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INTRODUCCION

Los procesos investigativos en artes plasticas no pueden ser ajenos a
la indagacion y confrontacién desde otras areas del conocimiento. En el
presente trabajo se ha querido centrar la atencién en el dibujo, para dar
inicio a un proceso de exploracién, practica y teorizacién, que en el marco
de las artes plésticas, busca confrontar la realidad del contexto contem-
poraneo, sin olvidar la perspectiva que nos ofrece una visién del pasado.
Con tal derrotero, se ha acudido al &mbito de la pedagogia, de la politica,
la sociologia, el psicoandlisis, la estética, la historia y, por supuesto, la
historia del arte, en un esfuerzo por abordar con suficiente variedad con-
ceptual nuestro objeto de estudio.

La educacién artistica es una labor de gran responsabilidad, y en ella
cumple un papel fundamental la tarea del investigador-creador, que des-
de su area de interés, busca aportar a los procesos formativos de la
comunidad de la cual se retroalimenta. Asi, desde el dibujo y mas es-
pecificamente desde el dibujo de humor, surgen interrogantes plasticos,
histéricos y conceptuales que pueden aportar a la tarea educativa y a la
construccién de seres auténomos, reflexivos y capaces de enfrentar las
vicisitudes propias de nuestra época. Pero, Lqué papel puede cumplir el
dibujo de humor en la consecucién de estos objetivos? {éCémo pueden
articularse tan distintas &reas del conocimiento con la pedagogia y el
arte? Y de ser posible, écudl seria su fin Gltimo? y éde qué serviria? Para
explorar una posible respuesta a estas inquietudes se han llevado a cabo
una serie de tareas y ejercicios, como la consulta de expertos en dichas
areas, la confrontacién de material bibliogréafico y documentacion espe-
cializada, lo mismo que la realizacién de experiencias enriquecedoras en
las que se han llevado a la practica estas teorias. El trabajo se dio inicio

7




con una metodologia cualitativa, que ha permitido realizar un acopio de
informacién amplia y variada, y realizar un trabajo de interpretacién de
dicha informacion para plantear propuestas e ideas que construyen el
presente documento.

Uno de los objetivos es compartir los resultados de esta investigacion
de la manera mas clara y precisa, por lo que se ha planteado una division
del tema que le permita al lector, ajeno tradicionalmente a los temas
artisticos o pedagogicos, realizar una aproximacion efectiva y simple al
area de nuestro interés: el humor gréafico, y mas concretamente, la carica-
tografia. Esta y otras aclaraciones han sido abordadas en la presentacion
del documento, signando el camino que ha seguido la investigacion y que
busca resolver los interrogantes planteados con anterioridad. En cuanto
al corpus del documento, se plantean tres momentos o divisiones que
permiten desglosar los aspectos fundamentales de la indagacion.

La primera parte, consiste en una breve resena histdrica que apunta a
la contextualizacion histérica del lector frente al tema escogido, haciendo
un recorrido por distintos capitulos de la historia del arte que se relacio-
nan con sucesos politicos y culturales en cada caso. Esta descripcién
de acontecimientos es, por supuesto, muy superficial, ya que su objetivo
es simplemente poner en evidencia la trama de eventos que dieron ori-
gen a las diferentes operaciones filoséficas y artisticas relacionadas con
nuestro tema en cada periodo histérico y cada lugar geogréfico.

La segunda parte, titulada Analicée-monos, explora conceptos traidos
del psicoanalisis, la estética, la filosofia, la literatura y la sociologia para
tratar de entender los mecanismos utilizados en el arte de la caricatura.
Ademas, explora y cuestiona los alcances y repercusiones que estas ob-
ras pueden tener. Se afirma que es una exploracion y un aproximamiento,
ya que lejos de tener una intencién autoritaria o impositiva, el documento
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CARICATOGRAFIA

se ha planteado como parte de un proyecto de investigacién que recon-
oce, precisamente, que las respuestas no son univocas y que desde lo
multidisciplinar es posible acercarse de manera mas certera al tema de
estudio.

En la tercera parte se ha tomado una reducida muestra de obras y
artistas que en su trabajo han empleado recursos relacionados con el
humor y la caricatografia, para analizar las cualidades de la imagen gra-
fica y, desde alli, ofrecer una reflexién frente al tema, en relacién con los
aspectos pedagoégicos y didacticos del humorismo gréfico.

Es importante senalar, finalmente, que, como evidencia del proceso
investigativo en curso, este documento aborda el area especifica de la
caricatografia desde dos posiciones fundamentales: la del caricatégrafo-
investigador y la del artista-educador. Esta doble vision favorece un acer-
camiento con la curiosidad propia del hacedor, quien constantemente
esta rodeado de hechos e imédgenes que le ‘invitan' a la caricaturizacion;
y con el deseo de enriquecer los recursos y mecanismos empleados en
la labor pedagdgica, inquietud de toda persona dedicada a la docencia.
La reflexion y los hallazgos hechos, con y a partir de esta aproximacion
dual, buscan contribuir a la formacion de quienes propenden por una edu-
cacion holistica, fundamentada en el auto-aprendizaje y el desarrollo del
pensamiento critico. No se trata de un texto dogmatico, ni de una guia
historicista o de teorizacion estética; por el contrario, se ha querido dejar
con este documento una invitacion y un llamado a la continuacion de estas
indagaciones; quiza, a la reflexion del papel que juegan el humorismo, la
risa y el juego en los procesos pedagogicos, a la construccion de nuevo
conocimiento, y demostrar que se puede responder a las necesidades
cambiantes de los tiempos con ingeniosas interpretaciones de la realidad
para conducirnos a un mejor manana.
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PRESENTACION

Desde tiempos inmemoriales, los hombres han encontrado en el graf-
ismo un medio para expresar y compartir sus ideas y sentimientos. Las
huellas dejadas por nuestros antepasados en las paredes de las cuevas
donde encontraron refugio, y las creaciones contemporéaneas, en las que
damos los primeros pasos para la exploracion interplanetaria han estado
acompanadas por la palabra escrita y la imagen, y han servido como tes-
timonio de la evolucién del pensamiento humano, de su civilizacién, y sus
creaciones tecnologicas. Cada dia los procesos cognitivos y de aprendiza-
je alcanzan nuevas cumbres (de la mano con los avances tecnoldgicos)
y cada vez mas se reconocen la importancia y la versatilidad de la ima-
gen como vehiculo del pensamiento. Con este documento, se plantea un
acercamiento a un tipo muy especifico de formas que, como facilitadoras
del conocimiento, generan una serie de reflexiones y analisis particulares,
no solo por su potencial pedagégico o su implicita calidad estética, sino
porque, como ningln otro tipo de imagen, sirve de catalizador al pensam-
iento critico: estamos hablando de la caricatura.

Pero bueno, épor qué la caricatura y no otra categoria de imagenes?
LComo distinguirla de las demas? {Qué la hace tan especial como para
emprender esta tarea? Se hace necesario hablar primero de expresiones
gréficas que no son caricatura, pero que desafortunadamente en nuestro
contexto son tomadas desprevenidamente como tal. Una de estas expre-
siones es la ilustracion, cuya caracteristica fundamental es que acompana
textos, complementando, ampliando o expresando con lenguaje grafico
lo que se dice escrituralmente. La ilustracion comprende un sinnimero
de categorias, desde la cientifica hasta la infantil, pasando por todas las
areas del conocimiento; sin embargo, aunque puede servir de punto de
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partida para infinitos productos de la imaginacion, la ilustracién en si mis-
ma esté limitada por la idea o el texto al que responde. Sus antecedentes
mas lejanos son las figuras del arte rupestre mencionadas anteriormente,
pasando por las representaciones de reyes y dioses en el antiguo Egipto
y la decoracién de palacios de los antiguos griegos, persas, mayas y, en
general, todas las civilizaciones antiguas. En el ambito de lo editorial su
mas claro referente se encuentra en los libros iluminados del Medioevo,
donde cumplian una funcién eminentemente pedagégica. La caricatura po-
dria catalogarse como una ilustracion humoristica, pero, como veremos
mas adelante, es mucho mas.

En segundo lugar, se abordard el campo de la historieta. Se puede
definir este arte de manera muy parca como una secuencia de ilustracio-
nes que narran una historia, pero su desarrollo y evolucién (adn en mar-
cha) han sido y son tema de gran cantidad de investigaciones y estudios
alrededor del mundo, lo que obliga a darle mayor atencion. Algunos tedri-
cos afirman que las escenas de caza encontradas en cuevas como la de
Altamira, en Espana, sirven de antecedente directo de la narracién gréfica,
igual que ilustraciones medievales como el Tapiz de Bayeux (tira de lino
bordado del siglo Xl que en 79 escenas narra la conquista de Inglaterra por
parte de los normandos). Sin embargo, la concepcién contemporanea que
circula de historieta o cémic, tiene sus origenes en los finales del siglo XIX
y el desarrollo de los medios masivos de comunicacion. Al igual que con
la ilustracion, la narracion gréafica tiene multiples manifestaciones y estilos
(tira comica, de aventuras, novela gréfica, de terror, romantica, negra, un-
derground, y otros). Pero en todos los casos comparte caracteristicas que
le son unicas; entre otras, la permanencia de uno o varios personajes fijos
a lo largo de la narracién; desarrollar una historia con inicio, nudo y desen-
lace; el empleo de globos o bocadillos (espacios destinados a contener
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los textos y didlogos de los personajes); el uso de metéforas visuales,
onomatopeyas, figuras cinéticas, junto con la utilizacién de planos y en-
cuadres propios de la fotografia (y, posteriormente, de la cinematografia).

Aunque la historieta ha sido empleada con gran eficacia como recurso
pedagdgico y como vehiculo para difundir puntos de vista, la contundencia
de la caricatura (como se vera mas adelante) es dificil de igualar, gracias a
la capacidad de sintesis de esta Gltima. De igual manera, y a pesar de que
la caricatura emplea en muchas oportunidades los mismos recursos de la
historieta, esta persigue contar una historia, no dar una opinion. Esa es,
quizas, su diferencia fundamental.

En cuanto a la caricatura, es preciso tener en cuenta que dentro del
imaginario colectivo su significado no esta asociado exclusivamente con un
dibujo grotesco o exagerado (quizas sea este el origen de la confusién con
la ilustracion y la historieta), sino que también se le asigna a situaciones
o eventos ridiculos y exagerados que generan risa. Desde la semiologia,
tal y como lo plantea el artista, escritor y Magister en Comunicaciéon Edu-
cativa, Carlos Alberto Villegas Uribe, en su monografia "“Caricatografia
en Colombia: Propuesta Teorica y Taxonomica (2007)", se puede definir
la caricatura como una representacién de caracter iconico, es decir, op-
era por similitud acogiendo lo exagerado, ridiculo, recargado y, en Ultima
instancia, lo comico. En este orden de ideas la caricatura abarca mucho
més que la representacion gréfica. Es posible inferir que los imitadores de
voces que suelen aparecer en programas radiales hacen caricatura, igual
que el columnista que con el ingenioso uso de las palabras genera risa en
sus lectores. Asi, podria generarse una clasificacién mas exhaustiva del
concepto caricatura para, de manera mas didactica, abordar el tema.

A partir de este principio, las comedias escritas, los articulos de corte
humoristico, los graffitis y los poemas satiricos harian parte de la Carical-
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omia (Del latin caricare: recargar y de calamus: pluma); Los chistes, las
anécdotas, la ironia y demas expresiones caricaturescas que emplean la
voz como forma de transmision (bien sea directamente o a través de me-
dios de comunicacién como la radio) pertenecerian a la Caricatofonia (Del
latin caricare: recargar y del griego phono: voz, sonido); la Caricatumedia
(Del latin caricare y medius) comprenderia las representaciones audiovi-
suales con intencion humoristica, programas televisivos de variedades,
comedias, animacion, satiras politicas, producciones cinematogréficas, in-
cluso recursos humoristicos empleados en paginas Web. En general, lo
que involucre sistemas visuales, lingiisticos y sonoros. Esta taxonomia
arrojaria, finalmente, la Caricatografia (Del latin caricare y del griego
grafos: dibujo, imagen) como el 4rea especifica, dentro del universo de la
caricatura, que refiere a las representaciones gréaficas de caracter cémico.
Vale la pena aclarar que, aunque en lo sucesivo se empleara este término
en el documento, muchas de las citas y opiniones aqui recogidas se refi-
eren a la caricatografia como caricatura, pero no se ha querido cambiar la
palabra para no afectar la integridad de los textos originales.

Con estos planteamientos, se iniciard una exploracién a la caricato-
grafia y a sus ejecutantes, los caricatégrafos; a los mecanismos y recursos
que éstos emplean y a la capacidad expresiva, pedagogica y critica que
tienen este tipo de imagenes que, como ninguna otra, sirven como catal-
izadoras del pensamiento independiente. Este documento es, pues, una
primera etapa dentro de la larga travesia que es la investigacién en artes
y, mas especificamente, en el universo del humorismo gréfico.
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En 1919 el ensayista y critico espanol, José Martinez Ruiz (1873-1967), mas co-
nocido como Azorin, escribid: "El capitulo de eutrapelia, del divertimento espiritual
es sumamente importante en la historia del desenvolvimiento humano; haciendo la
historia de la ironia y del humor, tendriamos hecha la sensibilidad humana y consi-
guientemente la del progreso, la de la civilizacion. La marcha de un pueblo estaen la
marcha de sus humoristas" .Este trabajo no pretende ser aquel tratado; ni siquiera
trata de una historia de la caricatografia (proyecto no menos ambicioso que ha sido
tema de numerosos compendios). Sin embargo, se considera indispensable hacer
una pequeda revision a algunos de los hitos historicos de la caricatografia para, con
unos referentes minimos, abordar un tema tan amplio y complejo que abarca —coin-
cidiendo con Azorin- la historia misma de la representacion grafica. Dicho esto, se
intentara un acercamiento a esta tematica, no solo a través de una revision juiciosa,
sino de la reflexion y la vinculacion de ideas traidas de otras areas y contextos, y
proponer asi —sin mayores pretensiones- un documento que responda a las inquie-
tudes que desde esta época nos suscitan el humor grafico y la caricatografia.

