ANALISIS ESTRUCTURAL DE LOS "COMICS®
con referencis a los "PEANUTS"

Apenas estan comenzando 8 desaparecer los pre
juicios contra la tira cOmica o "comics". Aungue forma parte
de nuestra vida cotidiesna, es raro ver cémo alguien se intere
sa por su mensaje. En determinada prensa pueden hellerse -
cierto nimero de criticas, de julcios, pero todes con una va-
loracibén moral. No hay ni que pensar en aguella enorme céba-
1a montada en 1954, en América. E1 doctor Westhman, en su 1i
bro,"Séduction des innocents", acusaba a los "comics" de ser
el origen de todos los males de América, especialmente del re
crudecimiento de la delincuencia juvenil. Es como para poner
lo en duda. De hecho, la susencis de una critice sobre la -
técnica y ‘los medios de los "comics" es sorprendente, sobre -
todo, si se piensa en el gran florecimiento de la critica ci-
_hematogréfica. Nacidos en Francia en 1889 y en los Estados -
\ Unidaos en 1897, es deci;, un poco méas viejos que el cine, los
 cémics no Han producibn un pequefic impacto, sino todo lo con-

trerio. §
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Leidos por los nifios, pe
padres, los comics se presentan como unsg
aventuras, unas aventuras de todo tipo:
fantésticas, humoristicas, burlescas...

su moda, lo que el lector busca y encuen

ansiedad. Casi siempre al margen de tod

ro también por sus
8 narraciones de -
pvénturas heroicas,
Cualquiera quezaea
tra en ellos es lsa

& realidad, el "co-

mic" entretiene el tiempo, un tiempo precioso para un lec--

tor que quiere distraerse, evadirse, rei

corriente de su propic ritmo y de una maners imnmediata.

r, un poco 8 contra

Efectivamente, los "comics" son muy acceLihles; laé imégenes

se presentan en réapida y sugestiva suces
el pespel desempefiado por les "comics' es
ralezs de su lenguaje, de los medioa que
al lector, es menés clara. Por otra par
nas se ha estudiado como tal; al margen
algunos especislistas. Un lenguaje pose
caracteres proplos. En ese sentido los

recer como una composicidn poco rebuscsad

Describir la totslidad d

ria una enorme y dificil empresa. Tambi

i0n. Mientras que

evidente, 1a natu-
le permiten 1llegar
te, su lenguaje ape
de lo reslizado por
e unas leyes y unos
'comics" podrien pa
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este lengusje sé-

n es cierto que es

te lenguaje no se ha establecido a priori, ve que cads au--

tor puede alterarlo. Dentro del marco dL este breve estu--

dio, nos proponemos 1nténtar establecer algunas bases a par

tir de las cuales quizéd sea mAs fécll penetrar con mayor am

plitud en el cempo de los "comicst.
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Los componentes del lenguaje

Nuestro método, simple, parte de una sprehen

si6n muy empirica de los "comics".

Del primer nivel de esta aprehensién, pode--
mos deducir répidamente y sin temor de adelantarnos, los com
ponentes del lenguaje que vamos a estudiar. Estos son: el -

dibujo, el color y el verbo.

Estudiar sucesivemente la funcién de cada uno
de estos tres elementos parece interesente, pero seria una ta
rea incomplets, ya que no particips en la dinémica globsel de
los "comics" privéndoles de aquélla: ignora su ritmo y su ca

racter de inmediscién.

Para shordar el estudio de las "comics" es -
necesario conserver la integridad. Parece indispensahble es-

tudiar su dinamismo y los medios que lo componen.

Partir de la totalided de los "comics" y es-
tudiserlos Gnicamente en funcibn de su dinamismo parece difi-
cil, dado los pocos conocimientos que tenemos de los elemen-
tos de su lenguaje. Por tanto, nos ha parecidoc més fécil y
mas seguro comenzer por estudiar estos elementos; o éea, con
gervar todas las probabilidades pars llegar a su funcion y 8
su estructura dinamica.

Una vez establecida esta perspectiva, sdlo -
queda por resolver el modo.de llevarla a cabo.

