LA HISTORIETA COMO
OBJETO DE ESTUDIO

por Mercedes FERNANDEZ MENENDEZ

El mundo de [a historieta (1) aparece como un mundo muy sencillo, sim-
plista, nos atreveriamos casi a decir, para aquéllos que creen poderlo analizar
s6lo de un vistazo. Sin embargo cs dste un terreno muy complejo que exige del
critico que se propone llegar a descifrarlo, un trabajo muy paciente y metddi-
do.

Marginado hasta hace muy pocos decenios, comienzan 3 ser ya numerosos,
en ¢l momento presente, los estudiosos que se acercan a este scctor de la pro-
duccion cultural llamada figuracion narrativa (2). Cabe destacar a este respecto,
la creacion en Francia del C.E.L.E.G. (Centre d’Etudes des Littératures d'Ex-
pression Graphique) en 1962, que ha facilitado la realizacion de muchos traba-
jos. En el afio 1971 entra el comic en la Universidad francesa con pleno dere-
cho, al poner en 13 Sorbona a Francis LACASSIN al frente de un curso mono-
grifico: “Histoire et Esthétique de 1a Bande-Dessinée” en torno a la Historia y
Estética de este género. En LEspaiia asistimos a una mds tard(a, pero no por elfo
menos importante, sensibilizacion critica hacia este centro de interés. Esta mi-
rada critica estd dando como fruto importantes trabajos, pero atn poco nume-
10508, si se tiene en cuenta el resto de los paises (3).

(1) A lo largo del trabajo aparecerin varios términos que servirdn para designar la
misma cosa: tebeo, comic, tira dibujada, figuracion narrativa.

La acepeion “comic™ viene justificada por ef hecho de que en LEUU,, Jugar que
pasa por ser la cuna de esta literatura, ks historictas han sido durante 25 ailos esencialmen-
te comicas. Ha habido que csperar a 1929 para ver aparccer la primera historicly realista:
Tarzan, de Harold Foster, inspirada en la obra de Edgar Rice Buroughs. Cl. MOLITER-
NI Littérature de la Bande Dessinée, Grammont, Paris, 1975, p. 10.

(2) La expresion se debe a Pierre Couperie.

(3) Destacamos entre otras las publicaciones siguicntes: Luis GASCA, Lox comies en
Espaiio. 1.d. Lumen, Barcelona, 1969. R. GUBLRN, £f fenguaje de los comics. Peninwla,
Barcelona, 1974, LA, RAMIREZ, La historicta comica de posigucrra, “Cuadernos para el
Didlogo™, Ldicusa, Madrid, 1975. J. LLOVERA, R. OLTRA, La bendc dessinde, L. Eyro-
Ues Lditeur. Paris, 1974, Javier COMA, Los eomics un arte del siglo XX, Guadarrama, Bar-
celona, 1978.
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Son varias las disciplinas que, por motivaciones diversas y con Opticas dis-
tintas, dirigen sus miradas hacia este mundo singular, esotérico ain para una
gran mayoria.

La Sociologia se interesa en cuanto es éste un medio de comunicacién que
alcanza, en la civilizacion moderna, a tan gran ntmero de lectores. Entre las
formas visuales ningiin arte sobrepasa en cantidad la produccion de la literatura
con imdgenes en EE.UU. donde, a principios de siglo el comic ha alcanzado
una gran difusién, sirviendo de motor a la industria periodistica (4), se han lle-
vado a cabo importantes estudios. Estas investigaciones han permitido estable-
cer un panorama de la sociedad americana que corresponde con el de la socie-
dad real en su concepcién del hombre, de la familia, de las minorfas étnicas, de
la politica interior y exterior, etc., (5). En Espaiia disponemos de referencias
que nos llevan a conclusiones similares; una serie tan inocente en apariencia
como lo es “el Conde Pepe™ (aparece alguna vez, en Jaimito, con el nombre de
bar6n de la Mojama) que ridiculiza la clase aristocritica en decadencia (al igual
que “Pascual, criado leal” —Pulgarcito-)} se puede poner en relacion con el as-
censo de las clases medias urbanas (es una serie de gran continuidad entre 1951
y 1956) y puede ser indice de las relaciones sociales de postguerra (6).

Esta literatura de ocio y divertimiento, deja en consecuencia de ser algo
superficial e inocente, para convertirse en algo muy distinto, de peso social,
pues como afirma Umberto Eco hablando de los autores “‘cuanto mas se adap-
ten sus productos a un modelo abstracto de “hombre medio™ mis contribui-
rin a formar consumidores adaptados al producto y el modelo abstracto im-
puesto inicialmente se convertird en realidad™ (7).

Esta interaccion individuo-comic invita a la Psicologia a cuestionarse sobre
la influencia que sobre cl inconsciente colectivo puede cjercer esta categoria de
lecturas.

