caso de |os géneros "humoristicos', dadas la velocidad 2y
diversidad de los cambios en &l material; y asi ocurre especiamente en e caso argentino.

La discusion de esos cambios reclama una especificacion de éreas de transformacion que
permita describir |os modos particulares con que en estos espacios de género se expresan 1os
mencionados rasgos de etilizacion y metadiscursividad.

Esas areas de transformacion privilegiadas son, al menos, tres:

1) Ladelaautonomizacion relativa de e ementos y dispositivos constructivos "micro”, no
molares. Como ocurre con las tramas y caligrafias visuales gratuitas, con antecedentes en
latradicion que se despliega de Daumier a Steinberg, o con |os personajes y objetos
secundarios, con sus “historias segundas” y autbnomas, con periodos de expansion
anteriores como el del “surrealismo norteamericano” en historietas humoristicas de los
anos 30 y 40 (asi, McAhern y d vigecito de “Nov-schmozkapop”). Con exponentes
argentinos, en relacion con ambos rasgos, como Oski, Landri o Sabat en distintos
periodos.

2) Ladd crecimiento del metadiscurso interno. Como en las irrupciones en € cuadro del 14piz,
lamano o la padbra“del dibujante” que enuncia el sentido de una escena en Quino o Rep; o
como en los comentarios fuera de escena (en la base del cuadro) con autorreferencias de tipo
biogréfico en Robert Crumb; o, més genéricamente, en la expansion del empleo del nombre
dd dibujante como titulo de seccidn, a veces con agregados que crean una figura de autor
gue percibe, opina, etc. (g.: en los 70 Woody, de Woody Allen; actuamente, en la

21 Calabrese, Omar: La era neobarroca, Cétedra, Madrid, 1989.

22 por sumovilidad y diversidad, |os géneros gréficos argentinos han sido, ya antes de |a presente etapa, exponentes
privilegiados del cambio estilistico local (en algunos casos, antes de lasartes mayores). Tratamos también el tema,
considerando especia mente | as sucesivas tensiones entre estil os coetaneos, con O. Traversaen Steimberg, O. y
Traversa, O.: “Parauna pequefia historiadel lenguaje gréfico argentino” (1981/1997), en Estilo de época y
comunicacién mediatica, Atuel, Buenos Aires, 1997.
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Argentina, “Caloidoscopio”, de Cdoi).

3) Lade crecimiento del pastichey la parodia no satirica, en cuaquiera de los dos modos ya
mencionados. Como en los trabajos en los que se privilegia @ juego sobre obras pictoricas,
historietas u otros textos visuales, generales en € dibujo de humor del siglo pero de una
importancia creciente a partir de los afios sesenta.

Ejemplos de la vigencia de opciones estilisticas opuestas con respecto a esas zonas de
transformacion, que mantienen continuidad con € costumbrismo cdmico y la caricatura social
tradicionales, pueden encontrarse en historietas de amplia difusién internacional como las de
Jerry Marcus (“ Trudy”) o en otras temati camente novedosas pero clasicas en sus dispositivos de
figuracién, como las de Scott Adams (“ Gilbert”). En la Argentina, un gjemplo de supervivencia
que remite estilisticamente a muchas décadas atras es @ de los dibujos de Dobal.

El humor gréfico es mucho menos frecuente que la caricatura o la sétira sin humor; la comicidad
gréficairrumpio en los diarios mostrandose como opinidn, y no como una reversion ludica sobre
la propia enunciacion. Sin embargo, € juego y la exposicion del operador acompafiaron desde
un comienzo esa opinion en prestigiosas tradiciones de dibujo, y en este fin de siglo han
comenzado a compartir € lugar de lo previsible en los espacios del género.

Como en todo momento de cambio etilistico, en la mayor parte de |os casos se trata de
acentuaciones, y no de oposiciones de claro perfil; pero su reconocimiento es necesario S se
trata de indagar € estado actua de algunos gjes de significacion en géneros que tradiciona mente
han hecho la crénica critica de nuestra sociedad y que hoy, como s € periplo iniciado con los
dibujos de Daumier se hubiera cumplido y estuviera recomenzando en otrainstancia, nos hacen
saber que estén probando otra vez efectos de sentido en tramas complejas, en gestos opacos, en
pruebas de materiales y técnicas, en la vigilancia sobre los dispositivos del propio discurso.

Oscar Steimberg



