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DIOPTRIAS PARA IMPERTINENTES

Escaparate de modernidades, espiral de obsesiones, mensaje del otro
lado del espejo, fragua de invenciones, el comic sigue siendo, cada vez
mds, ese ambiguo terreno de horizonte desplazable y mobiliario -de
modulos a organizar segin el gusto de cada decorador. Presente e impre-
ciso al mismo tiempo flota, a falta de otros anclajes, entre las nubes alu-
cinadas de los llamados fenémenos de la época. Recorre nuestro siglo
a galope cada vez mds estruendoso, levantando una polvareda que no deja
ver los caballos, erigiendo drboles que impiden delimitar el bosque, en
definitiva suscitando intereses que ocultan las vifietas. Bajo el eco de este
alboroto se registran marcas, se reparten tarjetas, se otorgan puestos.
Entronizado en lugar preferente se presta a ceremonias en donde el
idolo se pierde tras la liturgia y los trajes rituales. El comic, surgido de
los flirteos mds o menos caprichosos de la imagen con el texto, es a me-
nudo tan solo pretexto.

En esta situacion en la que las afiliaciones a la hoja de ruta del cémic
aumentan espectacularmente, un acercamiento a este medio expresivo
hecho desde la toma en consideracion de sus valores intrinsecos solo
puede ser aclarador. Las pdginas a las que estas lineas sirven de umbral
pretenden asentar sobre el papel las opiniones, reflexiones y discusiones
que se desarrollaron en las Primeras Jornadas Culturales del Comic
celebradas en Zaragoza del 13 al 17 de octubre de 1982. Este proposito
de fijar y difundir lo mas fielmente posible todo lo tratado en este marco
saca su urgencia de la necesidad de dar testimonio del beneficio obtenido
de estas actividades. Exposiciones, conferencias y proyecciones se orga-
nizaron en funcién de un tnico interés: el que el cémic tiene, y han pro-
porcionado un tdnico tipo de patrimonio: el cultural, que es publico y
publicacion requiere. El presente libro es por lo tanto el testimonio de
unas pretensiones sin cortinas. Se quiere conocer, analizar y sacar partido
a un medio expresivo y para ello lo que sobre él se diga debe considerarse
como material de reflexién o consulta y en ningin caso como perece-
.deros fuegos de artificio. -



Con estas Jornadas se le ha comprado un marco al comic sin saber ni
el tamafio ni las caracteristicas del cuadro que en €l se va a pintar pero
poniendo en evidencia la importancia de la conservacion de cada una de
las pinceladas que lo configuren. Este marco no tiene vocacion de corsé.
Cuando de un medio expresivo se trata, las tomas de postura previas, las
reivindicaciones de lo que debe hacerse se explican por la ignorancia y
encierran la censura. Este fantasma que a menudo se le aparece al comic
en forma de tendencias, presiones o preferencias que se intentan imponer
es precisamente el enemigo a exorcizar. En este sentido el marco del que
hablamos busca su disefio en la elasticidad y el oxigeno de los globos
que tan fundamentales resultan al comic., La amplitud que le inspiray a
la que aspira deben permitirle albergar al objeto de su estudio en su pasa-
do, en su presente y en su futuro, en sus realizaciones, en sus virtualida-
des y en sus implicaciones porque todos estos ingredientes configuran
el cuadro por pintar.

Las pinceladas que a continuacién se exponen constituyen un perfil
del comic hecho desde diversos angulos y con Opticas variadas. Abordado
en diversos momentos de su historia y en su situacion actual, analizado
en su entronque social, en sus aplicaciones pedagdgicas y en sus posibi-
lidades narrativas, se ofrece a continuacion una panordmica multiple sin
dejar de ser coherente. Los articulos que publicamos a continuacion
recogen las conferencias pronunciadas durante las Jornadas a los que han
venido a enriquecer algunas nuevas aportaciones. A través de todas ellas,
una meta: proporcionar no tanto unos limites como una idea de los
campos a los que el comic puede interesar. Queda para sucesivas edicio-
nes de estas Jornadas el proyecto de tratamientos monogrificos que
vayan afinando los trazos y también, claro estd, resistencia en el marco
y espacio en el lienzo. As1 pues esperamos poder ir ajustando las diop-
trias de nuestros lentes porque en el comic la ficcion se encarga de borrar
la bisectriz que separa la verdad de la mentira y, en estas circunstancias,
la vision se convierte en una cuestion de enfoque, los criterios en diop-
trias y el soporte en cristal con que se mira.

Antonio ALTARRIBA



CARACTERISTICAS DEL RELATO EN EL COMIC

por Antonio ALTARRIBA

I. LA CRITICA NARRATIVA. PROBLEMAS DE APLICACION Y
ADAPTACION AL COMIC.

Aunque resulte topico, el tema que vamos a exponer exige empezar
diciendo que el comic es un género joven. Sin entrar en el debate de sus
origenes, parece indiscutible que, a pesar de los fundamentales antece-
dentes, el comic, si no surge, por lo menos toma conciencia de s{ mismo
como género a finales del siglo pasado en Estados Unidos. Es, por lo
tanto, siguiendo un paralelismo y un concepto ya muy explotado, con-
tempordneo del cine y junto con él un medio expresivo considerado
como tipico del siglo XX. En cualquier caso, dejando de lado la tesis
que hace remontar sus origenes a las pinturas prehistéricas y contando
con las experiencias pioneras del siglo XIX, puede afirmarse que el comic
tiene aproximadamente cien afios. Esta juventud estd apoyada por las
particulares caracterfsticas de su proceso evolutivo. Al cémic le ha
costado bastante mis que al cine ser reconocido por sus méritos cultu-
rales v en este sentido podria hablarse de su prolongada infancia. El
llamado cémic de autor, con lo que esta denominacién conlleva de
acceso a una edad adulta, es mucho mds reciente que el cine de autor
y, mientras que las primeras publicaciones especializadas en critica
cinematogrdfica empiezan a ver la luz a partir de los afios veinte, en el
caso del comic este fendmeno no se produce hasta la década de los
sesenta, Asf pues a la juventud del género viene a afiadirse, y en esto
conviene insistir, la adolescencia del discurso tedrico sobre el mismo.

Esta breve y esquemidtica introduccidon cronoldgica es necesaria para
explicar toda una serie de particularidades propias de la critica de comic
y que son achacables fundamentalmente a su juventud y por eso mismo
subsanables con el paso del tiempo. Sin embargo, ademds de esa juventud
inciden otros factores mds concretos e igualmente responsables del
sentido de los anilisis y de las explicaciones de los que el comic ha sido
objeto. Indudablemente uno de estos factores es la clara predisposicion
de este género a afiliarse a las caracteristicas de otros medios expresivos
haciendo posible la aplicaciéon de sistemas de andlisis muy diversos a su
caso concreto. Revisando la documentacién que guarda en su cartera,
nos damos cuenta de que el comic tiene tarjeta de socio en los medios
de comunicacién de masas, en la narracion, en la imagen, en la estética
y hasta en la fenomenologia, Desde todos estos puntos de vista puede

J. M. Bed: “En un lugar de la mente”
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ser abordado y, en mayor o menor medida, participa de sus caracteris-
ticas. De todo ello se deduce que los estudios que se le consagran tienden
a incluir, integrar, someter a este género a las pautas de campos mas
amplios en lugar de aportarle diferencias o rasgos individualizadores, As{
se dird que el cémic es un medio de difusion masivo, sin matizar hasta
qué punto obedece o se desvincula de las leyes que estos medios dictan
0, sobre todo, puesto que es el tema que aquf nos interesa tratar, se le
considerard como una forma mds del relato sin precisar ni explicar el
sentido de sus particularidades narrativas.