1 heeho de que un héroe como Tarzin haya dado lugar a 12,000 historic-
tas distintas en cf mundo entero, no puede menos que hacer reflexionar a los
intercsados en el tema. Y una de las interpretaciones mds eeneralizadas es la de

(4) Dos grandes industrias periodisticas, propicdad de dos magnates, Joseph Pulitzer
y Willian Randolph Hearts, trataron a lo largo del sizlo XIX de ampliar su publico median-
te estimulos psicologicos. A partit de 1895 Joseph Pulitzer propictario del “New York
World” lanza un suplemento dominical con vifictas, [ n 1897 en ¢l “New York Journal” de
Hearts aparcce ya la serie de los revoltosos hermanos Katsenjommer Kids. Ver a este pro-
posito R, GUBERN, op, cft., p. 17 v siguientes.

(5} Los resultados de los estudios de 11, Barcus y M. Spiceclmin estin recogidos
por P. COUPERIE y Cl. MOLITI RNL. en Bande Dessinde et Fizuration narrative, Musce
des Arts décoratils, Paris, 1967, p. 158 v stpuicntes,

(6) J. A. RAMIRY Z, La historiera comica de postgucerra, p. 170-171.

{7 U. ECO, Apocalipticos ¢ intcgrados, Ld. Lumen, Barcelona, 1977, p. 187.

79



LA HISTORIETA COMO OBJETO DE ESTUDIO

los que consideran que el mito Tarzin crece en una sociedad tecnologica, so-
ciedad en la que el individuo se ve obligado a renunciar a suefios y seguridades,
en la que la fraternidad y la prosperidad aparecen como fantasmas trasnocha-
dos. El mito se dirige al hombre, cuando el paso por la vida es demasiado dificil,
viniendo asi el héroe mitologico a salvarle de los terrores del mundo v a resta-
blecerle en la seguridad. El hombre-mono rechaza la sociedad, los status, la ri-
queza del mundo humano, y a la par, sus consecuencias, es decir, la guerra, el
servilismo, el poder y toda manipulacion condenable de los humanos. Tarzin
vuelve de este modo al hombre a si mismo, no por medio de utopias sino por
una vuelta a la vida total. al optimismo, y a la celebracién de la salud (8).

La existencia de un héroe es una constante de la imaginacion popular a
través de todas las épocas pero, las motivaciones son muy distintas de unas a
otras (9). Este héroe moderno, ademds de restablecer al hombre en su equili-
brio inicial. vendria a satisfacer las exigencias de protagonismo que el ciudada-
no ordinario no puede alimentar dentro del marco de una sociedad industrial
que estd acostumbrada a decidir por él.

La Historia llega a los comics por varios caminos. Es un hecho que ésta
inspira frecuentemente el guidn de numerosas series, pero estos contenidos no
habian llamado Iz atencién a los expertos.

Hasta hace muy poco tiempo ningin historiador serio, que se preciara de
tal, osaria citar como una de sus fuentes posibles, una narracion fabulada, En
cambio, manifestaciones recientes como pueden ser, entre otras, el “Colloque
international d'Histoire et Bande Dessinée™ (10) que ha reunido a un buen gru-
po de especialistas, demuestran que, lo que llamamos ‘%iistorias’ en plural y
con mimiscula, también puede aportar datos a la singular Historig con “H™ ma-
yiscula. Una serie como Los guerrilleros puede ilustrar la resistencia espaiiola a
dominacion napolednica (11). Del mismo modo *'Les Trois Mousauétaires™ et

(8) B. HOGART, Prologo a Tarzdn de Fr. LACASSIN, Paris, 1971, p. 10-18.

(9) Se debe establecer una diferencia entre los héroes mitologicos clisicos y estos
héroes modernos y contemporincos. Los héroes de los comics nacen en la civilizacion “de
la novela™. El pablico exige conocer cada vez una aventura nueva. El piblico del mito cld-
sico no exigia ésto sino oir contar (nicamente de forma agradable algo ya conocido. La
trama ya existia antes de la narracion, micntras que en los mitos modernos la trama se va
haciendo durante la narracién. (Ver a este respecto U. LCO, Le mythe de Superman, cn
“Comunications™, n. 24. La Bande Dessinée et son discours, [d. du Scuil. Paris, 1976, p.
24 y siguientcs).

(10) Coloquio celebrado en La Roque d” Anteron, Aix-en-Provence (Francia), Febre-
ro 1979,

(11) Comunicacion presentada por Georges ROLLET, “2 mai, 19 juillet 1808. La ré-
sistence espagnole 4 17 occupation napoléonienne™ d* aprés Los guerrilleros de Andrade ct
Bernet Toledano.
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Echec @ la Gestapo {12) pueden servir de referencia para ver las relaciones
franco-alemanas en el momento de la Ocupacion en Francia. La guerra del opio
(13) es una versién china de la resistencia de este pafs frente a la intervencién
britinica de 1839-1841. (Véase figura 1). Carta del Vietnam del Sur (14}, nos
habla a su vez de Ia intervencion americana en Vietnam del Sur. El e¢jemplo de
China es particularmente interesante pues este pais nos proporciona un mundo
imaginario al servicio de la Historia real. El comic allf busca una gran difusién y
una funcion cultural de intencion pedagdgica muy importante: la de hacer mas
comprensible la realidad, que pretende la construccién de uma nueva sociedad
(15).