A

P
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Dos modos de lectura

Ya hemos dicho que nuestro estudio es emp{-
rico. 51 nos ponemos en el lugar del lector de los "comics",
una rapida reflexién sobre la lectura de aquéllos puede -
ofrecernos interesantes indicaciones. S5i leemos un "comic",
el hecho de releerlo también nos divierte. Pero las dos lec
turas son distintas. La primera es "apasionada", pero bre-
ve; solamente algunas imagenes rompen su ritmo continuo v
ascendente. La segunda lectura es muy distinta. Forzosa--
mente no se relee todo el "comic'; la mirade se detiene so-
bre las imagenes, demoréndose en contemplarlas une después
de otra. En este caso la diversifin es diferente, perac hay
que descubrir las posibilidades, los artificios de uﬁ len--
guaje y al mismo tiempo, sus bases. Seleccionar una espe--~
cie de lectura vertical y de lectura horizontal de los "co-
mics”, nos permitira entrar en su campo. Evidentemente es
dificil separar sisteméticamente las iméagenes para estudiar
las, ya que cada una soporta la atfacciﬁn de la otra, sobre
todo, tenlendo en cuenta que los "comics" son mucho més -
elipticos que el cine. Pero esto nos syudara "a contemplar”,
en una primera etapa y de una manera desinteresada o ingéqua,
es decir, s8in la solicitud dinédmica, sus elementos bésicos.
Estos elementos, que ya hemos indicedo, son: la 1inea que -

se organiza a modo de dibujo, el color y el verbo.

Descubrir los elepentos de un lenguaje no -
quiere decir inmovilizaerlos en una definicién Gnica, sino -

v

-

31



aprender, sobre todo, a conocer sus diversas paosibilidades,

en cierto modo su dinédmice interna. Para conseguirlo, lomas
eficaz perece ser, o bien, establecer un grupo con los me---
dios utilizedos respecto a la aventurs propuesta, una espe--
"cie de clesificacion por temas: estos temas serén, por ejem-
plo: el miedo, le slegria, la angustia, ‘etc... y ver qué va-
riaciones ofrecen los diversos elementos del lenguaje. 0 -
bien, para mayor precisién y tembién para mantener intactos

todos los indices de conocimientos, establecer la clasifica-
" cion 8 pertir de los propios_élementns. Algunos resultados

pueden ayudar a comprender mejor este procedimiento. Pentro
de nuestra investigacién, dos "comics" nos servirén de ejem-
plo equi y més adelante. Estos son, "Jesse James" que forma
~ parte de la serie de los "Lucky Luke" creada en 1947 por el

dibujante belga Morris, y los "Peanuts" de Charles M. Schulz.

Veamos, por ejemplo, el problema del color -
en "Jesse James". En este "comic" la utilizacién del color

se concibe segin tres direcciones: el color podré ser:

. Analégico: reproduce los colores naturales,
el cielo es azul o ligersmente brumoso.

' Simb6lico: este color es de las atmbsferas.
Morris utiliza el negro, el gris para los momentos tristes -
de su histqfia donde todo, personajes y deccraciones, esta -

en gris o en negro.

Dingmico: Minimizendo el contenido de la ima

¢ - -
‘
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gen, el color se impone como elemento esencial de la conti-
nuidad narrativa. Al cerécter dinémico se une un carécter
arbitrario; por ejemplo, en las imagenes de una persecuciodn
frenética, un color verde brillante para los jinetes y sus
monturas, se destacaraé sobre un fondo.amarilln liso0, no me-

nos brillante.

Igualmente inferesante es el estudio del -
elemento verbo. E1l siguiente cuadro puede resumirlo breve-

mente:
TEXTO
1 Narrauve 2. Inscrito en I nubecul!z
{dirocto o indirecto} ‘ [
Informacién  al lector | Omamlamo
Dinamismo informacién ol leclor

{puesto que permite la {por. procodimientos de
comprehension} viguatizactbn: amliacion
de las letras, etc.)

Las flechas de doble trazo indican la fun--
cion aparente y principal de este verbo; les flechas puntes
das, las funciones subyacentes.