Esta desconsideracion por los rasgos propios, ademas de justificarse
por la participacién del cémic en las caracteristicas de otras formas
expresivas, tiene también una explicacién que podrfamos llamar histo-
rica. Cuando este medio accede a la dignidad de objeto de estudio corren
los afios sesenta y es precisamente éste un periodo de extraordinario auge
de la critica en el que métodos y sistemas recientemente puestos a punto
se encuentran deseosos de probar su nuevo instrumental. Dentro de esta
proliferacion de esquemas y pautas de andlisis se desarrollan, derivadas de
las investigaciones de V. Propp (1), unas bases para el estudio de la narra-
cion que permitan aislar las estructuras sobre las que todo relato se sus-
tenta. Como exponentes mds representativos de esta tendencia critica
C. Bremond (2), utilizando la l6gica como método, y A. J. Greimas (3),
basandose en la lingiiistica, elaboran cada uno por su parte un sistema de
aplicacion generalizada a toda narracion que, prescindiendo de los recur-
sos y de las técnicas utilizadas en cada caso, permite detectar los compo-
nentes bésicos del relato y las posibilidades combinatorias de los mismos.

Ante estas expectativas criticas, el comic, considerado un género
eminentemente narrativo, se presenta como un tefreno sin explorar,
particularmente tentador y fundamentalmente util para comprobar la
validez del método propuesto en un campo distinto al del tradicional
relato literario. El cémic por su parte, dvido de la coartada cultural
que el interés critico proporciona, no vacila en prestarse al experimento
y llega incluso a asumir las conclusiones obtenidas. Naturalmente los
resultados de la aplicacién de estos sistemas de andlisis al relato en el
cOmic vienen a confirmar esta tendencia a integrar, someter e incluir
ala que ya hemos aludido,

Es cierto que este tipo de andlisis se presenta ya de entrada como
claramente reductor pues parte del principio de la negacién de lo que
diferencia a cada una de las modalidades del relato para detenerse en lo
que todas tienen en comun. En este sentido podria decirse que el siste-
ma, aunque reductor, es equitativo ya que filtra por el mismo rasero
formas de relato tan diversas como la novela, el teatro, el cine, el ballet
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o el comic. Cada uno de estos géneros pierde, al ser abordado desde esta
Optica, sus rasgos y personalidad particulares basados en las formas de
presentacion del relato y entrega a la critica iinicamente el soporte, el
esqueleto de la trama y de su articulacidon. Sin embargo vamos a intentar
demostrar que esta marginaciéon de las formas afecta de manera muy
determinante al comic. En todos los casos los métodos de andlisis del
relato hacen abstraccién de una serie de procedimientos y técnicas de
presentaciéon y tratamiento de la accién y de los personajes que son
fundamentales a la hora de proporcionar interés y mérito a la obra. Pero
en lo que al comic respecta, esta amputacién le afecta de manera tan
esencial que llega incluso a poner en cuestién la validez de la aplicacién
de este tipo de critica a su campo creativo,

Veamos lo que ocurre cuando, sin tener en cuenta otras considera-
ciones, se pasa a analizar las funciones narrativas del cdmic. Dejaremos
aparte por lo tanto las resefias de los comentaristas especializados, fre-
cuentemente incondicionales del medio y mds propensos a entrar en
detalles concretos sobre el mensaje y las técnicas de una obra determi-
nada, y nos referiremos a aquellos estudios que se interesan de manera
general por las estructuras del relato. Resumiendo y agrupando las con-
clusiones aportadas por la narratologia parece ser que el relato en el

comic parte, de manera priacticamente obligada, de uno de estos enuncia- G. Buzzelli, Aunoa, Ed. Humanoides
dos o de todos ellos a la vez: un orden social amenazado, un dafio por Associés. 1979. La hibridacién como
reparar, un enigma por resolver o como variante de este Ultimo un procedimiento de disefio.
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tesoro por descubrir, A estas situaciones iniciales corresponde, también
obligatoriamente, una resolucion favorable de las mismas, es decir:
orden social restablecido o reforzado, dafio reparado, enigma resuelto
o tesoro descubierto (4).

La rigidez de estas constantes es conclusiéon obligada de la prictica
totalidad de los estudios que se realizan desde estos planteamientos.
Sin embargo, aunque esta comprobacion aparece repetidamente en los
trabajos consagrados al cémic, ningin autor suele entrar en las causas
que determinan tan tipificado funcionamiento por si en ellas se pudiera
encontrar alguna circunstancia exculpatoria. Se constata la persistencia
de los enunciados anteriormente mencionados, de su Unica y obligada
resolucion y se tiende a presentar estas caracteristicas como generales
dentro del cdmic. Se exhibe, formando parte consubstancial del “medio”,
esta particular estructura narrativa y, al ser considerada como endémica,
parece quererse prescindir de las causas que la motivan. Esta despreocu-
pacion por las causas que provocan tan repetido y estricto esquema en:
el relato del comic es consecuencia de esa predisposicion a ignorar los
rasgos especificos del medio analizado. Rasgos que podrian, sin duda,
justificar esa tendencia del género a emplear continuamente los mismos
mecanismos en sus narraciones.

Aunque sea de manera un tanto somera, se pueden arriesgar algunas
explicaciones al respecto, Existe una posible justificacién histérica a la
utilizacién en el comic de un relato de las caracteristicas citadas y se
basa en su vinculaciéon al folletin de aventuras. Efectivamente este tipo
de literatura se construye sobre un esquema narrativo muy semejante
al utilizado por el comic y, si se tiene en cuenta el apoyo de estos folle-
tines en ilustraciones, frecuente ya desde el siglo-pasado, resulta muy
probable que hayan existido filtraciones hacia el dibujo de temas y trata-
mientos que serdn recordados y empleados en el momento en que el
grafismo decide, apoy4ndose en el relato, hacerse comic. No obstante,
desde nuestro punto de vista, una explicacién mds directamente determi-
nante de estas constantes narrativas la proporciona el obligado soporte
grafico del género que nos ocupa. Si las historias que el comic cuenta
se inician a partir de las mencionadas situaciones (orden social amena-
zado, dafio por reparar, enigma por resolver), es porque todas ellas im-
plican un conflicto cuya tinica o principal posibilidad de solucién radica
en la accién, La accion y el movimiento que la misma comporta se
adaptan con facilidad a las posibilidades expresivas de las que el comic,
por medio del dibujo, dispone. La imagen, soporte fundamental de este
género, transcribe las idas y venidas, las peleas y todo tipo de relaciones
entre personajes que se resuelven en contactos fisicos con mucha mayor

agilidad que las profundas reflexiones o los matices de las motivaciones.
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Por otra parte el ritmo sincopado (eliptico) al que obliga la distribucién

en vifietas tampoco se presta excesivamente a los andlisis introspectivos M’and%ygksa,l‘);Révesgg ;‘iiszlgz Jgfailgﬁﬁm
] 1 3 - : num. g rsonaj
que requieren una larga con.tmuldad y escasas interrupciones. Ge 1o adapitacion o formas animalas,
Por lo tanto en el comic la dependencia del grafismo condiciona los vegetales y objetos.

planteamientos de la narracidon y en lo que concierne a las resoluciones
de la misma la explicacidon parece ser mds simple. En este punto la
critica en general sefiala las beneficiosas repercusiones comerciales de
los desenlaces felices y las hace responsables de esos finales construidos
a base de presentar en positivo 1o que en el inicio de la trama aparecia
en negativo.
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As{ pues, segiin todos los indicios, la imagen impone las situaciones
y la industria los desenlaces, Naturalmente esta explicacion requerirfa
puntualizaciones m4s matizadas. No cabe duda de que la rentabilidad
a la que obliga la dependencia comercial del género tiene también su
responsabilidad en la explotacion sistemdtica de las férmulas avaladas
por el éxito y en ese sentido puede contribuir a condicionar no sélo
los desenlaces sino también los planteamientos, Pero nos conformamos
aqui con esbozar una explicacion necesitada de mads sistemdtico desa-
rrollo y, por medio de estos apuntes, nos limitamos a ofrecer algunas
justificaciones de una estructura narrativa que no tiene precisamente a
su favor la originalidad.