Se inicia con la aclaracion que, segun la definicion encontrada en el Diccionario
de la Real Academia de la Lengua Espanola, caricatura es: "Figura ridicula en la
que se deforman las facciones y el aspecto de alguna persona”: Este enunciado
sintetiza exageradamente el concepto, limitandolo a “una deformacion ridicula” apli-
cable exclusivamente a la fisonomia del modelo, sin tener en cuenta los aspectos
psicolégicos del personaje y, mas aln, olvidando la caricatografia politica, social o
de opinion, de gran importancia, especialmente a partir del siglo XIX, como vehiculo
del pensamiento critico. Esta definicion plantea también un riesgo al dejar abierta la
posibilidad de interpretar como caricatografia el rasgo ‘expresionista’ que un artista
Imagen 1. €l rito (1893) de Edvard Munch es consid-  PUdI€Ta atribuirle a un boceto o un estudio de figura humana en el que queriendo,

erada como una obra precursora del movimiento ex-
presionista. En ella se altera y simplifica la figura del s R kI A % =
Earsanaje:prindipal: Sip:embaros: dists. mucha- de:sst 1 Azorin. Clasicos y modernos, Renacimiento, Madrid, 1913, p.51.

considerada una caricatografia 4 DRALE, 20° ed., Madrid, Academia, 1984, voz Caricatura, p. 276
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por ejemplo, explorar las posibilidades de una linea, una mancha, un color o median-
te el juego con la escala entre elementos, alcanzara algiin nivel de deformacion en
su composicion (Imagen 1). Ni que decir del trabajo de artistas como el francés Au-
guste Rodin (1840-1917) quien con su obra llevé el boceto escultérico a la categoria
de obra terminada. O los trabajos posteriores de Alberto Giacometti (1901-1966) y
Max Ernst(1891-1976) quienes emplearon la deformacion de sus figuras para crear
las mas bellas e interesantes propuestas artisticas.

Valga anotar aqui que la palabra caricatura proviene del vocablo italiano “carica-
re", que significa exagerar, cargar, y se aplica en el sentido de dotar exageradamen-
te de atributos una cosa o una representacion. Sin embargo, si nos remitimos a sus
origenes (que algunos rastrean incluso hasta las expresivas siluetas del arte rupes-
tre, como las halladas en Avignon, Francia), diversos autores coinciden en senalar al
antiguo Egipto como cuna de este arte. Juan Antonio Gaya Nufo nos cuenta cémo
en papiros expuestos por el Museo Briténico, el Museo Arqueoldgico del Cairo o
el Museo de Egiptologia de Turin, encontramos representaciones de animales como
asnos, cocodrilos, leones o monos que animadamente tocan instrumentos musica-
les y departen en palaciegos escenarios: (Imagen 2). Incluso, se puede observar
una imagen en la que una rata sentada sobre un trono recibe una flor de loto de
‘patas’ de un gato (Imagen 3). Todos ellos pertenecientes a las dinastias XIX y XX
(1293-1070 a.C.). Durante la dinastia XVIIl (1550 y 1295 a.C.), especialmente en
el periodo Amarniense, Amenofis IV (Akenaton) emprende una politica de cambios
politicos y religiosos (entre ellos, la conversion al monoteismo) que generaron fuer-
tes criticas entre sus contemporaneos. Prueba de esto son los conocidos “graffiti”
hallados en las antiguas murallas de la ciudad de Tebas en los que se representa a
Akenaton junto a Nefertiti. Asi mismo, el pantedn egipcio cuenta con numerosas
figuras de dioses que comparten caracteristicas humanas y animales (antropozoo-

3 Gaya Nufo; “La caricatura”, en Enciclopedia Rialp, Madrid t.3. p. 560




morfos), como sucede —casi coincidencialmente— en los panteones mesopotamicos
y en los precolombinos.

En la Grecia Antigua, encontramos ejemplos de figuras caricaturescas que se
desarrollan paralelamente al estudio filoséfico de ‘lo comico’. Las preocupaciones
de los pensadores griegos tenian un caracter tedrico y moral, pues se cuestionaban
la esencia misma de la comicidad y su valor estético, como lo demuestra Platén,
quien condena duramente la risa: “No hay necesidad de amar la risa, en efecto, el
que se abandona a una fuerte risa, ello provoca también un fuerte desbaratamiento
del alma”.. O como anota unas lineas mas adelante: “La risa conduce a la verglienza
y a la wvulgaridad":. No obstante, no todos los filésofos mostraron su desagrado
hacia el humor; algunos apenas si se preocuparon por el tema; bastenos el caso de
Aristoteles quien le considerd un asunto de poco interés: “Lo comico es indoloro e
inocuo y no vulgar y repugnante”s. Otros, como Teofrasto, discipulo de Aristételes,
vio lo codmico como algo natural y bueno: "Lo comico y la pintura de caréacter es algo
popular que representa la vida cotidiana”. EI mismo Teofrasto realizo, ademas, un
tratado sobre politica, donde clasifica las artes de la imaginacion en tres categorias:
1) La exageracion de lo bueno (Polignoto), 2) La fidelidad (Dionisio) y 3) La exa-
geracion de lo malo (Pozdn). Analdgicamente, estas corresponderian a: el ideal, la
realidad y la caricatura.

Durante el apogeo del imperio romano se presentaron también numerosos
ejemplos de caricatografia, de las cuales se conservan vestigios en las ruinas de la
ciudad de Pompeya y Herculano, que abordaban, especialmente, el tema religioso,
evidenciando la oposicién entre cristianos y paganos. Se puede tomar como ejem-

Platén, De Repiblica, 380e.
Ibid., 388e.
Aristoteles, Poética, 14492,
Teofrasto, Sobre lo cémico, 159b.
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plo un curioso graffiti del siglo Ill d.C., descubierto en 1857 en un muro del edificio
llamado Domus Gelotiana en el monte Palatino, en Roma (Imagen 4).

Hasta este momento la produccién de imagenes caricaturescas habia estado
vinculada con la produccion filoséfica y religiosa; sin embargo, con la llegada del
Medioevo ésta dinamica desaparece. En su lugar, surgen los bestiarios, donde, con
una intencion adoctrinadora, se muestran diversos animales adoptando posturas
humanas. Es importante recordar que dentro de la cosmovisién medieval todas las
criaturas habian sido puestas en la tierra para servicio del hombre, y a través suyo,
se impartian lecciones morales al encarnar virtudes o vicios humanos. Claramente,
la tematica general era limitada por la misma iglesia, pero la censura no coartd la
imaginacion de los artesanos-caricatégrafos que abordaron episodios como el jui-
cio final, el infierno, el diablo, la danza macabra y otras expresiones similares para
realizar sus obras en capiteles, vidrieras y codices miniados.

En 1480, con el descubrimiento en Roma de un grupo de pinturas en la Domus
Aurea del emperador Nerén, aparece también en el lenguaje artistico la palabra
“grutesco” o “grotesco” descrita por Sebastian de Covarrubias en El Tesoro de la
Lengua Castellana o espanola de 1611 asi:

Grutesco. Se dixo de gruta, y es cierto modo de pintura, remedando lo tosco
de las grutas y los animalejos que se suelen criar en ellas, y savandijas y aves
nocturnas. (...) Este género de pintura se haze con unos compartimentos, listones y
follajes, figuras de medio sierpes, medio hombres, syrenas, sphinges, minotauros,
al modo de la pintura del famoso pintor Gerénimo Bosco”.

Este tipo de decorados fue muy habitual en las miniaturas que acompanaban
los textos medievales. (Imagen 5) En ellos se entremezclaban flores, frutas y follaje
con animales, tanto imaginarios como reales, que constituyeron una gama de mons-
truos y criaturas ridiculas y extravagantes. Se hace necesario aclarar en este punto

fie

ocefiete Beov (Alex

ha sido cruci

qo: Akelapevog
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que su origen es muy anterior y nos remite a los ‘grillos’, ‘gryllas’ o ‘gryllo’, nombre
que designa a pequenas criaturas antropozoomorfas (Los antepasados directos de
estos seres fantésticos ~venidos de la cultura clasica europea y oriental- hacen
parte de las leyendas e historias miticas como las gérgonas, arpias, sirenas, cen-
tauros, faunos, satiros y demas). De otro lado, el escritor y enciclopedista romano
Plinio el Viejo (23-79 d.C.) nos contaba de Antiphilos, artista quien hizo un dibu-
jo ridiculo de un hombre llamado Gryllus, apodado asi por tener una apariencia
similar a la de un puerco -los vocablos grylloi o gryllos del griego, significan
‘cerdo’-. Al parecer, el artista fue tan habil, que en adelante el término se aplico
con el sentido de lo que hoy conocemos como caricatografia. Sin embargo, es
mas probable que el término provenga del latin “grillos”, nombre del insecto que
segun la tradicion romana encarnaba el alma de los antepasados bajo la figura
de “el grillo del hogar", sirviendo como amuleto para proteccion de la familia.
En ese entonces se creia que por su fealdad, estos seres deformes y ridiculos,
eran capaces de atraer hacia si la atencion de los espiritus malignos, alejandolos
de los humanos.

A pesar de que podemos rastrear gryllas en las obras de los antiguos sume-
rios, escitas, iranies, cretenses y grecorromanos, todas comparten caracteris-
ticas que permiten su clasificacion en dos grandes familias: una, producto del
ensamblaje de partes humanas y animales, desprovistas de tronco, dejandoles
reducidas a cabezas con extremidades. La otra, consistia en la acumulacion de
cabezas, de las cuales al menos una era humana. Con el tiempo, los artistas
fueron cada vez mas osados, llegando a combinar partes vegetales, humanas y
animales de manera cada vez mas caprichosa y extravagante. Adviértase que
en todos los casos estas figuras de caracter gracioso, ligeras y de poco tamano,
cuentan con partes humanas, lo que las diferencia de las imagenes referencia-
das en los bestiarios medievales. Anteriormente se mencionaba al holandés



Hieronymus Bosch (1450-1516) o El Bosco, cuya obra pertenece ya al renaci-
miento; sin embargo, él lleva estas grillas a su méaximo esplendor sacandolas
de las margenes de la composicién y haciéndolas compartir escena con los
personajes centrales de sus cuadros (Imagen 6).

Los pueblos mediterraneos cuentan también con una amplia tradicién en
sus leyendas e historias que versan sobre pueblos monstruosos, entre ellos los
Cinocéfalos (hombres con cabeza de perro), los Sciapodas (hombres de un solo
pie) o los Panacios, Panotti, Panotos, Panotios —y mas- que significaba “todo
orejas”. Estos dltimos podian, segun sus descripciones, abrigarse para dormir
con sus gigantescos apéndices (Imagen 7). Durante la edad media, y de forma
paralela a estas figuras monstruosas y ridiculas, encontramos trabajos como los
de Ulrich Richental y sus ilustraciones sobre el concilio de Constanza en 1414
(Imagen 8), o las esculturas en iglesia de Nantwich del siglo XII.

Estos ejemplos son referentes, tanto formales como conceptuales, de la ca-
ricatografia, mas la concepcién moderna que tenemos de caricatografia surge
en la ciudad italiana de Bolonia a finales del siglo XVI y comienzos del XVII, en
la escuela de arte de Annibale Carracci (1560-1609). De hecho, la palabra “ca-
ricatura” fue publicada por vez primera en 1646 por Mosini, la cual acompanaba
una edicién de grabados realizados a partir de los dibujos dejados por Carrac-
ci. Junto a su hermano Agostino (1557-1602) y su primo Ludovico (1555-1619).
Annibale Carracci realizaba los que eran llamados “pequerios retratos cargados”,
como una forma de entretenimiento, tras haber pasado todo el dia ejecutando las
imagenes ‘perfectas’ que exigia la contrarreforma (Imagen 9). En su escuela, los
estudiantes se recreaban haciendo retratos de los visitantes, mezclando sus rasgos
con objetos inanimados y animales. Posteriormente, Pier Leone Ghezzi, grabador
radicado en Roma, continud esta practica cobrando una pequefia suma de dinero
a los turistas a cambio de sus estampas (Imagen 10). Estos trabajos pueden ser
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catalogados como retratos humoristicos para uso privado, exentos de intencién sa-
tirica o maliciosa.