El otro ejemplo que hemos escogido es el de
los PEANUTS. Aqui el elemento verbo puede clssificarse se-
gin determinadas direcciones, realmente tres, que vuelven -
distribuidas distintamente. Por el sistema correspondiente
de una flecha, feproducimoa la linea del discurso de cuatro
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"comics" de PEANUTS (estos cuatro tienen todos cuatro imége-

nes).
Veamos algunos ejemplos:
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La linea del discurso se orienta y se organi

za en las tres direcciones siguientes:

ascendente

horizontal

descendente.

La primera direccién corresponde 8 ls subi
da de la tensién drambtics verbal.

- La segunda corresponde a la permanencia del
discurso en una horizontal donde todavia son posibleés todas
les respuestas -instante de la mayor intensidad-. La organi
zacién de estas dos primeras direcciones puede complicarse -

. por su slternancia més o menos rechazada.

- La Gltimo direccidén es 1la de la csids, cai

da de la tension dramatica.

Pero, para completar este estudio no basta -
con estudiar los elementos dados, uho después del otro, sino
que es necessria una precision, ls cual cambia la maners de
encararse con ellos en una seguhda etapa. Aunque los tres -
elementos constitutivos de los "comics" son el dibujo, el co
lor y el verbo, los tres no forman parte del mismo cbdigo 1lin
guistico. (31 dibujo y el color son los elementos de un cédi
go llamado icénico, mieritras que el verbo pertenece al cédi-
go verbal,

Los ceneles de esos dos cbdigos son distin--
tos; en el primer caso, el canal habitual es la imagen; en -
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el segundo caso el canal habitual es le palabra. Hay que te
ner en cuenta esta distinci6n para poder llevar & cabo un es
tudio completo de la imagen de los "comics®. En todo mensa-
Je especifico, pensemos en la misica, en la pintura,'por -
ejemplo, el lenguaje del mensaje puede definirse intentando
extraer los ‘diversos elementos del c6digo utilizado. Si co-
existen dos cédigos, ‘es interesante conocer de qué modo lo -
consiguen. ' Puesto que la 1ma§en, la imagen fija, es el ca--
nal del mensaje de los "comics". iQué hace la palabra, ele--
mento del mensaje verbtal, al encontrarse utilizads shi, al
margen de su configuracién habitual?

Esta cuestifn no se plantea de un modo abso-
luto, ya que efectivamente, a este nivel todo es posible. En
el caso de cada "comic" que vamos a estudiar, sbleo se la pue

de rechazar.

Para comprender mejor la importencia de esta
relacién entre los dos cédigos, icdnico y verbal, hay que te
ner en cuenta hasta qué punto su evolucién ha podido modifi-
cer los "comics", y ha aido uno de los factores esenciales -
en su creaci6n ectual. Queremos referirnos a su. difusién ca
da vez més extensa y a su impacto cada vez més profundo en -
nuestro mundo moderno; es cierto que sl los "comics® ganan - -
més y mas terreno en el campo de ls comunicecién, ello se de
be el continuo increnento en el dominio de suo técnicao y ol
descarrollo de su utilizacién. Efectivemente, en sus comien-
zos los "comico® eran unac historieteo en imégenco, que un -
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texto completaba o explicaba. Era un texto largo, distinto -
"de 1a imagen, situado generalmente debs jo deAaquella v conce-
bido como un texto.literario, que habries podido leerse aisla-
do. Recordemos las imégenea'de Epinal, més tarde las histo--
rias de Gustavo Doré o las aventuras de Bécassine. Pero la -
relacion imagen-texto ha cambiado; imagen y'texto, hasta aho-
ra extraﬂos entre si, se han visto modificados en una nueva -
relacién: ha aparecido el diédlogo y la nubecilla. E1 mensaje
penetré en la imagen, convirtiéndose en un elemento de la mig
ma cetegoria que el propio dibujo, puesto que la nubecilla se
inscribe en el interior del espacio de la imagen como un espg
cio particular; particular, perc no distinto. Esto supuso -
una aportacifn muy importante para los "comics", cuyo mensaje
agiliz6 e hizo que, fuera mucho mas discreto: el espacio lite-
rario y la funcion narrativa'que es su caracteristica, queda-
ba desterrado. Se habia creado otro espacio, esta vez (nico.
.Desde'entonces didlogo y nubecilla y, por consiguiente, toda
‘la 1magen, no han cesado de evoluclionar en nuevas formas, dis
'tintaGNUnaa de otras. - A partir de aqui es necesario concre--
tar la, naturaleza del camblo, producido por la nubecilla y lo
que este‘cambio trae consigo.