Sin embargo, aunque estas aclaraciones pueden hacernos mds condes-
cendientes con el género, el veredicto dado por la narratologia no cambia
y resulta indudable que de su andlisis se desprende la monotonia y la
repeticién como caracteristica de la narracion en el medio que aquf nos
ocupa. El aburrido bostezo quiere imponerse asi como resultado del
consumo de comics. ;Cabrfa la posibilidad de diversificar y amenizar
esta iteracién en la estructura narrativa? jAunque el esqueleto sea siem-
pre el mismo, las facciones, las formas que reviste pueden introducir
alicientes? La respuesta en este caso es igualmente desalentadora. En lo
que concierne a los personajes por ejemplo, tanto su cardcter como
sus comportamientos se encuentran en el comic extraordinariamente
estereotipados. El malo en este tipo de relatos es absolutamente perverso
y el bueno totalmente irreprochable. Cada uno de ellos asume su papel
con un ciego convencimiento que apenas deja lugar a las justificaciones
de su actitud. Y eso ocurre de la misma manera con el resto de los tipos:
el leal, forzudo y sencillote amigo del protagonista, el distraido, el cobar-
de, etc. La conclusién que por lo tanto se cae por su propio peso es
auséncia de matizaciéon psicoldgica y el correspondiente esquematismo
empobrecedor en el tratamiento de los caracteres. ‘

Llegados a este punto, nada parece salvar al comic, por lo menos en
lo que concierne al relato transmitido, de un veredicto escasamente favo-
rable. El cémic, si no narra mal, por lo menos narra f4cil. Sin embargo
a nadie se le escapa que conclusiones tan categoricas como las que aca-
bamos de exponer presentan algunos resquicios por donde introducir las
objeciones. En primer lugar puede argumentarse en su contra que son
producto del andlisis de un tipo de comic muy concreto, quizd el mads
difundido y hasta hace unos pocos afios el mds frecuente pero cada vez
son mis las excepciones que hacen insostenible la aplicacion generalizada
de los criterios anteriores. Un simple repaso a las publicaciones que
actualmente estdn en el mercado puede demostrar que los finales felices
ni tan siquiera son una tendencia mayoritaria. De igual manera, en la



actualidad, los personajes no obedecen a pautas tan estrictas como las
que se han expuesto, admiten mayores matizaciones y resultan mds
problemdticos. Sus aventuras (desventuras con mayor frecuencia) como
consecuencia de ello ya no se prolongan interminablemente sino que
alcanzan la mas verosimil dimensién de un tnico episodio. Ni siquiera
resulta obligado el acatamiento a unos puntos de partida iniciales como
los que se han presentado. La introduccidon de tramas cotidianas, una
cierta impregnaciéon de absurdo, desmarcan al género de los tradicionales
enfrentamientos y busquedas.

Pero no es éste el principal reproche que se puede hacer a quienes
mantienen argumentos tan desfavorables para el cémic. Hay sobre todo
en el fondo de los mismos un problema de adaptacién del método utili-
zado al objeto estudiado (es preciso volver a insistir en la juventud del
discurso critico como justificacidon de esta inadaptacidn). Resulta eviden-
te que el sistema de andlisis que saca tales conclusiones tiene en cuenta
Unicamente el texto que da continuidad a la trama, el guién, suponiendo
que éste no contenga indicaciones técnicas. Pero el comic ademds de
ser narracion, lo cual, como veremos mds adelante, puede ser discutible
en algunos casos, es también la imagen por la que esta narracién se
comunica. Y precisamente de esa dependencia de la imagen le vienen a
este género ciertas particularidad de las que, por supuesto, el sistema
critico, de cuyas conclusiones hemos hablado, no se hace eco.

Si repasamos los elementos que se suelen hacer intervenir en la
definicion del género, podremos comprobar que estos pertenecen bdsica-
mente a tres érdenes: los que se refieren a los contenidos, los que lo
hacen a las formas y aquellos que aluden a otras caracteristicas. Desde
un punto de vista formal las definiciones hacen referencia con mayor o
menor insistencia y matizacion a la utilizacion de la imagen dibujada,
distribuida en espacios contiguos los cuales se pretende sean consumidos
como continuidad temporal destinada a albergar la narracién que cons-
tituye el contenido. Estos dos criterios obligatorios dentro de toda
definicion vienen a menudo enriquecidos con otras precisiones obtenidas
de las cifras de su difusion, de las caracteristicas de sus personajes o de
la toma en consideracién de otros aspectos que el autor percibe como
esenciales.

En cualquier caso no cabe duda de que, aunque el comic suele parti-
cipar en mayor o menor medida de cada una de las caracteristicas de las
que se habla en las definiciones, la que mds claramente le distingue de
otros medios estd relacionada con las formas que adopta. El coémic
comparte la narracion, la difusién e incluso la tipologia de sus personajes
con otros géneros, sin embargo la imagen y el particular empleo que de
ella hace le pertenecen en exclusiva. Teniendo’ esto en cuenta y consi-

15
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derando la predisposicién de todos los canales expresivos a explotar,
de manera cada vez mds decidida conforme van evolucionando, sus
recursos especificos, convendria comprobar de qué manera la imagen
y la dindmica que le es propia afectan al comic y a sus contenidos.

La importancia del componente grafico resulta evidente hasta en los
aspectos mds anecdoticos. La tendencia dentro de este campo creativo
a identificar autor con dibujante prueba, aunque sea a un nivel superfi-
cial, el protagonismo de las tareas relacionadas con la imagen. En muchas
ocasiones esta identificacidon estd totalmente justificada pues dibujante

J. Findley, “Tex Arcana’ in '
Heavy Metal, diciembre 1981. Fealdad y
proceso de metamorfosis.




y guionista coinciden en una misma persona debiéndose tener en cuenta
que en estos casos suele ser su calidad de guionista la que viene impuesta
0 sobrepuesta a un dominio previo de las técnicas del dibujo. Pero inclu-
so cuando la funcién de guionista es independiente de la de dibujante,
los argumentos acostumbran a ser estudiados teniendo en cuenta sus
posibilidades escenificativas y, en cualquier caso, el dibujante siempre
imprime en la obra su particular tratamiento grifico.

Con todo esto queremos poner de relieve que este aspecto formal no
cumple en el cémic un papel meramente auxiliar sino que pretende y
en algunos casos asume un claro protagonismo. Este protagonismo de la
imagen dentro del comic es detectable en todas sus realizaciones pero
naturalmente en algunas de manera mds evidente. Para saber como se
produce en cada caso esta incidencia del componente grdfico convendra
dar, al menos, unas pautas de clasificacion del material existente.