El género comic se interesa pues por la Historia, pero es que la Historia
también se interesa por este género, como lo manifiestan todos los documentos
que se proponen hacer Historia rigurosa empleando las historias como medio de
expresion. Citemos una serie que alcanza gran difusion en Francia, L “Histoire
de France en Bandes Dessinées (16) o la flamante Histoire de Lyon antique en
Bandes Dessinées (17) o una historia de los citaros Aymeric et les cathares (18)
que ha sido muy bien acogida por parte de la critica.

Historias en imdgenes que por su condicion de representacion iconogrifica
se convierten también en centro de interés para la Historia del Arte.

No todos los autores de comics tienen preocupaciones cstéticas, pero se
encuentran entre ellos remarcables ejemplos que, abandonando tendencias po-
pulares de los principios del género, se relacionan directamente con las artes
pldsticas “‘nobles™ especialmente con la pintura (19). Hemos elegido dos re-
presentantes: Mac Cay porque pasa por ser el primer artista del género a princi-

(12) MARUAC, Les Trois Mousquétaires et Echec d la Gestapo, Ed. Albatros, Paris,
1968, Estas publicaciones recogen las ilustraciones aparccidas en un periddico clandestino
de la época: Le Corbeau Déchainé.

(13) G. NEBIOLO, J. CHESNAUX, U. ECO, Los comics de Mao. Colec. Comunica-
cion visual, Ed. Gustave Gili, Barcelona, 1976. Traducido del jtaliano por Jaime Forga. La
traduccién italiana estd hecha a partir de una traduccion inglesa, La guerra del opio. Ed.
Hsin Wupao, Hong Kong, 1967.

(14) Original de So S&, Fu To Ma Yung. Li Ch” Fhuang. Adaptacién de Li Pai Yning.
Dibujos de Ch” en Yun-hua, Hu Tsu-ch” ing. Ed. de Arte del Pucblo, Shanghai, 1965. G.
NEBIOLOQ, J. CHESNAUX, U. ECO, op. cit.

(15) J. CHESNAUX, op. cit. p. 261-272. Debemos aiiadir que en China se han escri-
to, entre 1960-1965, comics que viniendo de corrientes antimaoistas han sido suprimidos
por revelar Ia existencia de acontecimientos politicos interiores.

(16) Dirigida por Cl. MOREAU. cditada por Larousse. Hay un fasciculo para cada
pericto.

(17) A. PELLETIER, Maitrc-Assistant ¢n 1a Universidad de Lyon 111, 1979.

(18) Michel ROQUEBERT ct Gerad FORTON. Ed. Loubatiéres. Toulouse, 1979,

(19) ). COMA, op. cit. pp. 57 2 67.
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pios de siglo, y Guy Peellaert por representar una corriente estética de los ulti-
mos tiempos (20).

Mac Cay se inspira en presupuestos decorativos del Modernismo para crear
sus imdgenes de Little Nemo in Shumberland. (Véase figura 2). El tema central
de la narracion es el desequilibrio (1 de marzo de 1908, 25 de octubre de
1908, 3 de octubre de 1909, 8 marzo 1910...) El pequefio Nemo va del pais de
los suefios, donde se atenta contra su identidad, a la realidad, donde se despier-
ta en su cama con un respiro de alivio. Paralelamente, desde un punto de vista
plastico la inestabilidad es producida por la estructura helicoidal recurrente. Es-
ta, se ve moderada por las lineas de fuerza creadas por los personajes y por la
decoracion en el interior de las vifietas (8 septiembre 1907, 15 septiembre
1907, 5 diciembre 1909). Asi bastard para crear equilibrio la repeticion regular
de uno o dos personajes dentro de una decoracion simétrica y en perspectiva
(28 octubre 1906). Contribuye a este mismo efecto el hecho de que estos per-
sonajes guarden el aspecto de figuritas de contomos perfectamente delimita-
dos, tal como los desarrollé la estética modernista (21). Dirfase de los persona-
jes, que estdn plasmados en una representacion instantinea. Esta paralizacion
dei tiempo es un artificio artistico que, unido a la perspectiva y al movimiento,
interviene en la construccién del cuadro (22). El color en Mac Cay supone
también técnicas estéticas del Modern Style. combinaciones de tonos discretos
y armoniosos; verdes pilidos, rosas, violetas y parpuras se mezclan produciendo
muy a menudo el efecto final de un cuadro monocromo (11 febrero 1906, 27
enero 1907, 17 noviembre 1907...) (23). Asistimos con Mac Cay a una perfecta
adecuacion entre significantes y significados a través de un juego de contrarios.
El conjunto pictérico de este gran creador propone una admirable sintesis car-
gada de retérica. Mac Cay crea un estilo que ain no ha sido superado.