He aqui un punto de suma importancia para establecer la distincién entre el dibu-
jo de humor, sin recurrir a la deformacion caricaturesca, y la distorsion de la figura
sin intencion humoristica: en el primero cuenta como caracteristica fundamental la
intencion satirica, y se encuentran ejemplos en los trabajos de Hogarth, Tiépolo o
Gavarni; mientras tanto, en la segunda, la exageracion es fundamental, indepen-
dientemente de su intencion, como en el caso de los estudios sobre la maldad y la
fealdad emprendidos por Leonardo, de los cuales se hara referencia posteriormen-
te. Cabe anotar que, culturalmente, este tipo de representaciones no habia sido
posible antes del renacimiento, y de las reflexiones en torno de las operaciones
visuales que se dieron en esa época. Si bien es cierto que esta reaccion podria atri-
buirsele a la pretension barroca de lograr expresiones directamente relacionadas
con el caracter del modelo, no se puede olvidar que la caricatografia es el resultado
de un proceso reflexivo que se inclina a la simplificacion de formas, mientras trasla-
da la atencion, tanto del observador como del artista, a lugares menos obvios que
la fidedigna reproduccion de la apariencia o el reconocimiento de la identidad. En
términos de Gombrich, la caricatografia presupone “el descubrimiento tedrico de
la diferencia entre el parecido y la equivalencia”.. Ademas, al artista le es asignada
una nueva funcion: construir nuevas y propias realidades. El creador no es valorado
por su habilidad manual, que es percibida como una cuestion puramente mecanica,
sino por su inspiracion, su vision. Asi como el artista tradicional, mediante un retrato
revela el caracter del retratado, el caricatografo revela al verdadero hombre que se
oculta tras su méascara, con su fealdad y deformidad esenciales. El hombre en toda
su humanidad.

8 Gombrich, Ernst. Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pic-
torica. Barcelona, Gustavo Gili. 1979. P.290




Entre los caricatografos destacados de este periodo se pueden mencionar a
Jaques Callot (1592-1635), reconocido por sus series de “Los bohemios” y “Los
mendigos” (Imagen 11), y a Cornelius Dusart (1660-1704), quien se destaca por su
sétira politica y religiosa (Imagen 12). En el siglo XVIII encontramos los trabajos de
grandes artistas como William Hogarth (1697-1764), quien comparaba su trabajo
con el de Raphael, ya que creia que estaba dotado de apasionada expresividad
y caracteristicas individuales (Imagen 13). Durante la transicion al siglo XIX, se
destacan las obras de Thomas Rowlandson (1756-1827) (Imagen 14), y James Gill-
ray (1756-1815) conocido por sus fuertes criticas a Napoleén (Imagen 15), George
Cruikshank (1792-1878) (Imagen 16), y Louis-Léopold Boilly (1761-1845) (Imagen
17), junto a Honoré Daumier (1808-1879) (Imagen 18), en Francia.

No es posible avanzar sin comentar, aunque sea brevemente, el trabajo de dos
de los grandes maestros del arte universal que, aun hoy dia, deleitan al publico con
sus imagenes satiricas y caricatografias. Hablamos del ya mencionado Daumier y
de Francisco de Goya y Lucientes (1746- 1828). La obra pictérica de Daumier es
reconocida, y lo ubican como uno de los méximos exponentes del realismo francés.
Sin embargo, son sus grabados vy litografias las que le distinguen como el mas in-
fluyente caricatografo de su tiempo, en las que se hicieron recurrentes sus satiras
sociales al administrador de justicia y al mismo rey. Francisco de Goya concibié
entre 1797 y 1799 una de sus més famosas series de grabados: "Los caprichos”.
Goya critica con ferocidad, a través de estos trabajos, el sistema de valores de
la sociedad de su época, introduciendo, como lo anota Baudelaire, un elemento
sumamente raro: lo fantastico. Temas como la guerra, la corrupcién, la ignorancia
de la sociedad, los monjes y el pueblo, la inquisicidn, la brujerfa, las celestinas, los
prostibulos como un problema de salud piblica, el analfabetismo y la situacién de la
mujer, reflejan su alto grado de conciencia social (Imagen 19). Es notable como las
iméagenes de este periodo refieren los tipos sociales (el monje, el mendigo, el noble,
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y otros), o versan sobre alegorias de valores abstractos (la muerte, el pecado, la
guerra, y otros). Es una obra rica en representaciones simbdlicas, mientras que la
caricatografia propiamente dicha incluye, ademas, la representacion de personajes
identificables, con caracteristicas particulares, es decir, de individuos. De otro lado,
y como muestra de la influencia francesa en Espana durante finales del siglo XVIII,
se habla de la conformacién de un grupo llamado los Alcaldfilos (amigos de la feal-
dad), al cual, aparentemente, habria pertenecido Goya. La intencion de este grupo
era destacar lo monstruoso con el fin de criticar el orden politico y social de este
convulsionado periodo de la historia europea (Imagen 20).

Es importante comprender que los procesos surgidos del movimiento de la
ilustracion durante el siglo XVIIl y XIX, estén determinados, en gran medida, por la
invencion de la litografia en 1796, pues redujo los costos de reproduccion y facilitd
la distribucion del material a un mayor nimero de personas. De ahi que uno de los
hechos que mas contribuyé a estos procesos libertarios fue la difusion de la prensa,
que sirvié de vehiculo para que los caricatografos-artistas expresaran su opinién
y puntos de vista sobre el acontecer de su época, lo cual les sirvié para que se
transformaran en caricatografos-periodistas. También es necesario tener en cuenta
que la gran mayoria de la poblacion en la Europa decimondnica era analfabeta, por
lo que la imagen — de fécil comprension para todos- se convirtié en una poderosa
herramienta de critica contra quienes ostentaban el poder.

Asi, los acontecimientos histéricos, en las dos orillas del atlantico, fueron re-
gistrados no solo con gran habilidad técnica, sino con gran ingenio por artistas
como el inglés John Tenniel (1820-1914) (Imagen 21), quien, ademds de conseguir
la fama mundial por sus ilustraciones sobre los cuentos de Lewis Carrol “Alicia en
el Pais de las Maravillas" (1865) y “A través del espejo y lo que Alicia encontrd alli”
(1872), fue uno de los mas destacados caricatdgrafos de la revista satirica semanal
“Punch"(fundada en 1841), la cual sirvi6 de modelo para otras tantas publicaciones

1’ Exquilibre Enrepen.
Imagen 18. Daumier representa en esta estampa’El
juilibrio europeo” la dificll situacion politica en 1886
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de humor como la britanica “Simplicissimus” (1896-1944) o las espariolas “Gil Blas”
(1864), “El Sainete” (1867) y "Jeremias” (1867).

En el territorio americano encontramos igualmente una amplia tradicion de caricat6-
grafos, tanto nativos como de inmigrantes europeos, que no solo registraron y comenta-
ron los acontecimientos mas relevantes de su tiempo, sino que contribuyeron a la crea-
cion de iconos tan reconocidos como el burro y el elefante que identifican a los partidos
demécrata y republicano, respectivamente, en los EEUU (Imagen 22). Nos referimos,
para el caso particular, a Thomas Nast (1840-1902), quien, ademas, cred la imagen del
Santa Claus contemporaneo (a cuya leyenda afadio detalles como la existencia de un
taller en el polo norte donde elabora los juguetes para los nifios del mundo).

La convulsionada situacion de Europa durante el siglo XIX, no mejoro sino hasta
la segunda mitad del XX y por periodos menos cortos. Los conflictos bélicos y las
disputas entre sus pueblos se sucedieron casi ininterrumpidamente sirviendo como
tema para los trabajos de los caricatografos de todo el mundo. Recordemos que
de 1905 a 1914 se presentaron altercados entre Francia, Espana y Alemania, por
el dominio de territorio en Africa y los reclamos independentistas de sus colonias;
posteriormente, la tension se trasladé a los Balcanes, donde el 28 de junio de
1914, fue asesinado el archiduque de Austria Francisco Fernando de Habsburgo,
junto a su esposa. Aunque la accion fue emprendida por un extremista-nacionalista
serbio, este hecho desencadené un conflicto de escala global, conocido como “La
gran guerra” o la Primera Guerra Mundial (1914-1918). Durante este periodo pode-
mos destacar el trabajo de artistas como Robert Minor (1884-1952) (Imagen 23), o
Boardman Robinson (1876-1952) (Imagen 24).

Durante los anos siguientes las grandes potencias se rearmaron, hecho que
se sumo a la polarizaron de las posiciones politicas, -gracias al impulso dado por
los partidos nacionalistas en Europa-, y lo que comenzo como un altercado entre
Alemania y la alianza franco-britanica, termino involucrando a los cinco continentes.




Se hace referencia, por supuesto, a la Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Uno
de los artistas méas reconocidos en tratar el tema de la guerra través de sus cari-
catografias fue el norteamericano Herbert L. Block (1909-2001), conocido también
como “Herblock”. En sus trabajos “Herblock”, como muchos otros, empled su arte
para satirizar a los lideres de las naciones en conflicto, y, a la vez, sus imagenes
adquirieron un matiz propagandistico (Imagen 25). La caricatografia también fue un
recurso empleado por los partidarios del eje Roma-Berlin-Tokio (Imagen 26).
Luego del triunfo de los aliados se establecio un nuevo orden mundial en el cual
los grandes beneficiados fueron, precisamente, estos paises, especialmente los
Estados Unidos y la URSS, quienes se repartieron el mapa geopolitico —no solo de
Europa- durante el restante siglo XX. Un artista destacado que capturd este tiempo
fue el norteamericano Bruce Russell (1903-1963) (Imagen 27). Incidentes como la
crisis de los misiles y fenémenos como la denominada Guerra Fria y su culmina-
cién a comienzos de los noventa ocuparon la imaginacion de una nueva generacion
de humoristas gréficos que alternaban estos temas con personajes y sucesos de
caracter mas nacional en sus respectivos paises. Uno de los caricatégrafos méas
notables de la segunda mitad del siglo, fue el recientemente fallecido David Levine
(1926-2009) (Imagen 28).
Hasta aqui se ha abordado el trabajo de caricatografos, especialmente europeos
y norteamericanos, lo cual no significa que en otras latitudes no haya muestras de
gran talento e imaginacion. Por todo el mundo la caricatografia ha sido un medio
de expresion para divulgar las mas diversas opiniones a través de los més variados
. estilos. Baste mencionar el trabajo de los alemanes Fritz Meinhard (1910-1997)
i n T (Imagen 29), o Heinrich Kley (1863-1945) (Imagen 30), quien solia dibujar animales

S . P b, 1 30 BV e LIVELY N, .

W T y figuras mitologicas para sus sétiras.
En Oceania se encuentra el neozelandés David Low (1891-1963) (Imagen 31), o
a Stan Cross (1888-1977) (Imagen 32). En Japén, desde tiempos antiguos, existié
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un estilo de sétira grafica conocido como "Tobae”, que con el trabajo de artistas
como Toshusai Sharaku (1770-1825) (Imagen 33), o Kawamura Kihé (1778-1852)
(Imagen 34), alcanzé altos estandares; ya a comienzos del siglo XX se destacan
figuras como Ippei Okamoto (1886-1948) (Imagen 35), quien es considerado uno
de los precursores del “"Manga" o comic nipén. Aqui vale la pena destacar el tra-
bajo de Georges Ferdinand Bigot (1870-1927), caricatografo de origen francés que
vivio en Japdn durante veinte anos, y se hizo famoso con sus imagenes satiricas
(Imagen 36).

El desarrollo de la caricatografia en Latinoamérica durante el siglo XX estuvo
estrechamente asociado con los procesos de migracion provocados por la dictadu-
ra en Espana y los conflictos bélicos en Europa. La tierra americana se convirtio en
refugio de muchos librepensadores y artistas exiliados, quienes realizaron trabajos
de muy alta factura, especialmente desde el siglo XIX. Entre los mas destacados
podemos mencionar al mexicano José Guadalupe Posada (1853 — 1913), cuyo tra-
bajo es sin duda uno de los mas ricos, imaginativos y ampliamente reconocidos a
escala mundial (Imagen 37). También el mexicano Eduardo del Rio “Rius"(1934- )
(Imagen 38), quien con una dindmica moderna que retoma referentes de la cul-
tura prehispanica y campesina de su pais hace una fuerte critica social. O los
argentinos Joaquin Salvador Lavado “"Quino” (19334) y Roberto Fontanarrosa “El
negro” (1944-2007), cuyas obras les han merecido el reconocimiento de la critica
tanto literaria, como gréfica. El primero, creador de Mafalda; y Fontanarrosa, padre
de personajes también inolvidables como Inodoro Pereira o Boggie, aparte, claro
esta, de sus imagenes de humor y caricatografias que rescatan la oralidad popular
del campesino gaucho (Imagen 39). Asi también se puede mencionar al uruguayo
Hermenegildo Sabat (1933- ) cuya colorida obra es muy apetecida en el sur del
continente (Imagen 40).
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COLOMBIA

“La historia de la caricatura en Colombia, es la historia de Colombia”, sen-
tenciaba Beatriz Gonzélez al iniciar una conferencia sobre como se realizé “La
historia de la caricatura en Colombia”, obra auspiciada por el Banco de la Re-
publica con el fin de investigar las fuentes de la caricatura politica y social en
el pais, desde el siglo XIX, hasta la década de 1980. Como sucediera en otras
latitudes, el desarrollo de la caricatografia estuvo ineludiblemente ligado al de-
sarrollo de las técnicas de impresion, y en cada ocasion a la idiosincrasia de los
pueblos. Para el caso colombiano, se destaca la preferencia por el humor epi-
grafico utilizado por los intelectuales, frente al grafico. De ahi que “Las nuevas
aleluyas” (Imagen 41) de 1829, sea la caricatografia colombiana mas antigua
que se conoce. El mismo término aleluya refiere a unos impresos de caracter
religioso que a finales del siglo XIX se convirtieron en estampas causticas de
tinte popular.