Repasando las creaciones de este género puede hacerse una divisiéon
de las mismas que daria como resultado dos tipos bdsicos de comic.

— Uno de ellos que denominamos comic anclado o referencial. En
él los contenidos hacen alusidn a unas circunstancias sociales muy
concretas que se sitllan en una época contempordnea, en un entorno
generalmente urbano o, en cualquier caso, muy proximo al lector.
Estas series persiguen generalmente la comicidad o la criftica social, en-
contrandose a menudo ambos objetivos estrechamente imbricados.

A estas caracterfsticas del contenido corresponden otras formales
también constantes v fuertemente marcadas. Este tipo de cémic reposa
sobre un dibujo esquemdtico que tiende a la expresividad de los perso-
najes, se basa en la caricatura y da abundante cabida al cédigo ideogra-
fico.

— Frente a este tipo de comic se sitlia otro con escasas referencias a la
realidad social por lo menos en sus apariencias, instalado en tierras de
fantasia, en un ambiente inédito para el lector y que es, en buena medi-
da, creacion imaginativa del autor.,

A estos contenidos les corresponde un grafismo de corte realista, un
dibujo trabajado y repleto de matices.

Por supuesto esta apresurada clasificacion necesitaria profundizar
en los rasgos de cada uno de los dos grupos propuestos y sobre todo dar
cuenta de la posibilidad de creaciones intermedias o mixtas que, construi-
das con una proporcidon méds o menos importante de las caracteristicas
de uno u otro tipo, son también bastante abundantes.

Esta distribucién dentro de la produccidn de comic‘es suficiente para
comprobar la importancia del papel desempefiado por la imagen. En las
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series correspondientes al primer tipo de nuestra clasificaci6n, el dibujo,
dedicado a plasmar ambientes cotidianos y conocidos por el lector,
tiende a deformar, exagerar la realidad sirviéndose de un esquematismo
mds o menos marcado. Las facciones de los personajes constituyen el
principal centro de interés del dibujo en estas ocasiones. Es decir que
curiosamente, cuando las referencias son conocidas como aqui ocurre,
la imagen las enmascara o, mejor dicho, por medio de un tratamiento
grafico, localiza y pone de relieve exagerdndolas unas facciones u otros
elementos de la trama, dando al comic un bafio de originalidad, de
diferencia con la realidad en el que reside una buena parte de su atrac-
tivo. Por el contrario las series fantdsticas acostumbran a presentarse con
un dibujo a veces incluso hiper-realista, como si pretendieran de esta
manera dar visos de verosimilitud a un mundo evidentemente irreal. En
ambos casos la imagen se encarga por lo menos de hacer digerible la
acciéon, Un digestivo elaborado con esa diferencia, ese suplemento con
respecto a la realidad que el grafismo suministra. En el primer tipo de
cémic la aportacion reside en un trabajo de manipulacion de las referen-
cias conocidas, en el segundo en la creacion de estas referencias (imagina-
cién).

Teniendo en cuenta que tanto en el cdmic que hemos llamado ancla-
do como en el de fantasfa la intervencién de la imagen es determinante,
deberemos adelantar que en el segundo caso esta intervencidn es mds
decidida llegando a condicionar de tal manera la narracion que a veces
consigue desmarcarla de las que son caracteristicas propias del relato.
Estudiar detalladamente esta intervencion del componente gréifico se
presenta como el proximo paso a dar. Por medio de él podremos compro-
bar la originalidad del medio, la cantidad e importancia de los elementos
marginados por la narratologia y la consiguiente puesta en cuestion de
la conclusiones que de esta critica se desprenden. Adelantemos que las
ingerencias de la imagen afectan al relato fundamentalmente en el trata-
miento de los personajes y en el desarrollo de la trama,

II. LO QUE LA CRITICA DEL RELATO NO TIENE EN CUENTA

A. LOS PERSONAJES

En lo que se refiere a los personajes es necesario decir que en el
coémic vacilan entre dos opciones que se les presentan: la de sujeto de
la accién y la de objeto de la descripcion. Esta incomoda tensidn es, claro
est4, producto, en ultima instancia, de la existente entre texto e imagen,
argumento y presentacion del mismo, y encuentra también su exponente
en esa dicotomfa del autor, repartido en guionista y dibujante, a la que
ya hemos aludido.



Asi es que el personaje se presenta en equilibrio entre su caricter y
su disefio. Un equilibrio escasamente estable y a menudo infringido hacia
uno u otro de estos dos polos. Cuando la imagen pesa mds en esta tarea
creativa, la fisionomia vence a la psicologia y lo extraordinario de un
aspecto externo tiende a suplir la rigueza y las matizaciones internas.
En estos casos el interés por el personaje sigue manteniéndose pero cam-
bia de lugar. En vez de excitar la comprension y poner en funciona-
miento mecanismos intelectuales en el consumidor, provoca en €l sensa-
ciones, La sorpresa ante el encuentro con una insolita fisionomia preten-
de a veces aumentar pero con mayor frecuencia compensar o sustituir
los alicientes proporcionados por el paulatino descubrimiento de una
complejidad psicologica. Se produce asi una primacia de lo descriptivo
sobre lo narrativo y, siendo la descripcion un valor segregado por los
esquemas de andlisis de la narratologia, empieza a comprobarse la parti-
cular inadecuacion del sistema al objeto de su estudio.

1. DISENO

La imagen, principal responsable de que el comic desborde los plan-
teamientos de la critica del relato, se manifiesta en un primer nivel en
el disefio de los personajes. El disefio puede ejercerse a partir de las
siguientes pautas.

a. BASE ANTROPOMORFICA

— En primer lugar tendremos aquellos personajes a los que el disefio
aporta expresividad, alcanza incluso un cierto expresionismo y en donde
es bdsica la caricatura.

— El disefio, recurriendo a los canones de belleza, puede crear per-
sonajes en los que la perfeccidon estética o la contextura muscular se
encuentran a veces en un grado maximo.

— En el polo opuesto a los anteriores se encuentran aquellos perso-
najes a los que el dibujo decide dotar de una fealdad frecuentemente
extrema,

— Conservando una base antropomorfica y, aunque estos casos sean
menos frecuentes, existe la posibilidad de que el dibujo redistribuya la
anatomia y nos entregue personajes con una mano por cabeza, un 0jo
por estdmago o cualquier otra inverosimil aberracién.

En todos estos casos y de manera mds evidente en el primero y en el
tercero, el disefio tiene como limite la disgregacion de las formas anaté-
micas, Exageraciones y distorsiones tienen una amplia carta blanca y
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pueden llegar todo lo lejos que quieran mientras no se pierda en ellas
el referente humano. A veces los personajes pertenecientes al primer
grupo de nuestra clasificacion rozan, por un afdn de expresionismo cer-
cano a la revulsion, el estallido fisico (ver fundamentalmente el denomi-
nado underground norteamericano). Algo semejante ocurre con los
horribles del tercer grupo quienes a menudo empujan su fealdad hasta
la masa viscosa en donde lo antropomorfico se halla muy desvaido.




b. RECURSOS NO-ANTROPOMORFICOS

Cuando considera que las formas humanas no son suficientes para
inspirar el .disefio de los personajes, el dibujo se traslada a otros campos
de referencia y hace intervenir en sus creaciones elementos muy diversos
de la realidad. Utiliza en este caso dos procedimientos: la hibridacién v
la adaptacion.