Guy Peellaert con Pravda la survireuse (Francia 1968) se sitia estética-
mente dentro de un movimiento de tendencia neorrepresentativa, ¢f pop-art,
que acontece en el mundo occidental entre 1956-66 aproximadamente (24).
Nos presenta una heroina que se sale de los esquemas normativos rompiendo
los canones tradicionales de Ta herofna de historietas (25). Literalmente “survi-

(20) Nos hemos fimitado por razoncs de espacio al estudio de una serie de cada autor.
Hemos estudiado la serie de Little Nemo in Stumberland de Mac Cay, £d. Horay, Paris,
1969, y ¢l album Pravda la Survireuse de Guy Peclaert y A, Thomas, Ld. Losfeeld, Paris,
1968.

(21) P. WITTICH, Art Nouvegu, cd. Grund. Praga, 1974.

(22) R. ALAIN. Les spectres de la Bande, Les Editions de Minuit, Paris, 1978, pp.
105-119.

(23) CL. MOLITERNI, lHabla cn el prologo de la edicion citada del parentesco de Li-
tle Nemo con ia pintura de Mucha, p. 10

(24) Simon WILSON, El arte pop, 1'd. Labor, Barcclona, 1975.

(25) Pravda junto con Barbarella v Epozy (aiio 1968) representan la irrupceion de la
mujer en tanto que heroina en la historia de lg bande dessinde francesa.
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rer”™ (26) significa salirse de los Iimites prescritos por el codigo de la carretera al
dar una curva; de ahi la fuerza simbdlica que adquiere el apelativo ‘“‘survireuse”
(que estd fuera del codigo). Pravda (verdad en ruso) atraviesa en moto un uni-
verso de decoracion de flipper iluminado de colores vivos de luces de juke-bo-
xes. (Véase figura 3). Este universo es también el del pop-art; es el mundo de la
época visto a través de un prisma de realidad particular. Es el mundo de las
grandes metropolis de mediados del siglo XX de Nueva York e Inglaterra. Los
presupuestos estéticos de este movimiento suponen una reaccion contra presu-
puestos figurativos anteriores (27). Paralelamente, Pravda supone también una
ruptura con respecto a una forma de vida anterior para protagonizar de forma
particular su realidad y la realidad circundante: decorado urbano de grandes
paneles en inglés, el mundo del espectdculo popular (Pravda, p. 24} de la musi-
ca pop, de los locales de diversiones, de articulos de consumo, como la moto
que le sirve de transporte (p. 18), autopistas {p. 11), etc.

Estos presupuestos dan como resultante un arte que combina lo figurativo
con lo eliptico y abstracto. De ahi que Pravda a pesar de guardar analogia con
Frangoise Hardy sea un personaje muy eliptico tanto en sus rasgos fisicos como
en su indumentaria (lleva por atuendo simplemente un chaleco, un cinturén y
unas botas). En cuanto al lenguaje, Pravda apenas habla; sélo actua.

Y al Arte le acaba ocurriendo lo mismo que le ocurria a la Historia: que se
deja seducir por el comic. Hay pintores contempordneos que utilizan técnicas
propias de este género, como lo es la divisén secuencial de la tela (quedando la
tela dividida al igual que la pigina, unidad de narracidn, en vifietas}. Asf lo hace
Pierre Alechinsky (Francia) en Journal imaginiste du 6 au 31 mai 1968 (28).
Pero la seduccién es mis sorprendente si pensamos que algunos artistas llegan a
incluir comics en sus composiones. Roy Lichtenstein (EE. UU.), uno de los mis
inteligentes representantes del pop-art, utiliza este procedimiento, Su obra
“Blond Waiting™ (rubia esperando) pasa por ser una de las obras maestras del
Pop (29).

Lo mismo hace Andy Warhol como vemos a través de su Dick Tracy in-
fluenciada por el expresionismo abstracto (30).

(26) “Surviser: déraper par Partiere 'axe médian du véhicule s’orientant vers I'in-
térieur du virage”. (Petit Robert).

(27) J.M. AZCARATE RISTORI, A.L. PEREZ SANCHEZ, J.A. RAMIREZ SAN-
CHEZ, Historiz del Arte, Ed. Anaya. Madrid, 1979.

(28) Alechinsky forma parte del grupo “COBRA". Esta corriente cultivaba un género
de expresionisno surrcalizante de notable influencia en el N. de Europa. (G. DORTLES,
Ultimas tendencias del atte, p. 212) Reproduce ¢l mismo autor ¢l original de la obra en fo-
tografia, ¢ 24, Ed. Labor, Barcclona. 1976.

(29) Sobre ¢l arte pop consultese la obra de Simon WILSON, £/ arte pop. Ed. Labor,
S.A. Barcelona, 1975.