Le palabra: signo lingiiistico y signo icnico

. La intervencién de la nubecilla ha dado una -
rnueva dimensi6n al texto, permitiendo su visualizacién. Se -

puede pensar que la escritura tradicional, y solamente ella,
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tenia este caradcter visual, pero ls escritura que nosotros

empleamos, puesto que utiliza al minimo ese caracter, lo ha
paralizado. Lejos han quedado las antiguas escrituras e in
cluso los libros de horas de la Edad Med}a. La escritura -
es una convencidn y su carécter visual ha perdido, en su ca
so, su especificlidad y su interés, perdiendo también otro -
de sus importantes caracteres: su pertinencia. E1 carécter
de pertinencia y la posibilidad real de expresién visual es
tan fuertemente unidos, como veremos con algunos ejemplos.

Al mismo tiempo veremos también a lo que corresponde la vi-

sualizacidn de un texto.

En Jesse James abundén los casos donde la -
representacién de la palabra se adspta & la naturslezs de -
un momento concreto. Un hombrecillo quiere matar a Lucky
Luke, 8l gue sorprende mientras éste se afeits. Pero inca-
paz de llevar s cabo su decisidon, se exaspera y patalea; Lu
cky Luke canturrea sin perder la calma. Momento de tensién,
de tension comicae: en las nubecillas, las letras sparecen -
mas grandes y compactas, el texto de la cancién se enrique-
ce cen notas musicales. E1 procedimiento de visuslizacidn
del espacio-nubecilla va, efectivamente, més lejos que la -
visuslizacién de la palabra. Morris llega & visualizar el
conjunto de los ruidos, la onomatopeya se vivifica y el -
"quiguiriqui® de un gallo asustado o los "s atchumm" de un
sefior muy digno, ocupan gran parte de la 1mageh. La nubeci
lla también transmite otro tipo de mengaje: signos de admi-
racion, de interrogacién, slmples, dables o triples, repre-
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gsenten las mudas emociones de los personajes.

Guy Gauthier, en "Les bandes dessinées*,defi
ne asi le funcién de la nubecilla:

"Los dibujantes han intentado visualizar la -
nubecilla haciéndole soportar todos los mensajes marginales -
que acompafian @ la palabra: entonecién, intensidad, ironia, -
etc... La forme de la nubecilla y sabre todo la forma de las
letrss permite, asi, una verdadera trensposicién sonora® (1).

’ La nubecills con su contenido se convierte en
un signo, una indicacién, su funcidén de "ancleje" segin deno-
minacién de Roland Barthes, para designar la funcibén denomine
tiva de un elemento en conexién con otro elemento, se precisa

coma su réiacibn esencial con el resto de la imagen.

La iconicidad de la representacion

Esta precisién nos permitiré asbordar el prin-
cipal problema de los "comics", de una manera mucho mas inte-
resante y sobre todo, méas eficaz, ya que es aquél el que nos
introduce de nuevo en la verdeders naturaleze de los “comics".
E1 "comic" es sobre todo una aventura. Pero la técnica de -
los "comi¢s", después de le aparicién de la nubecilla y espe-
cialmente con la expl&tacién, cada vez més emplia, de sus po-
sibilidades, ha paaado‘inaenaiblemente de ser una funcién na-
rrativa doble, compuesta por una funcién narrativa representa
tiva y una funcién narrativa verbal, a ser una funcién narra-
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tiva Gnicamente representativa; esto se ha producido no por
1a eliminacién de una de sus funciones, sino por le acomoda
cion de una funcién a otra: de la funcién narrative verbal

8 la funcién narrativa rgpreeebtativa.‘ Con ello, se ha --
transformado la aventura. Lo que fue una aventura mas o me
nos "representada” mas o menos "relatada" se ha convertido

en una aventura "representads'. No dudamos en sistematizar
este hecho, ya que los "comics" modernos, coma “SagackeXam",

"Jodelle", etc., siguen decididamente esta direccién.