— Llamamos hibridacion a la férmula de creacion de personajes que
es producto de la combinacién de lo humano con cualquier otro tipo de
realidades animadas o inanimadas. Aunque nada impide que fodo pueda
ser aqui utilizado, los animales y los metales son los mds explotados por
el comic en este procedimiento. Hombres con una o varias partes del
cuerpo sustituidas por su equivalente en alguna especie animal o, al
revés, animales con alguna parte humana, componen una galeria de per-
sonajes muy abundante en el cémic actual. El metal también suele
combinarse con la carne en un proceso semejante de hibridacidén propor-
cionando a los personajes, por medio de protesis mds o menos especta-
culares, un aspecto de frfa robotizacion.

— Hemos dado el nombre de adaptaciéon a la técnica de disefio de
personajes que, basindose en las formas mas diversas, las personaliza,
las provee de un cierto antropomorfismo o, mejor dicho, las adapta
para la accidn, las reconvierte de manera que puedan asumir verosimil-
mente la funcidon de sujeto. Son muy numerosas las series en las que
distintas variedades zoolodgicas son protagonistas. Normalmente una
actitud, unos hédbitos, unas expresiones y una indumentaria que relacione
a los animales con el hombre son suficientes para hacer de ellos unos
personajes crefbles. La imagen puede infligir también este procedimiento
de adaptacién al mundo de los vegetales creando as{ flores, legumbres,
arboles y otras hierbas con las mds diversas inquietudes.

Por medio de este procedimiento de adaptacion puede otorgarse
protagonismo a objetos inanimados. Nubes, coches, zapatos, palas,
lapiceros y en general todo tipo de cosas tienen la posibilidad de tomar
decisionés y de desarrollar una accién en el comic. Sin embargo hay que
tener en cuenta que aqui son abundantes los casos en los que no se
adapta el objeto para la accidn y se conserva el aspecto con el que éste
suele presentarse en la realidad.

A nadie se le oculta que personajes con tan particular aspecto no son
patrimonio exclusivo del cémic. El relato literario utiliza a veces como
protagonistas seres deformes o incluso objetos y animales. Sin embargo
en el cdmic la imprescindible plasmacién grdfica exige una descripcion

21



22

Shelton, “The fabulous Furry Freak
Brothers” in Ripp Off nim. 8. La
proliferacién del mismo personaje.

muy concreta que tiene sus exigencias creativas e impulsa a la elabora-
cién de formas y aspectos originales. En cualquier caso no serd lo mismo
nombrar la palabra conejo y atribuirle voz y decisidon que dar a un conejo
forma y expresiones. Todo este trabajo invertido en los disefios, a pesar
de su importante funcién en el cémic, no es contabilizado por la critica
del relato. Buena parte del atractivo del género reposa sobre esta tarea
pero pulsa en el receptor resortes relacionados con las sensaciones, en-
tronca con criterios estéticos, resulta por ello dificilmente cuantificable
y sus méritos son frecuentemente eludidos en los estudios sobre el tema.
La comicidad, el terror, la admiracién o la sorpresa son sensaciones
provocadas o cuando menos estimuladas por el aspecto de los personajes
y, aunque el apoyo en la trama contribuye a motivar estas reacciones,
el disefilo y la expresividad de los protagonistas son muy a menudo la
base fundamental.

La importancia de esta funcidén descriptiva de la imagen queda corro-
borada al comprobarse los indudables lazos, filtraciones y corresponden-
cias que se establecen entre los tratamientos graficos y el tipo de conte-
nidos en los que se utilizan. De manera general puede mantenerse, tal y
como ya habiamos adelantado, que un tratamiento griafico esquemdtico
estd unido al humor o a la critica social y el dibujo realista a la aventura
mds o menos fantdstica. Mientras que el esquematismo tiene en cuenta
al personaje y es el medio para proveerle de expresividad, el realismo,
cuando es fantdstico, estd en funcion del lector y tiene su fin en la sor-
presa que el proplo dlseno proporciona, Sin embargo es posible superar
y matizar esta primera y general distribucién haciendo intervenir criterios
obtenidos de los procedimientos de disefio anteriormente repertoriados,

a. BASE ANTROPOMORFICA

— Los personajes esquematicos y caricaturizados protagonizan series
de humor o de critica social. Tienen en algunos casos acceso a la aven-
tura pero esta siempre tefiida de un segundo grado critico, de una distan-
ciacién con respecto a la trama que les hace caer en un cierto tono
humoristico. La reacciéon que provocan es evidentemente la (son)risa
por medio de sus aspectos y expresiones y el necesario apoyo en la
trama. Logicamente cuando las pretensiones criticas se inmiscuyen, el
hunor se hace satirico.

— Los personajes disefiados con trazo realista y obedeciendo a un
canon de belleza estdn destinados a la aventura. Puede comprobarse que
a una mayor exhibicion de su cuerpo y a una mayor exageracion muscu-
lar corresponde un grado mas elevado de fantasia en la aventura. La
identificaciéon, la proyeccion admirativa es el resorte que se pretende
pulsar en el lector.



— Los personajes a los que el dibujante condena a la fealdad se sittian
como contrapunto de los anteriores y cumplen en las mismas series de
aventuras el papel de oponentes. Tienen en el llamado cémic de horror
un coto reservado en el que su protagonismo es indiscutible. Aspiran,
claro estd, a provocar el miedo.

— Las redistribuciones y manipulaciones anatomicas tienen lo insé-
lito como objetivo. El disefio se basta practicamente por si mismo y
unicamente tienen cabida en tierras de fantasia.

b. RECURSOS NO-ANTROPOMORFICOS

— La hibridaciéon es un procedimiento de disefio utilizado casi de
manera exclusiva en las series fantdsticas. Las combinaciones a las que
asi se da lugar irradian un tono irreal que imptregna las creaciones en las
que se insertan. Naturalmente la sorpresa es aqui el objetivo buscado.

— Los procedimientos de disefio de personajes basados en la adapta-
cion adhieren normalmente a pretensiones comicas. Una comicidad
motivada no tanto por la sitira o por un humor de movimiento como
ocurre en el primer grupo de esta clasificacion, sino mads bien por la
intervencidén de una dosis de absurdo. Las excepciones que hacen entrar
a estos personajes en peripecias mds fantasticas necesitan aportar un
tratamiento grafico realista.

Esta tarea de construccion de los personajes tiene ya una primera
incidencia en el hilo narrativo. La contemplacion de los virtuosismos del
disefio distrae, aparta al lector del tiempo del relato. El receptor es soli-
citado por unos logros de orden estético para cuya recepcién es necesario
el tiempo del propio receptor, independiente claro esta del tiempo de la
narracion. Jugando con esta posibilidad algunos autores crean series en
las que el argumento no cuenta tanto como la presentacion de los perso-
najes. El cdmic se convierte en estas ocasiones en una galeria de tipos que
se recorre de sorpresa en sorpresa. Estos ejemplos extremos son un expo-
nente claro del procedimiento por el que el dibujo y la descripcion que
éste implica substraen al cémic de la narracion y lo convierten en algo
inasimilable por los esquemas de la narratologia.

2. PERIPECIAS

Las posibilidades del papel y del dibujo no s6lo condicionan a los
personajes en lo que se refiere a su aspecto sino que tampiep influyen
en sus peripecias. Son facilmente detectables dentro del comic avatares
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graficos en los que los personajes son sometidos a aventuras posibles
unicamente en el mundo de la imagen o que se adaptan de tal manera
a su capacidad expresiva que pueden considerarse como exclusivas de
este género.