Artistas como el espanol Carlos Casar Molina (1795- 1848) (Imagen 42) se
sirvieron del caldeado ambiente politico para crear sus mas famosas imégenes
satiricas. Durante la década de 1840, y gracias al impulso dado por Manuel
Ancizar (1812-1882), reconocidos artistas crearon caricatografias de muy alta
calidad estética y fuerte contenido critico. Entre ellos podemos mencionar al bo-
gotano José Maria Espinosa (1796-1883) (Imagen 43), o a José Manuel Groot
(1800-1878) (Imagen 44), quienes vivieron una época méas que propicia para la
sétira, gracias a los cambios politicos y sociales, como la expulsién de los je-
suitas, la conformacion de una fuerza politica por parte de los artesanos y, mas
adelante, el fin de la hegemonia conservadora.

Estos y otros caricatografos encontraron espacio en la veintena de perié-
dicos que vieron la luz por esos afos, entre los que se destacaban: La Linter-



na (1909), fundado por Enrique Santos en Tunja; El Dia (1840-51), La Jeringa
(1849), El Neogranadino (1848-54), El Alcanfor (1877), El Mochuelo (1877), El
Amolador (1878), El Figaro (1882), El Loco (1890), El Zancudo (1890-91), El
Barbero (1892) y otros mas del bumangués Alfredo Grenas(1857-1949) (Imagen
45), quien terminé siendo desterrado por Nunez en 1891.

Alberto Urdaneta (1845-1887), recordado por crear en 1881 el Papel Pe-
riddico llustrado vy, posteriormente, la Escuela de Bellas Artes, habia conocido
en Francia el estilo europeo de caricatografia, empleando lo que se conoce
como técnica de “cabezas cargadas”, exagerando la proporcion de éstas frente
a cuerpos diminutos (Imagen 486). Entrado el siglo XX multiples publicaciones
anonimas aparecieron y desaparecieron al compas de las elecciones, entre ellos
Zig-Zag (1909-10) y El Banano (1909). Estas publicaciones se dedicaron ante
todo a tratar temas regionales y nacionales, hasta que aparecio Sanson Carras-
co (1911-13), periodico conservador que se ocupo de temas internacionales y en
donde la pluma de José Maria ‘Pepe’ Gomez (1892- 1936) (Imagen 47) reflejo
sus preocupaciones frente a las pretensiones imperialistas de los EEUU. Otras
publicaciones que gozaron con su trabajo fueron: Bogotd Comico (1917-19),
Semana Cdmica (1920-25), Fantoches (1926-32), La Guillotina (1934), Anacleto
(1935-36) y El Siglo (1936).

El comienzo del siglo XX conté con otros dos nombres que llevaron la cari-
catografia a sus més altas cumbres en Colombia. Se trata de Alberto Arango
(1897-1941) (Imagen 48) y Ricardo Rendon (1894-1931) (Imagen 49). Este Ulti-
mo, con su trabajo de simplificacion de las formas y una critica mordaz y directa,
es considerado uno, si no el mejor, caricatégrafo de la historia colombiana. Son
muy recordados sus trabajos para el “Album de caricaturas de los cigarrillos
Victoria", donde consigné con su pluma 200 de los personajes mas destacados
de la politica, las artes, el comercio y la sociedad colombiana de su época. Su




Imagen 43. “La caida de Melo” Acuarela
de 1854 registra el fin de la dictadura del
general José Maria Melo, aliado con los

artesanos.




inesperado suicidio le dio un aire de leyenda, vinculando su imagen a la del jo-
ven talentoso y atribulado intelectual de la primera mitad de siglo (Imagen 50).

Después de 1930, y tras la muerte de Rendén, los caricatégrafos colom-
bianos cambiaron de actitud frente a los gobernantes y se convirtieron casi
en sus defensores, mas tarde, y tras la censura impuesta por la dictadura del
general Gustavo Rojas Pinilla, el nimero de caricatégrafos mermé, destacéan-
dose el trabajo ‘heroico’ de Hernando Turriago “Chapete” (1921- 1997), quien
mezclé la critica politica con la social (Imagen 51). Posteriormente, y gracias
a la influencia de artistas internacionales, una nueva generacion de caricato-
grafos nacionales adopt6 un trazo mas agil y moderno, vehiculo de un estilo
critico-periodistico acorde con la profesionalizacion del oficio. Entre los mas
reconocidos podemos mencionar al sogamoseno Jorge Grosso (1957-)(Imagen
52), Héctor Osuna (1938-)(Imagen 53), Antonio Caballero (1945-)(Imagen 54),
Arlés Herrera “Calarca"(1934-) (Imagen 55), José Maria Lopez “Pepon”(1939-)
(Imagen 56), Jairo R. Peldez “Jarape” (1958-)(Imagen 57), Omar Alberto Figue-
roa “Turcios” (1968-)(Imagen 58), Vladimir Flérez “Vladdo" (1963-)(Imagen 59),
o Julio César Gonzalez “Matador” (1969-)(Imagen 60).

Sobra aclarar que se ha hecho un ejercicio reduccionista injusto con la ple-
yade de caricatégrafos colombianos e internacionales que han contribuido al
desarrollo del oficio y del pensamiento critico. Pero el propésito en esta primera
parte ha sido tan solo la de familiarizar un poco al lector con este tipo de ima-
genes y motivos, ubicarlo teméaticamente y contextualizarlo, para dar comienzo
entonces al andlisis y a la formulacién de propuestas.
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Como se ha podido apreciar, la caricatografia ha sido un mecanismo em-
pleado desde tiempos antiguos para controvertir ideas y plantear posiciones;
ahora se tratara de analizar sus componentes, sus dinamicas, el papel que juega
en nuestra sociedad y como se relaciona con fenémenos tales como la opinién
publica, el ejercicio periodistico, la formacion de pblicos, la practica artistica y
la tarea pedagogica. Es importante enfatizar el hecho de que no se persigue
aqui un objetivo historicista, porque como afirma Gombrich: "Al estudiar cari-
caturas, estudiamos el uso de los simbolos en un contexto determinado”®. No
es, ni un acercamiento historico a nuestra realidad, ni un estado del arte. Se
trata de una teorizacion que sirve como fundamento de nuestro planteamiento
general: la caricatografia sirve no sélo como una propuesta artistica que puede
alcanzar altos niveles estéticos, sino como herramienta pedagégica. Para com-
prender mejor esta afirmacion, debemos tener claro ‘cémo funciona' la cari-
catografia, es decir, cuales son los mecanismos psicologicos que emplea para
provocar comicidad.

Sigmund Freud (1856-1939) en su libro El chiste y su relacién con lo inconsci-
ente de 1905, describe una serie de técnicas que buscan provocar la risa. Este

TOMATINA LIBERAL trabajo se propone resumir e ilustrar las que, de manera mas certera, se eviden-

) cian en el humorismo gréfico. Para hacer ain mas claros sus preceptos, algunos
ST No.pe s dsmniaa de ellos irén acompanados con ima i | inéditas hasta ah

aTomatmap  Ho.Ders Seuth &8 -ompa imagenes propias —algunas inéditas hasta ahora-
Y o gy a manera de ejemplos. Freud presenta andlisis en los siguientes fenémenos:

1. Condensacion. Consiste en la fusion de dos palabras formando una
nueva. Esta fusion puede darse con la sustitucién de una o varias letras, lo que
combina los conceptos de cada una de las palabras originales (imagen 61).

2. Desplazamiento. Se produce por la desviacién del proceso mental del
lector, del tema inicial a otro disimil. Aunque esta técnica encuentra relacién
con el doble sentido, es independiente, ya gue en esta lltima se desarrolla

9 GOMBRICH, Ernst. Meditaciones sobre un caballo de juguete, Madrid: Editorial De-
bate. 1998. p127.
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generalmente con la aplicacion de una ‘palabra clave’ que da pie a la multiple
interpretacion. En el desplazamiento esta interpretacién esté limitada por el
conocimiento del tema planteado por el autor (imagen 62).

3. Doble sentido. Como se ha mencionado, este se da al emplear una
misma palabra con dos sentidos diferentes. Esta técnica se presenta de diver-
s5as maneras:

Doble sentido de un nombre propio: una misma palabra puede contar con
dos sentidos de acuerdo con la forma en que se utilice, como nombre propio o
como significado objetivo.

Doble sentido de la significacion objetiva y la metafora: aqui las pal-
abras adquieren una interpretacién mas amplia, ya que pasamos del significado
objetivo y preciso al significado ampliado de la metafora que responde a su-
puestos culturales consensuados (imagen 63).

Juego de palabras: En este caso las palabras no sufren ninguna modifi-
cacion formal ni de interpretacion. La variacién, que convoca lo cémico, se da
al cambiar los contextos de una misma palabra o frase.

Equivoco: consiste en la aplicacion errénea de una palabra, otorgandole un
sentido que no posee.

Doble sentido con alusion: Para este caso son dos las palabras o las fra-
ses que se emplean queriendo hacer alusién a una idea diferente.

4, Mltiple empleo del mismo material: a través de figuras literarias como
la reiteracion se emplea varias veces la misma palabra o frase, dando lugar al
efecto comico. Esta técnica contempla también algunas variaciones:

Total o fragmentaria: la repeticion de una frase, una palabra o una idea pu-
ede darse generando fragmentaciones que permitan multiples interpretaciones.

Variacién de orden: al alterar el orden en el que se presenta inicialmente
una frase se genera la sensacion de estar expresando ideas diferentes. El efec-
to comico se da en la segunda presentacion de la frase.

Ligera modificacion: al emplear el mismo material variando levemente un
elemento se genera el efecto cémico.
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La misma palabra con o sin sentido: al repetir una misma palabra se
busca generar un contrasentido, terminando generalmente en una sensacién
de ampulosidad (imagen 64).

5. Retruécano o asonancia: este recurso es uno de los mas aplicados y
de menor exigencia intelectual, ya que consiste en emplear dos palabras dife-
rentes que se recuerden mutuamente por analogia evidente, similitud en sus
estructuras o porque comparten algunas letras. A diferencia del recurso que
implica una doble interpretacion, aqui cada palabra tiene sentido independiente
y su relacion es simplemente formal o de similicadencia (imagen 65).

6. Representacion antindomica: en esta técnica se afirma algo para poste-
riormente negarlo (imagen 66).

Estas técnicas son en realidad variaciones de tres procedimientos: la con-
densacion, el desplazamiento y la falsa légica. En el primero se trata de la
fusion de palabras que a pesar de poder transmitir una idea equivocada, gen-
eran comicidad; en el desplazamiento se desvia el pensamiento utilizando una
palabra o un concepto para referirse a otro; y la falsa légica se presenta como
resultado de las dos anteriores. También es importante destacar que estas
categorias referian originalmente al chiste hablado o escrito y que, en estos
casos, al combinarse con imagenes, la capacidad de sugerir interpretaciones
conducentes al efecto comico se hace mas evidente o mas compleja, segtin el
caso. Aunque Freud se refirié especificamente a la caricatura en este texto, lo
hace de manera tangencial, ya que para él era mucho mas importante entender
la esencia del chiste y lo comico que sdlo una de sus manifestaciones: “La cari-
catura lleva a cabo la degradacion extrayendo del conjunto del objeto eminente
un rasgo aislado que resulta comico, pero que antes, mientras permanecia for-
mando parte de la totalidad, pasaba desapercibido”10. En apartes como este,
lo que parece una reflexion formal, una caracterizacion de la imagen caricatur-

10 FREUD, Sigmund. El chiste y su relacion con lo inconsciente. Madrid: Editorial Alianza.
2000. p.114.



esca, tiene mucho mas que ver con el espiritu general de enmascaramiento y
desenmascaramiento dados en el chiste y en lo cémico, que con un aspecto
exclusivo de la caricatografia, principios compartidos con el sueno, donde los
mecanismos expuestos antes dominan al sonante, a diferencia del caricato-
grafo quien se apoya en su mundo inconsciente para conseguir su proposito.

Freud hace ademés un extenso estudio de los mecanismos psicoldgicos in-
volucrados en el fenémeno del chiste, distinguiendo dos categorias del mismo:
los no tendenciosos y los tendenciosos. En los primeros (también llamados
inocentes), suele aplicarse la similicadencia, y a pesar de no tener una inten-
cion clara, pueden ser no sélo efectivos, sino ofensivos. La clave de estas dos
categorias es la reduccion del trabajo psiquico. Aqui, gracias a los juegos de
palabras que dirigen nuestra atencion psiquica hacia el sonido de las palabras,
o su forma, y no hacia su significado objetivo, como se explicd anteriormente,
desvia al espectador guiandole hacia algo conocido, es decir, al recuerdo, lo
que constituye un ahorro psiquico. En la segunda categoria, existe una inten-
cién hostil, que busca derrotar verbalmente a la contraparte, remplazando la
agresion fisica por la oral:

El estorbo del insulto o de la respuesta ofensiva, por circunstancias exteri-
ores, es un caso tan frecuente, que el chiste tendencioso es usado con espe-
cialisima preferencia para hacer viable la agresion o la critica contra superiores
provistos de autoridad. El chiste representa entonces una rebelion contra tal
autoridad, una liberacion del yugo de la misma. En este factor yace asimismo
el encanto de la caricatura, de la cual reimos, aunque su acierto sea minimo,
simplemente porque contamos como mérito de la misma dicha rebelion contra
la autoridad:

Dentro de esta categoria encontramos también los chistes obscenos, en
los gque generalmente hacen parte tres personajes, dos de los cuales aluden al

11 Ibid., p. 59.
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tercero. A través de este mecanismo la hostilidad sexual se manifiesta liberan-
donos de la represién impuesta por la sociedad. En la caricatografia, la obsceni-
dad grafica ha sido una tactica recurrente, especialmente al fundir imagenes
pornograficas que crean nuevas formas, para satirizar personajes y criticar pos-
turas politicas vy filosdficas (imagen 67).