Le aventura asi representada es diferente.
Su dinamismo seréa el de la técnica utilizada. Cusnto més -
perfeccionada sea ésta, en el sentido de la precisidn, de -
la rapidez y tembién de cierta riquezs, mas potente seré es
te dinamismo, mas lograde y spasionante la aventura. La -
creciente visualizacidn del mensaje verbal y el perfeccione
miento de las técnicas utilizadas en ei resto de la imagen,
tienden por todos los medios a la relevancia de unas accién.
Una accién mas y més dinémica es une sccién que no sufre de
moras. y en la que todo esté Qnido a8 ella; en este sentido,
la informacién que necesita el lector no debe ser un absté-
culo para éste. La informacifn serd cada vez menos- verbal
vy més visual; o bien por trahspnsicién del mensaje verbal o
bien porque éste tienda a desaparecer ante un tipo de infor

macidn mas dinémica.

Aqui, la decoracidn y el marco de le imagen

desaparecen: quede un (nico personaje que desga jandose de -

L1
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la imagen précedente y de la'sighiente, adquiere de pronto -
una importancis fundamental. Aqui, la susencis del marco no
es arbitraria. La imagen liberads es sl mismo tiempo recupg
rada por un espacio distinto de aquél, que ella misme nos in
dica. En embos casos, la poaicion de Lucky Luke, que se con
vierte en el eje de esta imagen, es significative de este es

pacilo:

‘ - en el primer caso Lucky Luke mirae hacia el
jnterior de la imagen del "comic"; conocemos el espacio que
su mano recorre, que su discurso cubre, perque ya lo hemas -
visto en las imédgenes precedentes: es un galdn donde se ha--

1lan reunidos los lugarefios.

- en el segundn caso Lucky Luke estéd vueltn
hacia el exterior del "comic" (la imagen es la primera de la
secuencia), en esta imagen se introduce un espacio desconoci
do. De la primera 8 la segunda imagen, el centro de interés
se desplazs bruscemente de Lucky Luke hacia los indiclos del
elemento desconocido, extraﬁo. Los indicios serén la muda -
interrogacién de Lucky Luke, que borra su accibn precedente.
vy los dos ruidos que se hacen eco. La nubecillas portadore -
de los indicios (signn-de interrogacién - iPam! - iHuy! -) -
desempefia equi un papel esencial: por ls agresién visual que
consigue en una imagen de fondo blanco -aqui la nubecilla es
‘de color wivo-, haciéndose cargo de le ruda intervencién de
una accidn dentro de otres accion. En la sequnda imagen, Lu-

cky Luke se ve interrumpido bruscamente por unos fuertes rui
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dos; nada se nos muestra, hada se nos dice, la sorpresa que
muestra el rostro de Lucky Luke no nos informa suficientemen
te: la nubecilla es el centro de la informacidn.

_ El punto de articulacidn de estas dos imége-
nes e8 el punto de articulacién de dos espacios diferentes.
Su punto de incidencia. se establqce por un sugestivo procedi

miento de dinaémica visual, gue se dgfine por medio de:

- la sucesion de las dos iméAgenes en el sen-
fido de la duracion;

- la susencia de marco;

- la funcién de la nubecilla y del color.

£l prablema del lenguaje vy de la dindmice de
lns "comics" es complejo, sobre todo, teniendo en cuenta que
le tira comica se halla en plena evolucién. Para concreter
los ensayos que hssta ahora hemos realizado, vamos s plentear
slgunas cuestiones. Con ellas ponemos punto final 8 este -
proyecto orientado hacle el cempo de la imagen de los "co---
mics", cuestiones que quizés nos permitan ofrecer una"baae -
mas sdlida pers su estudio. En cualquier caso, las plantea-
remos dentro de esta perspectiva, Se trates de separar las -
direcciones de las distintas posibilidades del cédigo de 1a
imagen de los "comics". Entre estas distintss posibilidades
hemos captado la existencia de un problema, relacién imagen-
texto, y de su evolucién. Aunque el cbdigo verbal ha apare-
cido hasta ahora, como fundamental en su relacidn con la ima

gen, no es el Gnico gue esté en juegoiibtrns cbdigos inter--
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vienen: cbédigo musical, cédigo sonoro, codigo del color, lo -
cual presenta una especificidad, etc. Por tanto, las cuestio

nes que se plantesn son las siguientes:

P 1. LEe el cOdigo icénico uns entidad defini--

da? ¢Pasee unos elementos estructurasles fijos?