— Metamorfosis. El personaje en el comic dispone de la facultad de

cambiar de aspecto, mudar de fisionomia. Si el personaje en el relato
literario se caracteriza por transformar, enriquecer su interior a través
de las experiencias sufridas, no es de extrafiar que el cardcter formal
del comic imponga a sus protagonistas la metamorfosis como aventurg,
privilegiada. La metamorfosis que, por supuesto, no es patrimonio de los
héroes de papel sino que viene avalada por una larga tradicion, se
adapta perfectamente al comic en donde la contigiidad de espacios
permite dar cuenta de la evolucion de las formas.

— Inconsistencia. Los personajes en el cdmic tienen a su alcance la
posibilidad de desafiar las leyes de la integridad fisica. Por el milagro
del dibujo pueden plegarse, plancharse, derretirse, filtrarse, desgarrarse,
resquebrajarse; romperse, agujerearse, mutilarse, en definitiva atentar
impunemente contra la solidez y la consistencia anatémica que consti-
tuye al hombre y de la que tan estrechamente depende.

— Proliferacion. Los héroes del comic dependen de sus ragos como
ya hemos dicho, de manera fundamental, ellos les hacen asimilables,
expresivos, atractivos y sobre todo les diferencian a los unos de los otros.
Pues bien, el dibujante puede negarse a proporcionar personalidad propia
a su criatura y hacer que ésta se pierda entre multitud de yos de su mis-
mo aspecto. La proliferacion de la identidad se convierte asi en avatar
tipico del personaje de papel.

— Ingravidez, el suefio de volar. Es ésta una de las mds tradicionales
posibilidades de las que el personaje de comic dispone con una cierta
exclusividad gracias al dibujo. Explotada con profusion en las series de
super-héroes, se mantiene extraordinariamente vigente en la actualidad.

— Gigantismo. Los personajes en el comic hacen uso a veces de esta-
turas descomunales. El dibujo estd en condiciones de concederles cual-
quier tamafio. Pero como estas cuestiones de dimension son siempre
relativas, ésta serd una peripecia que necesitard del contraste para ofrecer
todo su relieve. Del contraste surgird la sorpresa de una comparacién
insolita salvo en el terreno grafico.

Si repasamos estas disponibilidades del personaje, puede comprobarse
que todas ellas estdn sustentadas por un mismo principio: infraccion de
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las leyes fisicas a las que los humanos estamos irremisiblemente someti-
dos y, consecuentemente, reivindicacion de una esencia grafica, El perso-
naje renuncia en todos estos casos a hacer referencia al hombre y se
manifiesta como lo que realmente es: contorno. Los protagonistas apa-
recen asi como un espacio de papel delimitado por unas lineas; lineas
y limites que pueden estallar, romperse, reorganizarse sin ningun otro
requisito que la voluntad del dibujo. El comic deja aqui de contar histo-
rias y pasa a gritar sus caracteristicas especificas: trazos sobre el papel.

B. LOS ARGUMENTOS

Acabamos de comprobar y clasificar toda una serie de recursos pro-
pios del comic que, por ser grificos, se substraen a las posibilidades de
andlisis y sobre todo de valoracidon de la critica del relato. La presenta-
cion y el comportamiento de los personajes dibujados obedecen con
frecuencia a unas pautas alejadas de la légica y por esta razon resultan
inaprensibles para la narratologfa. Esta dependencia del comic con
respecto a la imagen puede intervenir igualmente en las tramas y condi-
cionar el desarrollo narrativo. La especial adaptacion del dibujo a las
tareas descriptivas es, de nuevo, la principal responsable de las insumi-
siones v desacatos a la metodologia tradicionalmente aplicada en este
terreno.

Los ambientes, los entornos, lo escenificativo en suma, adquiere, con
la evolucién del comic, protagonismo y primacia con respecto a lo narra-
tivo. Un simple repaso por la produccion existente demuestra claramente
la aficién de este medio por situar sus aventuras en un decorado que
encierre alicientes visuales. El pasado (series historicas), el futuro (ciencia
ficcién) constituyen en este sentido una importante fuente de inspira-
cién. En ambos casos el incentivo de la ambientacion nunca contemplada
por el receptor resulta evidente. Incluso cuando es el presente el tiem-
po en el que el relato se instala, se buscan los aspectos mas insolitos del
mismo: las zonas y los paisajes ex6ticos o el mundo del hampa y de la
delincuencia. En la actualidad son muy frecuentes las series que deciden
prescindir del sometimiento a las referencias. Tanto el pasado (series
histéricas) como el presente obligan a una cierta verosimilitud y el dibu-
jante debe limitarse a reconstruir la realidad tal como es o como fue. El
futuro, sin embargo, o esa especie de tiempo de nadie que oscila entre
remotas civilizaciones perdidas, porvenires-post-atémicos-vueltos-a-la-bar-
barie y fantasia mads o menos surrealista, dan oxigeno al dibujo que
puede explayarse en espectaculares escenarios y sorprendentes disefios.
De este modo y al igual que ocurria con los personajes, la imagen, por
medio de descripciones mds o menos virtuosas puede compensar conte-
nidos narrativos convencionales y las sorpresas escenificativas suplir en



cierta manera la densidad de la trama. Incluso, como tendremos la
oportunidad de comprobar, la imagen llega a independizar al comic de
las leyes 16gicas del relato.

Es necesario precisar que esta intervencion del dibujo conlleva un
cierto protagonismo del decorado, a menudo un grado de fantasia y
por lo tanto las particularidades que, desde este punto de vista, vamos
a enumerar conciernen muy escasamente a las series que hemos dado
en llamar ancladas. En estas series ancladas el entorno siempre préximo,
conocido por el lector y generalmente urbano, cumple un papel secun-
dario, esta al servicio de los personajes y de la accion. Cuando el dibujo
se interesa por los decorados, los elabora cuidadosamente incluso a veces
con un disefio creativo, entramos en el terreno de la aventura mds o
menos fantastica. El protagonismo que en estos casos adquieren los
ambientes se convierte de esta manera en uno de los criterios de diferen-
ciacién entre los dos tipos de cémic (anclado/no anclado). Por lo tanto,
teniendo en cuenta que las particularidades que siguen pertenecen casi
exclusivamente al comic no-anclado, entraremos en su desarrollo.

1. ESCENIFICACION

La obligada presentacion en imdgenes hace del comic un género en
donde la abstraccion es muy escasa. El dibujo exige concretar e impide
que drboles, palabms hombres, animales, se presenten de forma impre-
cisa. En el cémic drbol no puede ser el drbol ni un drbol cualquiera, tiene
que ser un drbol concreto con un tipo de hojas determinado, una silueta
precisa, un tronco perfilado en sus formas y su corteza. Lo mismo ocurre
con los palacios, los hombres y los animales. Todo lo que aparece en las
vifietas logra por medio del dibujo una cierta realidad, tiene una presen-
cia definida en la que, por supuesto, cabe la abstraccion por medio de
representaciones esquemdticas o el empleo de recursos convencionales.
Un palacio, un drbol, un animal, pueden adherir a una cierta convencion
y plasmarse con mayor o menor grado de concrecion. Un drbol puede
ser en el cémic las dos lineas verticales y paralelas del tronco rematadas

por un rizado circulo que pretende ser la copa, pero también puede ser
un ciprés descrito en todos sus detalles. En ambos casos el dibujo recla-
mard del espectador un tiempo que deberd invertir en el consumo y la
valoracién de la tarea grifica. En esta situacioén el receptor utiliza un
tiempo que no estd dedicado a la comprensién de la trama sino a la
contemplacion del decorado. No se trata de un tiempo marcado por la
continuidad narrativa sino por la contigiiidad descriptiva, no se sigue
un hilo sino que se recorre una superficie. El tiempo de la contemplacnon
‘guardara relacidon con el tiempo del dibujante vy, en principio —la libertad
y las preferencias del consumidor hacen que esto no sea obligatorio—, a
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mayor elaboracién, mejor estilo o técnica por parte del dibujante corres-
ponde mayor inversion cuantitativa y cualitativa por parte del reCeptor
en la observacion de la imagen.