(30) Dick TRACY, 1960. Galeria Locksley/Shea, Minncapolis, Minnesota.
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Se puede pensar con Claude Moliterni (31} que las historietas merecen
ocupar realmente un lugar dentro de las artes narrativas (32). Haciendo un re-
corrido rdpido a través del tiempo es posible ver que desde el Antiguo Oriente
—con manifestaciones ideogrificas cuneiformes y jeroglificas (33)— pasando
por ¢l arte romano, que cuenta en espiral con imdgenes las campaiias de los
emperadores en sus relieves historiados (34), y por la E. Media, periodo de gran
narratividad (35), se llegaria (haciendo un paréntesis en el Renacimiento y Ba-
rmoco, que por razones historicas, filosoficas y estéticas abandonarin las mani-
festaciones artisticas narradas), a finales del siglo X1X. En esta época reaparece-
rian de nuevo las figuraciones narrativas con dos manifestaciones paralelas: el
comic, y el cine. Estas artes, alejadas de la temdtica, motivaciones y técnica que
habian caracterizado las fases de apogeo anteriores, tendrian el mérito de haber
llevado a cabo la reconciliacin de la imagen y la palabra (36) y de haber popu-
larizado las artes de élite.

Al igual que el resto de la produccidn literaria esta parcela de la ¢reacién es
un sistema coherente de signos y ofrece a la Lingiiistica el particular atractivo
de ser la resultante de la combinacion de cédigos iconicos y codigos lingiiisti-
cOos.

Son dos las dreas de esta disciplina las que se interesan en especial:
lIa Semiologia (37) y la Lingiiistica Aplicada a la ensefianza de las lenguas

(31) CL. MOLITERNI, op. cit. pp. 219-227.

{32) Desde cl hombre de Jas cavernas, el artista ha experimentado la necesidad dc es-
tructuras narrativas y lo ha resuelto, en un intento de subsanar la carencia narrativa, traba-
jando el contenido de la imagen y substituyendo la nocion de tiempo por la de movimien-
to.

{33} Ver Guijarro Kassita. Cultura mesopotamica (Gabinete de medallas biblioteca
Nacional de Paris) Regién de Babilonia. Siglo X1I1-X11 a. J.C.—Obelisco de Salmanasar HI.,
Arte asirio (Nimrud) siglo IX a. J.C. British Muscum, Artc cgipcio. Estels del sacerdote-
Lector Indy. Dinastia VIII. Metropolitan Museum Nueva York.-Libro de los Muertos de
DJOSER, Sacerdote Ubastet. Papiro procedente de Saggarah. Epoca ptolemaica. Musco del
Cairo.

(34) Columna de Ara Pacis Augustae, 13-9 aJ.C. Roma.—Columna Trajana, 107-117
d. J.C.—=Columna Aureliana, 180-192 d. J.C.—Piazza Colonna, Roma.—-Arco de Consianti-
no, 315d. J.C. Roma

(35) Tapiz de Bayeux {Francin). Namra la conquista de Inglaterra por el duque Gui-
Ilermo de Normandia. S. XI. Sctenta metros de longitud. Considerada come obra maestra
de la Historia del Arte. Piénsese cn la jconografia narrativa de las portadas goticas con esce-
nas de tipo biblico —la Biblia de los Pobres—.

(36) Los jeroglificos egipcios o mayas, los caracteres sililibos mesopotimicos, las ins
cripciones chinas no disponen mds que de un unico signo para representar ¢l objeto y ¢l so-
nido.

(37) Semiologia: (Saussure) Estudio de todos los sistemas de signos nacidos de la vida
en sociedad: lenguas naturales, codigos (de 1a carretera, maritimos, etc.) ritos, costum-
bres. En este sentido, 1a lingliistica estaria incluida en la semiologia. Saussure mismo sub-
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(38). La investigacion semioldgica atiende al estudio de las imigenes y al de los
textos, asi como a la relacion entre ambos en el interior de la vifieta y en el
conjunto secuencial.

Su objetivo es de reconstruir el funcionamiento de sistemas de significa-
cién diferentes del de la lengua a partir del presupuesto lingiiistico de la perti-
nencia.

El mensaje visual puede dividirse asi en unidades significantes minimas si-
guiendo el procedimiento de la conmutacién. Estas unidades pueden agruparse
en clases paradigmdticas y se pueden también clasificar las relaciones sintagmad-
ticas que unen a las mismas (39).

El mensaje visual visto a través de esta optica plantea una problemitica pe-
culiar. No entraremos en los detalles de la discusion tedrica (40). Solo vamos a
dar un ejemplo con el objeto de ilustrar parcialmente lo que acabamos de decir
sobre el tratamiento semiolégico de una imagen.

Por su sencillez hemos pensado presentar el comic de Charles Schulz, Los
Peanuts (41). El andlisis de once series de cuatro imdgenes cada una (42), clasi-
ficados los personajes y eliminadas las configuraciones idénticas, da los siguien-
tes resultados. Tomando como ejemplo la unidad-tronco vemos en los cuatro
personajes Charlie Brown, Linus, Lucy y una amiga, un contorno idéntico; estd
construido sobre el modelo de un trapecio que reposa sobre su base mas ancha
¥ que no varia mds que en funcion de la posicion con respecto al lector. El tra-
pecio puede ser considerado pues como un rasgo pertinente del ¢ddigo de re-
conocimiento de las partes del cuerpo. Este trapecio a su vez puede descom-
ponerse en unidades mis pequefias teniendo en cuenta las diferentes variantes

raya la paradoja de que la semiologia presuponga la lingtijstica. R. Barthes dice a su vez
que todo sistema semiologico conlleva lenguaje. Hoy se considera por ello a la semiologia
parte integrante de la lingbiistica.