Ahora que si hemos de hablar de figuras que, merced de la yuxtaposicion
y fusién de elementos, crean imagenes satiricas, el italiano Giuseppe Arcim-
boldo (1527-1593) ocupa un lugar privilegiado. Este milanés combiné en sus ob-
ras elementos vegetales, animales y objetos inanimados para crear imagenes
en las que se destacan alusiones a las estaciones, a los elementos y un sin
numero de retratos que, aparte de sus intenciones alegéricas, nos revelan su
increible imaginacion y nos hacen especular sobre las relaciones inconscientes
que produjeron sus obras (imagen 68). Su trabajo, siguiendo los planteamien-
tos hechos por Theodor Lipps (1851-1914), en sus Fundamentos de la Estética,
haria parte de lo grotesco, entendido como categoria de lo comico que refiere
directamente a la caricatografia, ya que se vale de la exageracion, la mon-
struosidad y lo fantastico. Lipps también contempla otras dos categorias: lo
bufo, relacionado con lo grosero vy lo burlesco representado en la parodia. Esta
clasificacién se desprende de su descripciéon de lo cémico: una fusion entre el
placer y el displacer causado por el rompimiento entre nuestras expectativas y
el enfrentamiento al hecho en cuestion.

Los planteamientos de Lipps avanzan en la direccion propuesta con anterio-
ridad por Immanuel Kant (1724-1804) cuando afirmaba que la risa era una emo-
cion consustancial a los sentidos que, en un proceso de ocultacion y revelacion,
crea una dinamica de tension (psicoldgica) que busca mantenerse hasta el final,
cuando deviene en risa. Seglin Kant, el humor es una condicion del espiritu ya
que conserva cierta logica en medio de lo absurdo y el desatino: “Todas las
cosas son juzgadas de una manera totalmente distinta de la ordinaria (incluso al
revés), y, sin embargo, conforme a ciertos principios de la razon, en semejante



disposicion de espiritu.”"12 En este mismo sentido Umberto Eco (1932- ) en su
afamada obra El nombre de la Rosa de 1980 (la cual se referenciard mas adel-
ante), cita un libro perdido de Aristételes para afirmar que éste:

...ve la disposicion a la risa como una fuerza buena, que puede tener incluso
un valor cognoscitivo, cuando, a través de enigmas ingeniosos y metéforas sor-
prendentes, y aunque nos muestre las cosas distintas de lo que son, como si
mintiese, de hecho nos obliga a mirarlas mejor, y nos hace decir: pues mira, las
cosas eran asi y yo no me habia dado cuenta. La verdad alcanzada a través de
la representacion de los hombres, y del mundo, peor de lo que son o de lo que
creemos que son, en todo caso, peor de como nos los muestran los poemas
heroicos, las tragedias vy las vidas de los santos. éEstoy en lo cierto?:=

Hay en Eco una sintesis maravillosa de los preceptos aristotélicos y kantia-
nos: la representacion mimética de la realidad, la copia fidedigna, se quedan
cortas ante la capacidad comunicativa y simbélica de la deformacion fantastica
e, incluso, la monstruosa. Ya hemos mencionado a los alcaléfilos (amigos de
la fealdad) y su intencién de destacar lo monstruoso y aberrante como excusa
para criticar el orden politico y social. Se trata, pues, de un mecanismo para ex-
presar aguello que no podemos enunciar de otra manera. La deformacién sirve
como catalizador que libera al autor y al espectador de la represion. Paradgjica-
mente, esa ‘sobrecarga de valores' que nos heredaron los hermanos Carracci
se convierte, como lo describe Freud, en una descarga de excitacion animica
(imagen 69).

Existe, sin embargo, un interés que podriamos calificar como 'visceral’ hacia
lo grotesco en la obra de numerosos artistas que, sin intencién critica, han cre-
ado iméagenes en donde la exageracion juega un papel esencial. Es interesante
recordar, por ejemplo, los trabajos de Leonardo da Vinci (1452-1519), en donde

12 KANT, Immanuel. Critica del Juicio. Madrid: Espasa-Calpe. 1999. p.244.
13 ECO, Umberto. El nombre de la rosa. Barcelona: RBA Editores, S. A. 1988. p.445.
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la vejez, la enfermedad, la fealdad y la maldad, parecieran ser sinénimos y que,
sin embargo, lejos de ser temas repudiables, causaron en el artista italiano gran
atraccién (imagen 70).

Pero no desviemos la orientacién del trabajo, hablando especificamente so-
bre la caricatografia politica. Ernst Gombrich (1909-2001) redacta un articulo
titulado: El arsenal del caricaturista, en el cual retoma a Freud, y establece una
guia de recursos empleados en este arte. En su ejercicio plantea seis recursos:

1. Figuras del lenguaje: en esta primera herramienta, se emplea la me-
tafora visual, apoyada en diversos elementos como una jerga especifica o la re-
utilizacién de seres mitolégicos que personifican conceptos abstractos, trans-
formandolos en presencias vivas (imagen 71).

2. Condensacién y comparacién: es la capacidad de resumen de una
compleja situacién o concepto, representada en una imagen sencilla, la cual car-
acteriza este postulado. En muchos casos, como lo plantea el mismo Gombrich:
“La limpidez de la formulacién puede llegar a bloguear nuestra reflexion sobre
si (la imagen) contiene la verdad y nada mas que la verdad” 14 (imagen 72).

3. Caricatura como retrato: si bien Gombrich aborda los origenes de es-
tas representaciones como insultos y ataques, que incluso tenian una intencion
mas cercana a la brujerfa que al arte, destaca la "cualidad de oportunidad” de
los acontecimientos, lo que le permite al caricatégrafo, segin sus propias pal-
abras: "Convertir una ecuacion intelectual en una fusién visual”15 (imagen 73).

4. El bestiario politico: este recurso alude, en primera instancia, a los
animales vy la significacion que de estos se ha hecho desde los tiempos de
Esopo y La Fontaine. Asi, el zorro es astuto, el burro es ignorante o la liebre
es veloz (imagen 74). Las interpretaciones de animales se relacionan, igual-
mente, con la heréldica y los emblemas nacionales, como cuando identificamos
al aguila calva norteamericana con los EEUU, al dragén con China o al gallo con

14  GOMBRICH, Ernst. Op.cit., p.131.

15  lbid., p.134.
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que se disertara més adelante.

5. Metaforas naturales: al igual que en el lenguaje, en el humor gréfico
existe una serie de metéforas tan difundidas y aceptadas que Gombrich no
duda en calificarlas de naturales o universales. El ejemplo que da es elocuente:
luz y oscuridad como simbolos del contraste entre el bien y el mal. A partir de
este tipo de paralelos se pueden establecer un sinnimero de asociaciones que,
valiéndose de lo mitolégico y asociandolo con lo real, convierten las imagenes
en expresiones tangibles de ese mundo mitico en el que nos movemos y en el
cual, ademas, nos vemos propensos a categorizar de acuerdo con metéaforas
emocionales basicas (imagen 75).

6. La fuerza del contraste: sobra decir que el contraste de escalas es
otra metafora universalmente inteligible. Pero menos evidente y mas notable es
el paralelo entre las personificaciones miticas, las abstracciones idealizadas y el
imperfecto, e incluso, misero mundo humano (imagen 76).

En todos los ejemplos y recursos que describe Gombrich uno de los as-
pectos méas destacables es su firme conviccion en la capacidad de "mitologi-
zar el mundo"16, que posee el caricatégrafo. Su potencialidad para llevar la
frase vacia a nuevas dimensiones y contrastar la retérica con las realidades
que busca describir. Este es, por supuesto, un ejercicio intelectual de caracter
subjetivo y, en tanto tal, parcializado. No es gratuito que las caricatografias
politicas ocupen en los periddicos un espacio en las paginas de opinién, o junto
a las editoriales. Son una interpretacion, incluso en la mayoria de los casos, se
constituyen en una reinterpretacién de sucesos, lo que conduce a una reflexion
sobre su veracidad histérica y la universalizacién de conceptos a la que con-
tribuyen, es decir, a esa “mitologizacion” mencionada anteriormente.
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16 Ibid., p.142.
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La caricatografia politica, al igual que otras fuentes histéricas que refieren
a un acontecimiento especifico, posee una condicion fragmentaria; existe en el
momento mismo de la concepcion de la imagen una intencion que sera comple-
mentada durante su ejecucion. Gracias al virtuosismo e ingenio del autor, la
calidad del trazo, la disposicion de los elementos y la redaccion de los textos (si
cuenta con ellos) se busca emitir una opinidn que “sesgada por el humor, por la
malicia o por el deseo deliberado de mostrar el ridiculo, o de crearlo™ 1 7 refleje la
politica editorial del organismo que la distribuye. Sin embargo, estas imagenes
también reflejan una relacion sutil y compleja de signos establecidos entre la
conciencia subjetiva del autor y una ‘conciencia colectiva’ de la sociedad en
la que se desenvuelve. Estas ‘instantaneas’ de acontecimientos o personajes
determinados supera por mucho un carécter efimero, sirviendo a historiadores
y estudiosos para sondear el estado de la sociedad, en aquel momento, objeto
de sus observaciones. Se esta refiriendo, pues, un fenémeno conocido como
opinién publica. Este es un producto contemporéneo, asociado a la aparicion
de la sociedad de masas, la revolucion industrial y a los medios masivos de
comunicacion e informacion (mass media). La masificacién de la informacién
y la apabulladora capacidad de difusion que permiten las nuevas tecnologias
plantean una serie de problemas éticos y morales que encuentran su origen en
la decision de aceptar irrestrictamente lo que éstas nos muestran, o desarrollar
una actitud escéptica y critica ante lo que se nos presenta como verdadero,
teniendo en cuenta de dénde viene dicha informacion, para en un ejercicio de
la razon, sopesar los elementos contrarios, y elaborar, si no conclusiones, por
lo menos preguntas propias. En este sentido, el semidlogo argentino Héctor
Schmucler (1931- ) anota: “En la frecuentacién permanente con las ideas de
la clase hegemoénica de la sociedad- la que posee materialmente los medios e
impone el sentido de los mensajes que emite- los hombres elaboran su manera

17 COLMENARES, German. Ricardo Renddn una fuente para la historia de la opinion
publica. Bogota: Fondo Cultural Cafetero. 1984. p. 5.



de actuar, de observar la realidad. Es preciso, por lo tanto, escapar de ese or-
den y descodificarlo desde otra vision del mundo, es necesario re-comprender
la realidad para lograr modificarla.”18 Tarea nada fécil la del caricatégrafo, pues
debe estar cruzando este puente ideoldgico constantemente, apropidndose de
los cédigos preestablecidos, entendiéndolos y descodificandolos para traducir-
los emitiendo nuevos mensajes. Valdria la pena preguntarse: éen qué medida
es el caricatégrafo un creador de mundos o un repetidor de realidades? Porque
como afirma mas adelante Schmucler: “La aceptacion acritica de las pautas
culturales establecidas, significa la consagracién del mundo heredado” 19

La incesante blusqueda de la verdad tiene en la caricatografia una con-
notacién que va mas alléd de las ideas y opiniones que busca transmitir. En
su materializacién se ven involucrados conceptos filoséficos como la esencia
aristotélica, es decir, el problema frente a la identidad de un ser que existe
como ente a través del tiempo, y a pesar de las modificaciones que pueda ex-
perimentar. En el plano de la percepcién vy la representacion gréafica o pictérica
la identificacién de aquellos rasgos individuales y caracteristicos que consti-
tuyen al ‘personaje’, responden a un acto casi involuntario de “categorizacién
en universales”"20 que nos permite reconocerle y distinguirle, empero de los
cambios fisiondmicos producidos por su gestualidad, sus expresiones faciales,
o por las huellas que hayan podido dejar el paso de los afnos. Esto es lo que en
pintura se conoce como aria o rostro caracteristico. Es sumamente interesante
ver como tal identificacién puede quedar inhibida por lo que Gombrich deno-
mina mascara, una categoria alterna de reconocimiento. Este elemento, traido
del disfraz y la caracterizacién dramética, refiere a la destreza actoral, que nos

18 SCHMUCLER, Héctor. Donald y la politica. Prélogo de Para leer el pato Donald.
Meéxico D.F.: Siglo veintiuno editores. 1972. p. 5.