Por otra parte, esta concrecion descriptiva es en el comic constante
(concrecion y constancia que le diferencian del relato literario) y fija
(a diferencia del cine o del teatro). Personajes, paisajes y objetos se man-
tienen continuamente, en cada una de las vifietas, esclavos de su aspecto,
tienen una persistente permanencia, ocupan un espacio, son una presen-
cia y estdn presentes. No sirve una descripcion inicial sustituible poste-
riormente por un nombre; cada una de las intervenciones necesita de
todo el aspecto fisico —o de una parte indicativa— de 1a persona o del
objeto que interviene. Ademds estas intervenciones con sus respectivas
posiciones, movimientos y gestos quedan definitivamente fijadas y fécil-
mente accesibles a una re-vision. Esta que podriamos llamar terquedaz
descriptiva, acompafiada de esa especie de estatismo definitivo obligan
al dibujante a poner, tanto en el disefio como en la planificacion, interés
en evitar repeticiones, buscar formas de presentacion y perseguir efectos.
Todo ello confluye en un drea creativa perceptible por este tiempo de la
contemplaciéon que, en estas condiciones, encuentra incluso estimulos
para prolongarse.

Este tiempo de la contemplacion, independiente del tiempo del
relato aunque mantenga con él relaciones mds o menos estrechas, repre-
senta una primera desvinculaciéon del comic con respecto a la narraciéon
que podrd ampliarse segin el grado y la forma de intervencién de estas
tareas escenificativas tal y como pasamos a precisar.

— Realismo. La escenificacion en este caso estd basada en la recons-
truccion relativamente rigurosa de un ambiente situado en el presente
o en el pasado historico. Se depende aqui de un fuerte apoyo en la docu-
mentacion. Las indumentarias, los edificios, los objetos de los que se
sirven los personajes son dibujados en funcién de unos referentes concre-
tos que se intenta copiar, con mayor o menor grado de esquematismo,
a partir de los testimonios fotograficos o histéricos que el dibujante se
ha procurado. Se pretende por medio de esta estricta puesta en escena
dar a la narracion una impresion de verismo y ademds se consigue la posi-
bilidad de un aprovechamiento diddctico del comic elaborado con estos
presupuestos.

— Verosimilitud. El dibujo puede conformarse con proporcionar una
escenificacion que conceda a la accién un marco creible en el que desa-
rollarse. Son bastante frecuentes las historietas en las que, en lugar de
utilizarse documentacion, se juega, siguiendo la terminologia de J. A. Ra-
mirez, con la nocidén de verosimil historietistico (5). En estos casos la
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ambientacién estd basada en el tdopico mas que en el rigor histérico y
la realidad es sustituida por toda una imagineria que el cine, la television,
el propio cémic y otros medios se han encargado de difundir y de fijar.
Cualquier erudito podria detectar a menudo en el comic de ambientacion
histérica armaduras del siglo XVI llevadas por caballeros del siglo XII,
armas de muy dudosa existencia manejadas por los héroes del Oeste o de
otros legendarios escenarios y numerosos anacronismos e irregularidades.
Sin embargo, en estos casos la ficcion suele quedar suficientemente apo-
yada y el argumento pasa con eficacia a través de unos decorados fruto
de una recreacion basada en imdgenes estereotipadas. Normalmente estas
representaciones de la realidad resultan suficientes y, aunque so6lo sean
indicios, abstracciones o reconstrucciones hechas a partir de unos mode-
los estandares, sirven para crear el apoyo que la narracién necesita.

— Creatividad. La escenificacion puede permitirse el lujo de pres-
cindir de referencias, dejar reposar la documentacién en los cajones y ni
siquiera acudir a las reconstrucciones aproximadas con visos de verosi-
militud. Tenemos en estos casos una escenificacion basada en disefios
creativos que no tienen equivalente en la realidad o, en cualquier caso,
estin muy alejados de ella y transcriben fundamentalmente productos
de la imaginacidon. Los distintos elementos que se hacen figurar estin
construidos en funcién de una transgresion de los referentes. Por medio
de manipulaciones o combinaciones se crea una ficcion fantdstica en
la que la mayor o menor fortuna en los hallazgos plasticos se ofrece
como valor estético que, aunque apoyado en o justificado por la trama,
tiene una indiscutible base grafica dificilmente calibrable por un andlisis
realizado desde el punto de vista de la narracion.

La coartada empleada por este tipo de puesta en escena suele ser la
imprecision cronologica. Las series construidas seglin estas caracteristicas
se sitian preferentemente en un remoto, lejano, perdido o paralelo tiem-
po de nadie cuyas particularidades permiten albergar caprichosas ambien-
taciones. Se encuentran, sin embargo, abundantes dosis de lcs procedi-
mientos propios del apartado anterior. La explotacion repetida de temas,
la utilizacidbn de recursos ya acufiados, la comodidad de las férmulas
rodadas hace que se instale en estas series lo que podriamos llamar un
verosimil fantdstico. A €l responden los disefios de numerosas naves
espaciales, monstruos voladores, vegetales y otros elementos de la figura-
cion que tienden a construirse siguiendo unos estereotipos de curso
frecuente en este tipo de historias.

— Abstraccion.  Son relativamente escasas las historietas en las que
la imagen da muestras de tan excesivos deseos de independencia que deci-
de renunciar al figurativismo. De una manera incipiente puede encon-



trarse esta tendencia en algunos comics de escenificacidn convencional
en donde ciertas situaciones se prestan a juegos de blancos y negros,
colores y lineas proximos a la abstraccion. Pero existen también ejemplos
en donde el argumento estd representado por formas decididamente
abstractas. Se trata por lo tanto de una particular puesta en escena en la,
que la creatividad grifica ha decidido emanciparse de la sumision al
referente y de las esclavitudes figurativas, otorgando protagonismo a
formas y manchas de colores. Incluimos este tipo de cémic dentro de
este apartado siendo conscientes de la originalidad de sus planteamientos.
Originalidad que es por otra parte responsable de su escasa explotacion.