Hemos utilizado ¢l término semiologia frente a semidtica por considerar que Ia fron-
tera cntre ambas disciplinas no esta clara aunque cn el caso que nos ocupa sc trate de un
codige particular (y en este caso sc trataria de semidtica segiin algunos). Ver Dictionnaire
de Didactique des langues, Galisson, R. Coste, D. Machette.

(38) Disciplina que sc sitda entre la Lingiiistica general y la prictica de [as lenguas
{(Metodologia, Didactica).

(39) Roland BARTHILS. Eléments de Sémiclogia, “*Communications” n. 4, Scuil, Pa-
ris, 1964, pp. 109 v 132.

(40) Remitimos & varios articulos que son tentativas de sistematizacion de los codigos
visuales y tomas de posicién por parte de los especialistas: Umberto ECO. Semiologia de
los mensafes visuales en **Analisis de las imdgenes™, Ed. Tiempto Contemporinco, pp. 23-
80. R. BARTHLS, Eléments de sémiologie en “Communications” n. 4, Seuil, 1964, pp.
91-134. Christian MLTZ, Langage et Cinéma, Ld. Larousse, Paris, 1971.

(41} Scrie aparccida en EE. UU. a partir de 1948.

(42) Concerniente al tema de la resisiencia de Snoopy y sus amigos a la implantan-
cion de una autopistz en cl lugar de la caseta. Aparece en un volumen titulado: Vois la vie
en rose, Snoopy. Lditions, HRW, LTEL, Montrese ¢t Toronto.
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que aparecen en su base (banda negra y rectangular en el pantalon de Charlie
Brown y Linus, banda sin colorear y airosa en el de Lucy y su amiga). Dispo-
nemos ahora ya de rasgos pertinentes de un codigo que permite identificar el
sexo, masculino/femenino, segin aparece en esquema representado a continua-
cion:

e

Podriamos disponer atin de rasgos pertinentes que permitirian identificar a
los personajes (franja en zig-zag para Charlie, rayas horizontales para Linus, el
cuellito para Lucy y una tira “mao” para la amiga). Un minimo de rasgos, que
al principio le habiamos dado el significado Gnico de tronco, pone a funcionar
tres codigos con sus significantes respectivos (43). Se podrian asi ver el resto de
los conjuntos grificos: cabeza, tronco, piernas, los dos brazos, y ver las leyes
que los rigen. Verfamos que no todos los rasgos pertinentes tienen igual fuerza.
El pelo, por ejemplo, tendria més fuerza, pues si Schulz, nos propusiera un per-
sonzje con el pelo de Linus y con el vestido de Charlie Brown, creeriamos que
Linus ha cogido el atuendo de Charlie.

Todos los elementos grificos no se prestan a un andlisis parecido, pues al
dibujante al crear un significante le pasa un poco lo mismo que le ocurre al
emisor de fonemas con el timbre de la voz, que no se refleja en el mensaje escri-
to.

El mensaje escrito de naturaleza lingiiistica muy diversa, aparece en los es-
pacios diegéticos, en los globos (44) y a través de las onomatopeyas.

En los primeros se inscriben mensajes del tipo: “dos dias mds tarde”, “a
diez leguas de este lugar y en este mismo instante™. Su mision es la de precisar
las modalidades espaciales y temporales de la accion, situdndola, a veces, o es-
tableciendo, otras, el vinculo entre dos situaciones distintas, o dos vifietas dife-

(43) Vease al respecto Guy GAUTHIER, Apprende I' audiovisuel. Graphisme narratif

¢t Bande Dessinée. A.D.V., Paris, sin fecha.
(44) Segiin los autores, se encuenttan distintas acepciones para esie término; “‘glo-
bos™ (Luis GASCA) “Bocadiilos” (Umberto ECO) “filacterias™ (GUBERN)
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rentes,

En los globos (45) se inscribe el lenguaje directo que transmite la pajabra o
el pensamiento del personaje. Constituyen los globos un componente que per-
mite identificar el género comics frente a géneros vecinos como son las historias
ilustradas. Dan asi su “‘especificidad™ al comic. Ademds de indicar que alguien
tiene la palabra o como veremos mis adelante, alguien estd pensando, tienen un
valor metalingiiistico dentro del marco de la vifieta; indican que el mensaje
ademds de ser legible, es visible, haciendo pasar al lector de la dimension tem-
poral de la palabra a la dimension espacial de Ia imagen. Participan pues del co-
digo lingiiistico y del codigo iconico. Las variaciones de morfologia, tanto en la
configuracién del contorno (linea continua o quebrada) o de la forma (de re-
dondos a forma estrellada) (46), son siempre significativas y conllevan una va-
riacion en el mensaje que a veces va acompafiado de una variacion en el color
(la célera por ejemplo es 2 menudo expresada con una linea quebrada y color
10jo).