19 Ibid., p.5.

20 GOMBRICH, Ernst. La imagen y el ojo. Nuevos estudios sobre la psicologia de la
representacion pictérica. Madrid: Editorial Debate. 2000. p. 109.
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permite ver al ejecutante como el personaje que encarna, es decir, nos obliga
a asumirle como otro distinto. Su ser se oculta tras la interpretacién. Asume un
rol y nosotros como publico leemos en él lo que (o a quien) se nos muestra. No
debemos confundir esta mascara con los artificios (vestuario, pelucas o maquil-
laje) empleados por los actores con el cambio de actitud, que es realmente lo
que configura la transformacion, esa adopcion del papel a interpretar, la rep-
resentacion del otro.

Es en la caricatografia, por su vocacion a la simplificacion, a la reduccion del
esfuerzo psiquico, a la abstraccion, a la sintesis, que la bisqueda de esa esen-
cia entra en choque con la representacion pictorica mimética. El parecido con
el modelo, la capacidad de representar fidedignamente la realidad, de ‘decir
la verdad', se puede ver limitada por el efecto de enmascaramiento, explicado



desde la psicologia de la percepcién como el impedimento de captar rasgos
especificos que constituyen un umbral, frente a impresiones mas fuertes que
les hacen imperceptibles. Estas impresiones o rasgos que se imponen permiten
captar el parecido mas que construirlo, ya que como lo podra verificar quien
intente por primera vez hacer una caricatografia de personaje, se trata de un
proceso de prueba y error (imagen 77). Este esfuerzo simplificador plantea
unos minimos sin los cuales la identificacién se pierde. Dichos limites no son
puramente fisiondmicos. Es bueno reconsiderar una vez mas que la méscara
también esta dada por la actitud, el gesto y el tonus general de la persona
representada. Estas consideraciones deben tenerse especialmente en cuenta
al momento de intervenir un objeto inanimado, un animal o una planta con las
caracteristicas particulares de un personaje (imagen 78).

Vale la pena recordar que la fisionomia fue concebida originalmente como
el arte de leer el caracter a partir del rostro, y que desde la antigliiedad clasica
se planted un paralelo entre diversos tipos humanos y especies animales. Asi,
por ejemplo, el poseedor de una nariz aguilena era, igualmente, noble como el
aguila (imagen 79), asi como un rostro de rasgos bovinos delataba un caract-
er placido. Este tipo de comparaciones fueron por primera vez ilustradas por
Giovanni Battista Della Porta (1535-1615), quien con su trabajo tuvo sin duda
gran influencia en el naciente arte del retrato caricaturesco, sin contar con
que hasta nuestros dias, los humoristas explotan y explotaran la tendencia de
proyectar expresiones humanas en cabezas de animales.

Ahora bien, desde la sociologia se ha insistido en que nos vemos instados
a 'interpretar’ ciertos roles que nos permiten interactuar y pertenecer a gru-
pos determinados. Se adoptan mascaras, ya no personales sino grupales, que
se convierten en "tipos” sociales, incluso en “estereotipos”. Siguiendo con la
vocacion del ahorro psiguico se pueden establecer categorias que permiten
clasificar segmentos poblacionales a partir de rasgos especificos, haciendo de
la identidad y la identificacion un problema mas complejo, ya que involucra con-
structos y prefiguraciones sociales. Nos acercamos ‘peligrosamente’ al con-
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cepto de arquetipo, planteado por Carl Jung (1875-1961). En su definicion mas
escueta, el arquetipo es un modelo original y primario, pero Jung utiliza este
i término para referirse a los “remanentes arcaicos” o “imagenes primordiales”
de! pueblo colombiano. que hacen parte del inconsciente humano y que “...son tan instintivas como
la capacidad de las aves para emigrar (en formacién)"21 Algunas de estas
“imégenes primordiales” corresponden al héroe, a la madre, al padre y otros
mas que, sin importar el origen cultural o la época de la que se hable, hacen
parte de nuestro ‘equipaje psicoldgico’. Jung plantea un interesante ejemplo al
referirse a las tribus aborigenes que emplean en sus rituales disfraces y mas-
caras de animales. Al ser usadas por el jefe de la tribu (durante por ejemplo
un rito de iniciacion), éste no sélo se disfraza de animal, sino que se convierte
en el animal. Un animal totémico, por lo demés, ya que funde y representa las

21 JUNG, Carl. El hombre y sus simbolos. Barcelona: Editorial Paidés. 2008. p.68.
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virtudes y caracteristicas que se le atribuyen, en un contexto méagico-religioso. En palabras del propio Jung: “La expre-
si6n humana individual queda sumergida, pero, en su lugar, el enmascarado asume la dignidad y la belleza (y también la
expresion horrible) de un demonio animal. En lenguaje psicolégico, la méscara transforma a su portador en una imagen
arquetipica."22

Es importante hacer este tipo de aclaraciones, ya que en la caricatografia, si bien podemos encontrar imégenes
arquetipicas, no se pueden confundir con las mascaras de estereotipos y tipos sociales que tienen un origen, variedad
y sentido diferentes en cada cultura, sin contar con que el arquetipo tiene un caracter muy amplio y casi universal, mien-
tras la mascara tiende a establecer la distincion individual. Tomemos como ejemplo —para el caso colombiano- el trabajo
de Antonio Caballero, quien crea una serie de personajes que sintetizan en su simplicidad los diferentes tipos presentes
en nuestra sociedad (imagen 80). A partir de las diferencias manifiestas de las clases sociales, los roles y perspectivas
de cada uno de estos actores, se construyen estereotipos que resumen nuestra ‘tragedia nacional’. Esto lo consigue,
como lo afirmara Gabriel Garcia Marquez: "Pues no son caricaturas de personajes conocidos, sino que cada cuadro es
una caricatura completa de toda la sociedad colombiana”23

Vale la pena hacer una breve pausa y contemplar cémo (igual que en este caso) el gjercicio simplificador y reduc-
cionista del caricatdgrafo, su aparente renuncia a la habilidad para dibujar, hace que el trazo semeje al garabato in-
fantil; lo cual, desde el psicoanalisis, es entendido como una “regresioén” hacia estadios mas primitivos de la evolucion
psiquica, como la infancia, donde la risa y la felicidad de la nifiez son retomadas, apartandonos de la I6gica adulta,
permitiéndosenos ‘disparatar’ y contravenir las leyes sociales.

Como parte de la propuesta hecha con este documento, se quiere anotar que si bien quienes son oriundos de Boy-
aca no tienen, en general, un origen campesino, ni usan ruana o sombrero, estos elementos sumados a una actitud
timorata y resignada, con episodios de chispa e ingenio festivos, hacen parte de lo que podriamos sefialar como el
estereotipo del boyacense, cuya méscara podra identificar el lector al revisar los ejemplos aqui contenidos (imagen 81).
Este tipo de construcciones iconograficas, adquieren gran importancia cuando hablamos de los procesos de fortaleci-
miento de la identidad regional, dentro de los cuales, el reconocimiento y la validacion de lo ancestral son esenciales
para la construccion de un futuro que responda a las necesidades del pasado comun. No se trata de un encasillamiento
en el propio exotismo, si no de un proceso de auto-reconocimiento que empieza desde lo ancestral.

22  Ibid., p, 236.
23 GARCIA MARQUEZ, Gabriel. Prélogo, Reflexionémonos, 20 afos de caricaturas de Antonio Caballero. Bogota: Fondo Editorial
CEREC. 1986. p.8.
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Visto asi, la caricatografia se convierte en un acto de gran responsabilidad y de
repercusiones insospechadas, ya que adquiere las caracteristicas del discurso en
Foucault, es decir, mas que un descriptor de la realidad se convierte en un genera-
dor de realidades; en otras palabras, la existencia del objeto esta inseparablemente
ligada a la trama que supuestamente sdlo le describe. Es asi como vemos que a
través de la caricatografia, como forma discursiva, alcanzamos un conocimiento
del mundo por la confrontacion, empleando tres mecanismos (reir, detestar y de-
plorar), que lejos de ser maneras de identificarse con los objetos de conocimiento,
busca alejarnos de ellos, tomar distancia y diferenciarlos para comprenderlos. La
risa es el primer mecanismo, en tanto nos permite protegernos y apartarnos, para
entrar luego a ‘destruirlo’ y, finalmente, a comprenderlo. Se rescata que mediante
la risa se consigue la degradacion de los valores, no su anulacion, y una vez se ha
devaluado (desacralizado si se quiere) el objeto, es posible abordarlo con mayor
libertad, sin prejuicios. Nos liberamos del modelo obstéculo/facilitador y todos los
elementos constitutivos y contextuales pueden ser evaluados por lo que son: parte
de un todo. "... las condiciones politicas y economicas de existencia no son un velo
0 un obstaculo para el sujeto de conocimiento sino aquello a través de lo cual se
forman los sujetos de conocimiento y, en consecuencia, las relaciones de verdad.”

Mas que respuestas, este Ultimo punto (que ya se habia abordado previa-
mente) permite abrir espacios para plantear preguntas, instigar operaciones de
la razén que nos permitan controvertir las estructuras hegemonicas del pensa-
miento, del poder. Comprender los mecanismos y explorar los alcances de la
caricatografia permite apreciarla desde nuevas perspectivas, enriqueciendo la
lectura que de este tipo de imagenes es posible realizar, lo que, a la postre, incide
sobre cémo el sujeto se relaciona| con el mundo en sus diferentes esferas.

24 FOUCAULT, Michel. La verdad y las formas juridicas. Primera conferencia Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro. Mayo de 1973. p13.
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En los capitulos precedentes se ha realizado un breve repaso al desarrollo
histérico de la caricatografia. Se ha hecho referencia a los mecanismos que
emplea, incluso se ha especulado respecto de los alcances que pueda tener,
con la intencién de familiarizar al lector con el tema y ampliar un corpus de
lecturas del mismo. Es momento, pues, de dirigir la mirada a disciplinas que
atafen mas directamente a la caricatografia, y son objetivo primordial de este
documento: el arte y la pedagogia. Se empezara hablando del arte, con apoyo
de algunas obras, y referencias a artistas, a manera de ejemplos, para luego
hacer puente hacia la capacidad pedagdgica de la caricatografia como expre-
sion artistica. Con estos presupuestos, se hace necesario hacer manifiesta la
relacién que existe entre estos conceptos y el humor.

El humor fue en un tiempo un término exclusivamente técnico y privativo
de la medicina. Parte de la raiz latina humus que significa humedad, y su fuente
médica se explica porque durante el siglo XV los galenos de la época crey-
eron haber encontrado la fuente de todas las enfermedades en ciertas fer-
mentaciones de la sangre llamadas humores; de hecho, algunos médicos eran
llamados humoralistas. Con el paso del tiempo el término humor se extendio
de la medicina a la moral, y, hasta la fecha, para hablar del estado animico de
alguien decimos que esta de buen o mal humor. Esta capacidad para designar
estados animicos le permitié al humor incursionar en diversos ambitos, entre
ellos el de la literatura y la plastica. La irreverencia y la subversion (de la mano
del desarrollo técnico) se sirvieron de elementos humoristicos, que a lo largo
de la historia y, especialmente durante periodos especificos, como el Siglo de
Oro espanol, tuvieron gran auge. Sirve como ejemplo para ilustrar lo dicho
revisar la obra de Francisco de Quevedo y Villegas (1580-1645), Miguel de
Cervantes Saavedra (1547-1616) o Félix Lope de Vega (1562-1635).

De modo similar, durante comienzos del siglo XX surgié en Europa, y luego
en Ameérica, una vanguardia artistica llamada Dadaismo, cuyo principio funda-
mental consistia en revelarse en contra de las normas y convenciones esta-



blecidas, burlandose de éstas, desvirtuandolas, e incluso, negandolas. Entre
los artistas més destacados de este movimiento figuran Man Ray (1890-
1976) (imagen 82), Hannah Hoch (1889-1978), Francis-Marie Martinez Pica-
bia (1879-1953) y, por supuesto, el reconocido Marcel Duchamp (1887-1968),
quien con obras como L.H.O.0.Q. subvierte la validez de una obra icénica en
la historia del arte (la Gioconda), convirtiendo la imagen en una parodia del
arte clasico, a la vez que ironiza sobre la sexualidad de Leonardo (imagen
83). Con su actitud y sus obras, Duchamp se mofa, no sélo de la galeria y el
museo, sino de toda la tradicion y produccién artistica antes de él. Contem-
poraneamente, artistas como el austriaco Erwin Wurm (1954- ) (imagen 84), o
el estadounidense Jeff Koons (1955- ), han puesto su irreverencia al servicio
del arte, obteniendo el reconocimiento internacional.

De regreso a las obras bidimensionales, encontramos el trabajo de “Ban-
sky”, artista inglés cuya identidad permanece oculta (se supone nacié en
1975), que mediante plantillas crea imagenes que controvierten a la socie-
dad occidental, descontextualizando la iconografia del arte clésico y creando
nuevas asociaciones, siempre cargadas de humor (imagen 85). Sus obras
callejeras han tenido impacto mundial al ser reproducidas por jovenes de todo
el planeta. Se puede afirmar que su trabajo cargado de contenido politico,
es a la vez simple, accesible, ingenioso y profundo. Recientemente realizé
una muestra en la ciudad de Los Angeles, EEUU, en la que, ademés de su
obra gréfica, presentd instalaciones, e incluso se anuncié un documental —re-
alizado por él mismo - sobre su trabajo. Otro ejemplo del humor briténico lo
aporta Richard Hamilton (1922- ), quien en obras como sus variaciones a
“Las Meninas de Veldzquez", realizadas entre 1971 y 1973, como hom-
enaje a Picasso por su cumpleanos 80, (imagen 86), combina en su pintura
elementos aparentemente incompatibles, dotando a su obra de nuevos
sentidos y lecturas, en consonancia con la intencién caricaturesca. Obvia-
mente, la intencion humoristica, la deformacién de las figuras y la audacia




en el tratamiento de los temas han acompanado la obra de numerosisimos
artistas, desde mucho antes que éstos, como en la obra del austriaco Alfred
Kubin (1877-1959) (imagen 87), o la del belga Félicien Rops (1833-1898) (ima-
gen 88), quien aborda abiertamente la tematica sexual.