2. Mas que camo una unidad "técnico-sensnrial"
.{no habré que estudisrlo como una ronfiguracidn estructurel,
un sistema, una entidad puramente racional, un cempo de comu-
nicabilidad en el interior del cual diversas unidades adgquie-
ren su sentido, unas con relacidn a otras? (2). La presencia

" de los otros cbdigos originaréd estas unidades.

".S4 admitimos la posibilidad de ls presencia
de otros c6digos dentro del cédign iconico, ise produce, esta
presencia, pof la asimilecibtn, o sea por la desaparicién del
cédigo extrafio que es asimilado, o por la estructura rcembina-
toria de los cfdigos en relaciftn? La segunda hipbtesis supo-

ne una codificacién distinta a la primera.

La primera supone una codificacién que podra

calificarse de "anal6gica":

"La codificacibn analfagica crea una serie de
simbolos que, por sus proporciones y sus relaciones, son simi

lares a le cosa, a la idea o al acontecimiento que represen--
tan" (3).

L



EL CODIGO VERBAL SE IDENTIFICA AL CODIGO VISUAL

' - La segunde hipbtesis supone una codifica-
ci6bn "digital". La codificacifn digitsl combina diversos -

elementos sin interaccibn de un cbdigo sobre el otro:

"Muchos de los mensajes que se consideran co
rrientemente visuales son, en realidad, cHbdigos mixtos...
Muchos de los mensajes visuales que no son mixtns en determi
nado sentido, lo son en su estructura... No hay ninguna ra
z6n para suponer que la imagen posee un cbdigo que 1a espe-
cifica y explica en su totalidad. Entre los diversos siste
mas gue informan a la imagen, unos son especialmente §rfni-
cos, mientras que otros surgen en los mensajes no-usuales"
(W),

Eatas palabras de Christian Metz podrian ser
vir de punto de partida para un amplio estudio de los "co--
mics", 8l que proporcionarian interesantes ejemplos los nu-
MEerosos "comics",modernna, tales como "Barbarells", "Loane
Sloane", "Jndelle", "Saga de Xam", o las historias mercia--
nas de Maurice Rasy. Este (ltimn, aficlionado a ls filoso--
fia y a la seméntica generalizada, pianista de jazz, aporta
8 los "comics", por medio del dibujo y sobre todo por el co
lor, una sintaxis especisl, compleja, cuyos elementas sola-
mente podrian extraerse mediante un meticuloso anflisis. A
partir de ahi podrfiamos decidir la medida temporal de estos

elementos, puesto que hemos definido el "comic" como una -
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aventura, como un tiempo por naturaleza. Aqui, como en la -
"Saga de Xém" ejemplo que tomamos por ser més cnnodido, la -
comple jidad del c6digo introduce una nueva relacifn temporal.
LQué decir de la "Saga de Xam" donde la miisica "pop" rodea -
los jerogiificoa, donde los tiempos miticos rodean los tiem--
pos histéricos y los de la clencia ficcién, donde no se sabe

cuial es el uno y cuél es el otro?

NOTAS. -

1) G. Gauthier y J. Zimmer, "Les handes dessinées", Dessin -
Documentation, UFOLEIS.

2) C. Meti, "Au-dela de 1l'snalogie, 1'image", Communications,
15, 1970, péqg. 7.

3) Véron, €., "L'analogigque et le contigu", Communications, -
15, 1970, pég. 54.

L) C. Metz, “"Au-deld de 1‘'analogie, 1'image", Communications,
15, 1970, pég. 10.

Lea Martinez

(Tomedo de "Imagen y Comunicacifn")

L6