El mensaje escrito a su vez puede transformarse en imdgenes: sapos y cule-
bras cabrian en el caso de la colera de la que hablibamos.

Los globos suelen llevar un apéndice para conducir la palabra al locutor. Es
éste un hecho producido artificialmente para servir de indice (46). Este hecho
visual convencional no hace mids que significar un hecho no visual, que es la
pertenencia de la palabra a un determinado locutor, lo cual faculta ni mds ni
menos el mensaje en estilo directo. Nos puede ademds dar acceso al pensamien-
to del personaje, puesto que su configuracion puede no ser lineal, en cuyo caso
los pequefios circulos, nos ponen de manifiesto la inmaterialidad de los pensa-
mientos, frente a la materialidad de la palabra.

Las onomatopeyas tienen, como el globo, un doble valor fonético y grafi-
co; se pueden definir como “fonemas con valor grifico que sugieren acustica-
mente al lector el ruido de una accion o de un animal”. La utilizacion en el
comic adquiere proporciones distintas a las que tiene en otro tipo de literatura,
Jjustamente por su valor pldstico en el interior del pictograma (47).

Con ésto vemos cdmo el texto adquiere funcién de imagen y cémo hasta
incluso puede transformarse en imagen (el caso de los sapos y culebras de la c6-
lera). La imagen a su vez también puede adquirir funcién de texto. Un caso
sencillo seria el de las historietas mudas, en las que el desarrollo logico es com-
prendido por el lector sin necesidad de texto; lo mismo ocurre con las imdgenes
que representan iconicamente una frase lexicalizada o un. proberbio sin que el
texto aparezca explicitamente,

(45) Suelen ser redondos. También hay rectangulares: Jacobs de la escuela belga. Pue-
den no existir.

(46) PRIETO, Messages et signaux, PUF, Paris, 1966.

(47) R. GUBERN, op. cit. pp. 151 y 152,
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La relacién de dependencia entre el texto y la imagen es variable. Hay co-
mics en los que es la imagen la que lleva el peso del desarrollo logico y el texto
no hace méds que matizar, poner el tono emotivo, interjetivo; y en otros, ocurre
lo contrario. El sentido nace de la combinacién del lenguaje iconico y el lin-
giifstico en el interior de la vifieta {instantdnea en una serie continua) y de la re-
lacién de interdependencia entre las vifietas, que se establece en el interior de la
secuencia segin dos ejes: el sintagmatico (de izquierda a derecha) y el paradig-
mitico (de arriba a abajo) (48).

La Lingiistica Aplicada, partiendo de los presupuestos de la Lingiiistica
general, pretende sentar bases cientificas aplicables a la ensefianza de las len-
guas, en especial, de las extranjeras. No se ocupard de la descripcién de un sis-
tema como lo hace la Lingiiistica general, sino de los actos concretos de comu-
nicacion (49). Presentando la lengua en situacion de comunicacién, pretende
cubrir una de las funciones fundamentales que tiene el lenguaje, la de comuni-
car.

Y por este camino, y no por otros, es por el que la imagen ha llegado a los
métados actuales de ensefianza de las lenguas (50).

En este contexto es ficil imaginar que el comic puede convertirse en un
documento tanto para los creadores de métodos como para los profesores de
lenguas (y se entra en los limites ya de la Diddctica de las lenguas).

No podemos en el marco de este articulo extendernos sobre la utilizacion
de la historieta (51), sOlo pretendemos situarla; con este fin pondremos un
ejemplo, tomando ¢como referencia al profesor, cuyo objetivo nimero uno seri
la adquisicién de algo nuevo, en la lengua que pretende ensefiar, por parte del
alumno. En nuestro caso serd el francés, lengua extranjera. Para ello, hemos
elegido un comic que reproduce una pigina de la Rubrigue d Brac de Gotlib
(52) que nos parece sugerente al respecto. (Véase figura 4),

Para nuestro propésito nos fijaremos de momento unicamente en las vifie-
tas de la banda segunda. Proponemos una dificultad morfosintictica concreta:

(48) FRESNAULT-DERRUELLE, La bande dessinée, Essai d' analyse sémiotique,
Hachette, Paris, 1972.

(49) Paul RIVENC. Curso monogrdfico de Metodologia del francés, lengua extranje-
ra. Universidad de Toulouse —Le Mirail, Octubre— Junio 1978-79.

(50) El primer trabajo de envergadura de lingilistica aplicadn 2 la ensefianza de las
lenguas ha sido la elaboracion del “Francés Fundamental” de G. GOUGENHEIN, P. RI-
VENC, R. MICHEA, A. SAUVAGEOT. Su integracion en Voix et Images de France la
primera realizacién de la metodologia moderna.