En Colombia, artistas como Nadin Ospina (1960- ) o Antonio Caro (1950- )
también han integrado elementos de la cultura popular en sus obras. Una de
las series més conocidas de Ospina, es en la que, combinando elementos
precolombinos con personajes de la cultura pop norteamericana, evidencia
el poder ‘neo-colonizador’ de estas (iltimas, como fruto de la sociedad de con-
sumo (imagen 89). El carécter hibrido de sus obras delata los procesos de re-
significacién que, como sujetos de las sociedades periféricas, hacemos de los
productos venidos de la cultura hegeménica. Son sus obras un llamado irénico
Imagen 84: Esta vision deformada (caricaturesca) del @l reconocimiento de lo ancestral y a la validacién de una iconografia nacional.
e Teodor Adorme race parte e." = En 2005, se sirve de figuras plasticas en su serie “Colombia Land” para aludir
Wurm en Bruselas a fina a la imagen que los medios de comunicacién internacional hacen de la violen-

cia en el pais. Sin duda, con este tipo de trabajos no solo esta planteando una
serie de preguntas y dilemas éticos a la sociedad, sino que emite un mensaje
politico (imagen 90). Por su parte, Caro recurre al empleo de figuras metaféri-
cas, saberes populares e imaginarios colectivos que se mezclan en obras de
manufactura sencilla, pero de gran contenido conceptual (imagen 91). En su
obra predomina un llamado al reconocimiento de la riqueza y variedad latino-
americana, desde la aceptacién de su condicion pluricultural, mixta y maévil.
Trabajos en los que ‘juega con las palabras’, como en "todo estd muy caro”
(aludiendo a su apellido), y que son muestra de su intencién burlona y critica
frente a la sociedad de consumo, de manera siempre sutil y contundente.

Otros artistas han sido mucho mas directos al momento de dar sus opin-
iones, tal es el caso de la antioquefia Débora Arango (1907-2005) (ima-
daptacién de Bans fo .« gen 92), cuya obra, a pesar de no haber contado con la difusién debida,
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pues sus acuarelas y éleos no fueron reproducidos en grabados, ni en los
periddicos de su época, permanecen y alcanzan trascendencia como piezas
testimoniales de un momento histérico importante en la politica nacional: el
surgimiento del Frente Nacional.

En medio del consumismo de la sociedad contemporanea occidental, el
empleo y reutilizacion de imagenes ha permitido que la obra de muchos
artistas se explote con fines publicitarios, ya no soélo artisticos o incluso
humoristicos, sino que se han puesto al servicio de una finalidad nueva,
diferente a la finalidad original del autor. De hecho, muchos artistas han
empleado sus detrezas para 'vender' una idea (imagen 93). El humor es,
pues, la clave, la herramienta por la que se transgreden los espacios y los
roles predeterminados, tradicionales, previsibles, de lo que debe ser, o no,
una obra de arte.

Artistas ampliamente reconocidos han incursionado en la caricatografia
y en la imagen humoristica, pero este tipo de trabajos no han tenido la mis-
ma difusién que sus demés obras. Un ejmplo puede ser el caso de Gustave
Doré (1832-1883),cuyos grabados sobre la Divina Comedia, las cruzadas
o escenas biblicas, han tenido amplia difusién y reconocimiento. Doré no
sdlo hizo caricatografias, sino que empled dosis de humor en trabajos como
sus ilustraciones a "Gargantta y Pantagruel” (Imagen 94), obra satirica de
Rabelais compuesta por cinco novelas que narra las aventuras de dos gi-
gantes (padre e hijo), y a traves suyo hace critica a la sociedad europea, a
la riqueza de la iglesia catdlica, a las supersticiones de su época, e incluso
a figuras politicas de su natal francia. De igual manera, las imagenes de
Doré sobre El Quijote de Cervantes, muestran su gran virtuosismo y su
capacidad de incluir deformaciones y elementos humoristicos en sus obras.

Haciendo un paralelo entre la obra de Doré y la de su contemporaneo
Daumier, que también se valio de los gigantescos personajes, se aprecia que
no tienen nada que envidiarse desde el punto de vista estético; es mas, la



caricatografia de Daumier (imagen 95) cuenta con componentes mucho mas
ricos en la medida en que no sdlo estd acompanando o complementando un
texto, sino que esta tomando y conjugando elementos externos para servir
al proposito de una idea mayor: una critica feroz a las condiciones politicas
de su tiempo, tal y como lo hiciera Goya en Espana.

En 1831, esta obra le valié a Daumier la cércel durante seis meses, mien-
tras que a finales del mismo ano, la piedra litogréfica y todas las impresiones
realizadas fueron destruidas. Acciones como estas nos dan una idea del
poder de la imagen y de lo ‘peligrosa’ que puede ser para algunos. Y es que
asi como el artista puede dirigir sus esfuerzos para exaltar a un personaje,
también puede destruirlo, o, por lo menos, anotar sus faltas, sus defectos,
su humanidad, lo que a ojos de algunos puede ser, si no perjudicial, por lo
menos, no muy halagador. Lo cual remite a la censura, ejercida desde las
esferas del poder, y de la cual muchos periodistas, comunicadores y cari-
catégrafos han sido victimas. Es el caso reciente de la obra "Falso Positivo”,
propuesta que participé en el Salén Regional de Armenia en el afo 2009
(imagen 96). Esta caricatografia de Harold Trujillo Torres “"Chdcolo”, fue par-
cialmente cubierta con cinta adhesiva y papel, cuando la Ministra de Cultura
Paula Moreno Zapata, visito €l recinto en el que estaba emplazada la ima-
gen. Mas alla de las declaraciones dadas por unos y otros para explicar el
incidente, el acto de ocultar una imagen humoristica nos habla del poder de
la misma, ya que en su intento por cubrir el dibujo, evidenciaron la magnitud
de los sucesos a los que hacia referencia. £éQué hacer entonces frente a este
tipo de atentados a la libre expresion? {Contra la risa? Quiza la respuesta
sea reir nuevamente. En el afio 2007 la revista espafola El jueves, publicd
en su portada una caricatografia de los principes de Asturias en pleno acto
sexual. Ante la airada protesta de la casa real espanola, los creativos de la
revista rectificaron con una imagen igualmente comica, pero esta vez denun-
ciando la censura y el embargo judicial del que fueron victimas (imagen 97).
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Recientemente, revistas como El jueves han tenido en Colombia ému-
los que han podido contar con una gran distribucién como la Revista
Semama (1993), y Larrivista (2008), creadas ambas por Eduardo Arias
y Karl Troller, anteriormente guionistas de reconocidos programas televi-
sivos como Zoociedad (1990) y Quack (1995); o el periédico Un Pasquin
(2005) dirigido por Vladdo. En el contexto regional, la aparicion de pub-
licaciones de este corte ha sido muy efimera, destacandose la Revista
Marrana (2009), propuesta editorial del colectivo artistico La Marrana
(imagen 98).

Hay dos aspectos relevantes que podemos abordar al observar la por-
tada de esta publicacion. Por un lado, el uso del collage y los medios
digitales como herramientas en la construccién de imagenes humoristi-
cas, lo que nos ofrece un mundo casi infinito de posibilidades expresivas
(maxime si pensamos en el avance constante en la capacidad de los or-
denadores v la invencién de software especializado para las artes graficas).
Asimismo, el uso de imagenes religiosas para crear humor. Ya hemos visto
que este ha sido un tema recurrente a lo largo de la historia de la caricato-
grafia, pero vale la pena hacer una pequena pausa para analizarlo, aunque
sea brevemente:

Si bien la reaccién de algunos miembros de la iglesia catdlica (local y
extraoficialmente) frente a esta imagen sincrética del ex presidente Alvaro
Uribe y “el divino nino", no fue de beneplacito, como nunca lo ha sido con
ninguna imagen humoristica referida a Cristo, sus comentarios son insignifi-
cantes comparados con el rechazo que manifesté el mundo arabe a finales
del 2005 y comienzos del 2006, cuando, primero un diario danés, y luego
una revista noruega, publicaron una serie de 12 caricatografias tituladas
“Los rostros de Mahoma". En ellas se presenta al principal profeta del Islam
relacionado con el terrorismo, lo que provoco la ira de muchos musulmanes
alrededor del mundo. La reaccion tuvo unas resonancias inquietantes, y fue
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asi que los gobiernos de Suecia, Dinamarca y Noruega recomendaron a sus
nacionales salir de los paises arabes. Incluso, a comienzos del afo 2008, y
luego en el ano 2010, se presentaron atentados contra la vida del caricaté-
grafo danés Kurt Westergaard, autor de una de las mas polémicas imagenes
(imagen 99). Pero, é{por qué semejante reaccion? No podemos olvidar que en
el islam se prohibe la representacion grafica del profeta. Sin embargo, mas
alld de las tradiciones, estas reacciones evidencian el ‘recelo’, por decir lo
menos, que sienten (y han sentido histéricamente) las autoridades religiosas
con respecto a opiniones e imagenes que invitan al disenso, dentro de las
cuales, las que se valen del humorismo han sido las mas recordadas.

La iglesia catdlica, para referir el contexto, condena la risa desde su
libro fundamental, al igual que el placer, fuente de pecado: “A la risa dije:
Enloqueces; y al placer: éDe qué sirve esto?"25 Las asociaciones entre
la risa y la maldad, la risa y lo diabdlico han sido recurrentes; el poeta
francés Charles Baudelaire (1821-1867) escribi6, por ejemplo: “El Verbo
Encarnado, nunca ha reido. A los ojos de Aquel que todo lo sabe y todo lo
puede, lo cémico no existe. Y, sin embargo, el Verbo Encarnado ha cono-
cido la cdlera, ha conocido incluso el llanto"26. Como se advierte, la risa no
parece hacer parte de lo divino, asi que por oposicidn, ha de pertenecer a
lo diabdlico. Estas creencias tuvieron su origen en la Edad Media, cuando,
como parte de una estrategia de control sobre la poblacion, se satanizo la
risa por algunas comunidades eclesiasticas, ya que la satira, la burla y toda
representacion comica sobre la autoridad podrian minar su poder. Pero
que sea Umberto Eco quien resuma estas ideas: “La risa distrae, por unos
instantes, al aldeano del miedo. Pero la ley se impone a través del miedo,

25 Eclesiastés 2:2

26 BAUDELAIRE, Charles. Lo comico y la caricatura. Madrid: Editorial Visor. 1988. p.18.



cuyo verdadero nombre es temor de Dios".27 Y un poco antes anota: “Cu-
ando rie, mientras el vino gorgotea por su garganta, el aldeano se siente
amo, porque ha invertido las relaciones de dominacion”.28

La identificacién de la risa con la deformidad del rostro, por extension
de lo feo, de lo repudiable, de lo humano, de lo pecaminoso, de lo malo,
del diablo, fue una herramienta empleada por los evangelizadores que lle-
garon a tierras americanas acompanando a las tropas de los conquista-
dores. A su paso, estos clérigos europeos encontraron no sélo rituales y
costumbres que a sus ojos debieron parecer sacadas de las descripciones
apocalipticas, sino que hallaron iméagenes y figuras de dioses que inme-
diatamente relacionaron en su imaginario con el diablo. Por supuesto, la
figura del demonio no es una invencién nativa americana, pero para estos
religiosos, imagenes de seres que compartian partes animales y humanas,
de sacrificios humanos o idolos que ensenaban amenazantes colmillos,
fueron de inmediato asociados con practicas infernales (imagen 100).

Los frailes dominicos fueron los primeros en encargarse de la evan-
gelizacion del nuevo mundo, construyendo (con mano de obra esclava
aborigen) numerosos templos doctrineros, iglesias y conventos. En ellos
se impartian lecciones sobre las vidas de Cristo y los santos, sirvien-
dose de grabados e imagenes que ilustraban sus obras y milagros. De
igual manera, la figura del demonio, como representacion de todo lo malo
y castigable, tuvo que ser representada graficamente por los religiosos
europeos para que los indigenas la comprendieran, ya que dentro de
la cosmovision indigena no existia un personaje con las ‘funciones’ que
este cumple dentro de la mitologia judeocristiana. Cabe resaltar que,
ademas de la destruccion de la mayoria de los codices aborigenes, de

27 ECO, Umberto. Op. cit., p. 448.
28 Ibid., p.447.
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sus templos y santuarios, los monjes también amoldaron creencias an-
cestrales de los pueblos conquistados a creencias cristianas, todo con
el fin de adoctrinarlos a la nueva fe de los conquistadores, con relativo
éxito. Es preciso mencionar las ceremonias campesinas contemporaneas
en las que tradiciones indigenas se mezclan con ritos cristianos como en
el caso del San Pascual Bailén, en los pueblos cercanos a la laguna de
Tota, Boyaca.

Multiples cronistas dejaron testimonio de estos procesos (y de los
posteriores durante el transito a la colonia), como Guaman Poma de Aya-
la (1656-1644), cronista de origen indigena. Su crénica, recogida a finales
del siglo XVI, es un extenso documento que se apoya en ilustraciones
para facilitar la comprensién, por parte de las autoridades espanolas a
las cuales estaba dirigida la cronica, de los maltratos y vejaciones a las
que se veian sometidos los indigenas en el territorio incaico (imagen 101).

Este es un aspecto importante en el acercamiento a la caricatografia:
la capacidad pedagdgica de las imagenes. Jan Amés Comenius (1592-
1670) con su vision (profética para entonces) de la educacién, demostré
la validez y la pertinencia de las imagenes en el proceso pedagoégico. Su
obra Orbis sensualium pictus de 1658, es considerado el primer texto
escolar ilustrado de la historia de la pedagogia, por lo que se le considera
el precursor de la educacion audiovisual. El uso de imégenes en su labor
pedagogica no solo revolucioné la ensefanza, sino que el modelo que
planteaban sus graficas, contribuyé a la dignificacién de la imagen social
del educador (imagen 102).

La imagen humoristica y de la caricatografia le plantean un reto intelec-
tual al espectador, lo interrogan, lo sacan de su pasiva actitud de receptor
irreflexivo y lo invitan a interpretar. No cumplen la tarea de 'acompana-
miento’ o complementacion-de la mera ilustracién. Como se ha descrito
previamente, la inversion del sentido légico tradicional de los postulados, la
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vinculacién de temas de diversa indole y la alusion a otros distintos, exigen
del receptor de la imagen una actitud alerta y, si bien no en todos los casos
un bagaje conceptual o informativo, si la necesidad de adquirirlo para hacer
una lectura de las imagenes mas amplia y completa (como cualquier obra
de arte). Sin embargo, hay que ser cautelosos, porque la caricatografia en
si misma no puede ensenarnos historia, geografia, politica, historia del arte
o ninguna ciencia. Solo puede proporcionarnos una versién, una mirada
critica de tal o cual suceso, y con esto puede llegar a provocar en el lec-
tor la inquietud por acercarse a la fuente informativa de la cual se nutre o
nutrié el caricatégrafo, para asi construir su propia opinién y desarrollar un
proceso pedagogico autdbnomo.

Ahora bien, la caricatografia contribuye de modo particular y efectivo
a familiarizar al lector con formas, conceptos y asociaciones planteadas
por el caricatégrafo. Para ejemplificar este postulado podemos examinar
la siguiente caricatografia (imagen 103).

Para este anélisis se ha recogido la opiniéon del filésofo y docente uni-
versitario en el area de estética Camilo Andrés Diagama (1977- ), quien
en una entrevista anota:

La caricatura, precisamente por ser ante todo una expresién que aparece
en los medios masivos de comunicacion, se vuelve una manera en que las ma-
sas y los sectores populares se familiaricen con esa estética de lo Grotesco,
con esa estética de lo que puede llegar a ser lo Goético. Por ejemplo, tenemos
esta caricatura de War en donde él esta hablando de la masacre de Bojaya y la
estética es completamente gotica, es la misma linea gética septentrional de la
que hablaba Wilhem Worringer a comienzos del siglo XX. Obviamente la cari-
catura por si misma no le esté diciendo a los sectores populares qué es la linea
gotica septentrional, pero alli esta. Ya hay una familiarizacién con ese modo de
creacién de formas. (Conversaciones personales, 2008)
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iii TIENEN DERECHO A
PERMANMECER CALLADOS O
TOBO LO QUE DISAN PODR

En este orden de ideas, la caricatografia se convierte en el primer
paso para un proceso de aprendizaje autonomo que, desde lo inter-
disciplinar, propende por la formacion de seres integrales y criticos
frente al acontecer diario y los sucesos relevantes de su tiempo. Co-
incidiendo con estos ideales, se encuentra el trabajo del mexicano
Guillermo Argandona Sanchez "Memo", quien desde 1989 ha venido
desarrollando una propuesta educativa a través de la caricatografia
como elemento didactico (imagen 104). “La Classe" es el nombre de
la exposicion de sus trabajos en los que se hace una fuerte critica
al sistema autoritario de la escuela, a su lenguaje excluyente y el
papel gue los medios audiovisuales juegan en la educacion contem-
poranea. Con el mismo nombre, Argandona ha publicado una serie
de libros (Imagen 105) que recogen su obra y a partir de estos, dicta
talleres y conferencias mostrando la capacidad didactica de la cari-
catografia en el aula de clase y, mas importante adn, en los procesos
autodidactas extra-académicos: “Cada quien debe tener la libertad
para decidir cuando, en qué medida y de qué forma utilizar cualqui-
era de los recursos que pueda ofrecernos la escuela para nuestra
educacion” 20

Asi, pues, el empleo y creacion de caricatografias como elemen-
tos didacticos que complementen la instruccion, impartida desde la
escuela o de manera autodidacta, constituyen unas herramientas im-
portantisimas para tener en cuenta tanto por profesores, como por
estudiantes. De hecho, como parte de este proceso investigativo
que aborda la caricatografia como campo de expresién, y que ha
incluido una propuesta de formacion a través de talleres y cursos
(Unidad de Politica Social de la UPTC), se comprobé que la creacién

29  http://usuarios.multimania.es/caricaturistamemo,/resume.html|



de caricatografias, tomada como excusa tematica, sirve para el de-
sarrollo y busqueda de un estilo personal por parte de los estudi-
antes participantes, (Imagen 106), a la vez que les permite mejorar
su capacidad técnica como dibujantes y artistas plésticos, indepen-
dientemente de la carrera a la que pertenecen, pues estos talleres
se ofrecen a toda la comunidad universitaria, contando, entre otros,
con estudiantes de derecho, economia, medicina y psicopedagogia,
pudiendo abordar temas relacionados con el disefio y el arte como
composicién, escala, teoria del color, valoracion de linea, ritmo, rel-
acién forma -fondo y otros, propios de cualquier obra plastica.

En resumen, es posible concluir que la caricatografia puede em-
plearse como recurso didactico durante el proceso de aprendizaje
en tres etapas: primero, como elemento que acerca al espectador a
formas y conceptos que en principio le son ajenos, familiarizandole
con ellos en un nivel inconsciente, acostumbrandolo y ‘abonando el
terreno’ para ulteriores y mas profundos acercamientos. Segundo,
como instrumento catalizador del pensamiento propio, al informar y
cuestionar al lector frente a uno o varios temas especificos, lo que
le obliga a buscar otras fuentes de informacién que le ayuden a
complementar y ampliar su conocimiento al respecto. Por su capa-
cidad de sintesis la caricatografia puede omitir detalles o elementos
(gque presupone ya conocidos) que pueden servir para una compren-
sién mas amplia del tema abordado. Es en este punto cuando se da
realmente el primer paso hacia la formacién autodidacta. Tercero,
como ejercicio mental y plastico al forzar al lector-creador, primero
a interpretar las imagenes, conceptos o los acontecimientos desde
una perspectiva humoristica, y luego a recrearlos o ‘traducirlos’ al
lenguaje grafico mediante los mecanismos expuestos en la segunda
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parte de este documento, al tiempo que pone en practica y desar-
rolla sus habilidades técnicas en el dibujo o expresién grafica, y su
capacidad de sintesis e ingenio para dar un giro humoristico al trata-
miento del tema.

Si coloquialmente se afirma que una imagen vale mas que mil
palabras, en el caso de una caricatografia vale mucho mas que mil
palabras, ya que tiene la capacidad de convertirse en un meta-dis-
curso, superando la lectura inicial de la imagen para llevar al lector a
un proceso de aprendizaje y desarrollo personal que puede llegar a
incidir en el comportamiento social. La caricatografia es, pues, una
propuesta y una apuesta por la construccion de una sociedad més
consciente de su realidad, mas responsable de la formacion de sus
individuos y, por supuesto, mas sana mentalmente, capaz de asumir
el diario acontecer con alegria y esperanza.



Reflexiones finales




Como se ha podido ver a lo largo del documento, la caricatografia cumple
con una serie de condiciones que hacen de este tipo de expresién, imagenes
poseedoras de una gran riqueza conceptual, estética y pedagdgica. Su de-
sarrollo y estudio se ha dado paralelamente al del resto de las artes gréfi-
cas desde tiempos antiguos, contando entre sus exponentes a reconocidas
figuras del arte universal como Leonardo, Doré, Goya, Daumier, Hogarth o
Tenniel, sin mencionar a quienes con sus obras se convirtieron en influyen-
tes precursores de esta expresion artistica como Arcimboldo o Della Porta.

Se ha senalado como el caricatografo no solamente fue un artista de-
stacado, sino que llevé las operaciones visuales a nuevas fronteras y, con
ellas, al pensamiento diverso, hasta convertirse en un cronista de su tiem-
po, en la voz de denuncia de los pueblos y la conciencia de sus dirigen-
tes. La caricatografia llevo el conocimiento y el pensamiento critico hasta
lugares insospechados (merced a los desarrollos técnicos, especialmente
desde la invencion de la litografia hasta los medios digitales de hoy dia),
relacionandose estrechamente con los procesos de conformacion de feno-
menaos propios de la cultura de masas como la opinién publica y el uso de
los mass media. Pero no sélo se ha beneficiado de estos recursos; lejos de
guardar una posicién pasiva y comoda, los caricatografos han cuestionado
dichos canales, poniendo sobre la mesa temas de discusion de indole ética
y moral. Nada ha escapado a la visién escéptica de estos creadores: las re-
ligiones, las costumbres sociales, gobernantes y gobernados, tipos sociales
y raciales, todo y todos nos hemos visto en algin momento de la historia
reflejados o cuestionados por las imagenes caricatograficas que, méas que
ningun otro tipo de obra gréfica, nos pone en conflicto con nuestra realidad,
con el mundo, con nosotros mismos.

De manera muy breve, y acudiendo a tedricos venidos de diversas dis-
ciplinas, se ha realizado un acercamiento a las teorias que describen los
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mecanismos psicolégicos convocados por los caricatégrafos, lo que nos ha
permitido plantear algunos interrogantes y otras afirmaciones que, desde
el contexto regional e histérico, buscan, a su vez, responder a otros cues-
tionamientos previos. No podria ser de otra manera, ya que plantear que
la caricatografia ofrece elementos que eventualmente permiten cambiar
la realidad y no atreverse a proponer mecanismos para ello, seria un de-
spropésito. Precisamente, y también con profundo respeto, se pusieron a
dialogar imagenes creadas por el autor de este trabajo sobre caricatografia,
con las de grandes maestros; obras de artistas de muy diversas épocas y
contextos han sido reunidas en un esfuerzo por ejemplificar, de la mejor
manera, algunas de las afirmaciones y conclusiones anotadas.

A lo largo de estos ejemplos citados, se ha demostrado que la caricato-
grafia permite la difusién de ideologias, la creacion de valores y de pensam-
iento independiente, a la vez que sirve para controvertir las estructuras de
poder. Es un medio ideal para acercarnos a la verdad; es un lenguaje y un
lugar que se puede revestir de formas artisticas para hacernos participes
de su mundo. Asi como el infante aprende a leer los gestos en la faz de
la madre, la primera forma de relacionarnos con el mundo de lo escrito es
mediante la imagen. Leemos imagenes antes que palabras, ya que éstas
nos ayudan a darle sentido a las palabras. Las caricatografias no sélo sir-
ven para ser leidas, sino para ser interpretadas desde multiples perspec-
tivas, convirtiéndose en catalizadoras del pensamiento independiente. Son
un documento histérico de caracteristicas especiales, que han registrado
usos y costumbres que de otra manera se habrian perdido para siempre. La
obra caricatogréfica valida el caos, invierte todos los valores y crea nuevos,
nos permite jugar aprendiendo y aprender jugando, moldea las formas y los
conceptos para hacerlos mas cercanos, nos hace ver dos veces, nos hace
pensar. Los caricatégrafos sacaron de contexto la obra de arte, y consigui-
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eron despertar de su ingenuo ostracismo a los espectadores de todo el
mundo, postulando al humor como la respuesta de la vida frente al fantasma
de la muerte.

Este documento es un llamado a mirar con mayor atencion las imagenes
que nos acompanan cotidianamente y que, por despertar la risa, a veces
son consideradas insignificantes. Se espera que con este tipo de ejercicios
de investigacién y creacion, las condiciones cambien para darle un uso més
eficiente en la educacién, no sélo a la caricatografia, sino al humor en gen-
eral, para que la tarea educativa sea una labor divertida y enriquecedora
para todos: estudiantes, profesores, padres, investigadores y artistas, to-
dos aquellos que sientan inquietud frente al conocimiento. Se hace, pues,
en estas breves lineas finales, un llamado a la reivindicacién de la risa en
el aula y fuera de ella. Un llamado a participar lidicamente del aprendizaje,
a pensar en el juego como mecanismo de exploracion y ensenanza. Una
invitacion a valorar el humorismo como aquella fuerza que nos invita a mirar
las cosas de manera diferente, a pensar diferente, a transformar la reali-
dad desde la alegria, sabiendo que con el concurso y el empeno de todos
podemos construir un futuro no solamente mejor, sino mas feliz.
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