(51) Marcel GOTLIB (1934, Francia) Este autor comienza a partir de 1968 a hacer la
serie Rubrique d Brac (R.A.B.), serie idolatrada por toda una generacion de estudiantes.
Crea un tipo de comic “intelectual” que representa un “humor judio parisino’ por refe-
rencia al “humor judio neoyorquino™. La pagina reproducida, Entr'acte pertencce ala R.
A.B., tomo 3, p. 33,

(52) Serd objeto de una ulterior publicacién, en preparacién en el momento presente.
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el articulo contracto ai y aux con sus correspondientes realizaciones fonéticas:

[o} ante consonante
ait {o} y anx
{azr} ante vocal

Estas formas plantean problemas para un hispanoparlante debido quizis al
hecho de que en estos casos coneretos del paradigma francés no aparece la 7"
del determinante, presente en todo momento en el paradigma espaiiol, a saber:

al, ala, alo, alos, a las. Del paradigma francés hemos privilegiado las formasau y
aux porque 4@ I’ & {a no crean ningin problema merced a las razones aducidas
con anterioridad.

Se trataria, a través de un juego de preguntas muy sencillas del tipo gui est-
ce? (para identificar al personaje) qu 'est-ce qu il fait? (para provocar la descrip-
cion), de Hevar al alumno a producir ¢l mensaje deseado sin necesidad de pasar
por el ejercicio de la traduccion. Se obtendrian de esta forma producciones del
tipo: i s'adresse au buste de Socrates, il s'adresse au buste de Platon. Con la
ayuda de la imagen, el profesor podri ficilmente transmitir la idea de plurali-
dad y provocar por parte del alumno una nueva intervencién del tipo: if
§‘adresse aux bustes des philosophes. A este estadio se tiene asi Iz prictica de
dos posibles para un mismo significante fonico fo}: articulo contracto masculi-
no singular ante consonante y articulo contracto masculino plural ante conso-
nante. Se podrian seguir buscando estrategias a partir de la imagen hasta obte-
ner todas las variantes. Una vez terminada esta etapa sc trataria de pasar al es-
erito para hacer constar que para un mismo significante {o] la lengua francesa
posee dos grafias au, aux (53). Cabria el proponer una redaccion que contase cl
desarrollo logico del conjunto de las vifietas. Los contenidos serian mds o me-
nos ricos en funcion del nivel de lectura del alumno {que variarian segiin la
edad, nivel intclectual, etc.) y del nivel de Jengua del mismo.

Para el creador de los métodos, la tracyectoria se plantea de forma distinta.
El problema se centrard sobre la pertinencia del mensaje lingiiistico y la del
iconico elegido para transmitir el primero. La imagen tendrid que ser lo sufi-
cientemente rica para sugerir la situacion deseada, pero nunca lo debe ser en
excesa, pues de esta forina no alcanzaria el objetivo que se propone.

Para terminar, dada la utilizacién inadecuada que estd sufriendo la imagen

(53) De Iz misma manera que sc debe de insistir, llcgado el momento, sobre el hecho
de que la realizacion {ez] del articulo contracto plural ante vocal corresponde asimismo a
la variante grafica aux con lizison,
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en este campo, nos parece oportuno afiadir, teniendo en cuenta la complejidad
no solo del mensaje lingiistico sino también del iconico, que ¢l acercamicnto a
cstos documentos con fines didacticos ha de hacerse con suma cautela y rigor,
debiendo contar en todo caso con la investigacion en Linguistica Aplicada y en

Semiologia.

Estas consideraciones no pretenden agotar en ningunc de los casos las po-
sibilidades del tema *historictas™. Se proponen, a partir de ciertos parimetros,
abrir una discusion en torno a esta parcela de 1a Literatura en la que convergen
el mundo imaginario y el mundo real.
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Carta del Vietnam del Sur 15959

X BV LASCRUAS
HO A NLIESTROS HERMANOS ‘”“J,Eu‘“ﬁ,.”m“"u fm&:%vfmmm a8 i
A o S R AR, I ACHLA  IRCIMTE B A EoE B
8L ghos v S RRLME  MSOU MING KHANG Y LE DYCE LINAS PALABRAS. ESTE ENAR-
e W LA, HASTACIN, CALAS CEJAS ¥ EWFEZA A MALDECIR DE NLEVD.

AHa, LA XISTICIA CESU PRESUNIR:  EN REALOOD, B £E MANICES TANTES HA RESISTIDOLAS
-m%fw ASEUNALD, A f ﬂmm&n&%@rmma&mm

% QUE NO TE ARREPENTIRAS T T PARENTE
£ SERDR VBN FLIEDE SERVIRTE DE EJEMALD YA HA ATAA,
POEL SABOR 0E LGS INSTRUIMENTESS BE AMERICA-
NOS - A RA, ASLISTADA, COMPRENDE GUE VAN TEN TAMBEN
HA SO0 ARFESTADD.

Figura 1. Carta del Vietnam del Sur. Ejemplo de la importancia que puede adquirir et tex-
to en algunas producciones de literatura grifica.
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Figura 2. Little Nemo in Stumberland. Hustracion de la utilizacién fantistica de un ele-
mento analdgico el instrumento musical.
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Figura 3. Pravda la survireuse, Exponente de la capacidad de clocuencia del grafismo na-
rrativo.
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Figura 4. Rubrique & Brac. “Humor intelectual” que pone de manifiesto Ia posibitidad de
distintos niveles de lectura,
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