En los cuatro tipos de escenificacién que acabamos de proponer la
intervencidn de la imagen no deja de estar, en mayor o menor medida, al
servicio de la narracién. La imagen describe un decorado poniendo a
veces un empeflo que llega a otorgar un cierto protagonismo a las tareas
escenificativas. La trama queda en ocasiones en un segundo plano, ce-
diendo el paso a los virtuosismos del dibujo. Cabe incluso preguntarse si
el argumento no es a veces un mero pretexto para un exhibicionismo
grafico. Sin embargo en todos estos casos la narracion no se ve afectada
por el dibujo. Este refuerza, proporciona alicientes estéticos, compensa
con la descripcion las posibles monotonias del relato, en definitiva sumi-
nistra un interés suplementario. Quede suficientemente claro que, tanto
en la escenificacion que hemos llamado realista como en la verosfmil,
la supeditacion a la trama es mucho mds evidente que en la creativa o
en la abstracta en donde la particularidad de las formas da muestras de
una voluntad mas evidente de reclamar una atencion independiente del
argumento con tanta intensidad como ingenio y técnica se haya inver-
tido. ‘

2. SIMBOLOS

La imagen puede desmarcarse de las pautas narrativas y proporcionar
en el comic combinaciones de formas y de elementos que en lugar de
transmitir acontecimientos se presentan como simbolos cuya interpreta-
cién es, 16gicamente, mds ambigua. Recurriendo al mundo de los suefios,
de las drogas, o sin necesitar de este pretexto, se encuentran historietas
completas o vifietas aisladas en las que el dibujo no refleja una situacion
narrativa concreta sino que alude a visiones, obsesiones compartidas

generalmente por el piblico y que, en lugar de mostrar, sugieren. Aqui,
por supuesto, la l6gica de la narracion naufraga y la coherencia de la
sucesion temporal es sustituida por una combinaciéon de imdgenes que
conectan con vivencias arraigadas en el consumidor y con formulaciones
semejantes a las del inconsciente. Es éste, sin embargo, un campo deli-

31



32

cado en el que la dificultad para encontrar criterios diferenciadores
resulta patente. Evidentemente algunos elementos de la trama, por su
utilizacion o por su apariencia, pueden revestir un valor simbdlico pero
no nos referimos a ellos. Queremos agrupar dentro de este apartado
aquellas formulaciones grdficas independientes de un hilo narrativo que
provocan dentro de un grupo social una muy semejante asociacion de
ideas.

3. RECURSOS GRAFICOS

En algunos casos el comic acude a situaciones narrativas convencio-
nales pero el dibujo permite su plasmacion de manera insélita. Dentro
de este género un enfrentamiento puede ser entre un personaje y la
sombra de otro o la suya propia, la prisién una burbuja de jabon surcan-
do el espacio, la vivienda los engranajes de un reloj. En estas ocasiones
el interés no estriba tanto en la situacién en si misma (enfrentamiento,
reclusion, etc.) como en las formas que dicha situacion reviste. En defi-
nitiva existe en el comic la posibilidad de escenificar un sinfin de situa-
ciones que Unicamente tienen cabida y sobre todo encuentran realce y
mérito por medio de y gracias al dibujo. Circunstancias, estados, movi-
mientos insospechados, totalmente alejados de la realidad son contados
a través de la imagen. Aqui el relato bdsicamente existente es el de las
virtualidades griaficas de donde surgen las insospechadas situaciones y
las inesperadas resoluciones. Los enfrentamientos y conflictos que de
esta manera se establezcan son subsidiarios y dependen en su plantea-
miento y en su desenlace de la dindmica y de la particular logica impues-
ta por una situacién que tiene realidad inicamente en el dibujo.

Esta utilizacion de los recursos y posibilidades especificamente
graficos como dinamizadores de la trama se encuentra esporddicamen-
te como un avatar mds en los comics que hemos llamado de escenifica-
cion creativa pero suelen constituirse normalmente como historieta
independiente con caracteristicas propias centrada en la presentacion y
evolucion de la particularidad grdfica creada. Antes de terminar conven-
drd precisar que una buena parte de estos recursos graficos estdn basados
en encuentros sorpresivos provocados al yuxtaponer dos elementos que,
en principio, no acostumbran a ofrecerse con la proximidad con la
que son presentados.

4. ASOCIACION

El protagonismo de la imagen dentro del cOmic acarrea el estableci-
miento de unas relaciones internas que complementan e incluso susti-
tuyen a las tradicionales leyes 16gicas compartidas por todos los géneros
narrativos. La dimension eminentemente temporal en la que la narracién
se inserta pone en funcionamiento unos mecanismos l6gicos segin los



Manara, “H. P. et Giuseppe Bergman™

in (A Suivre) nim. 11. La imagen
adquiere connotaciones simbolicas.
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cuales lo que es anterior se convierte en causa determinante de lo que es
posterior. Sin embargo en el caso del comic no debe perderse de vista
que los diferentes momentos del relato son en realidad espacios. Las
vifietas encargadas de recoger los tiempos de una trama que el autor
considera significativos estdn constituidas por una superficie limitada por
un marco o por otro procedimiento. Para que la narracion sea transmitida
se pretende normalmente que el conjunto de vifietas pase a percibirse
como una sucesion destinada a administrar los momentos de una trama,
pero una simple revisiéon del soporte utilizado por el comic es suficiente
para desvelar el artificio. Antes de ser tiempo por la convencion de la
lectura, las vifietas son espacios y la continuidad mera contigiiidad. El
hilo argumental tiende a reforzar la temporalidad por la sucesidon que
implica pero la imagen no sucede sino que se extiende y con ello pone
de relieve la innegable espacialidad sobre la que el comic se asienta. El
grafismo puede establecer por lo tanto entre las distintas vifietas nexos
de unién independientes de la 16gica narrativa y poner en funcionamien-

to relaciones asociativas basadas en los recursos que esta dimension espa-
cial permite. Entre los distintos espacios escénicos el dibujo crea equili-
brios, correspondencias, compensaciones de lineas, formas y masas.
En algunas ocasiones de manera evidente, en otras de forma apenas

LE FOND DE L'AIR... ET FRED




perceptible, se instaura una armonia en la pdgina que requiere simulta-
neidad para ser disfrutada. Estas relaciones asociativas exigen contemplar
al mismo tiempo lo que, seglin las leyes del relato, deberia ser anterior
y posterior y rompen por lo tanto el cardcter lineal en beneficio del
tabular,

En algunos comics estas relaciones asociativas son paralelas a las
relaciones de la trama eminentemente logicas y equilibrios, correspon-
dencias y compensaciones se establecen aprovechando los movimientos
y situaciones de la accion. Pero en otros casos las relaciones asociativas
imponen su ley como exclusiva y surgen asi realizaciones en las que las
vifietas obedecen Unicamente a esta dindmica. En estas ocasiones el
predominio del régimen dictado por la superficie sobre la que el dibujo
se extiende lleva a este género a proporcionar evoluciones, transforma-
ciones, combinaciones, encuentros y toda una serie de avatares graficos
creados a partir de la distribucion, organizacién y elaboracion de los
espacios. Sin que exista tiempo o quedando éste convertido en un mero
proceso en el que lo que cuenta son los resultados formales, el comic al-
canza en estos casos una utilizacién depurada de lo que son en definitiva
sus recursos especificos.

Fred, ““Le fond de I'air.., et Fred” in
Pilote ntim. 700. Creacion de situaciones
a partir de recursos gréficos.
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III. CONCLUSION

De lo anteriormente expuesto se deduce la existencia de unas carac-
teristicas muy personales del relato en el comic. Caracteristicas que le
vienen suministradas por las formas que utiliza para transmitir el relato,
es decir la imagen. La adscripcion de la misma a un régimen espacial y
las consiguientes interferencias en la temporalidad son las principales
responsables de las particularidades del género.

La dependencia grafica determina un dominio de las técnicas de la
planificacién y del encuadre y al mismo tiempo obliga a los personajes
a una locucién constante que crea expresividad y espontaneidad en el
lenguaje. Pero estos rasgos, si bien el comic los maneja con destreza, no
le pertenecen con exclusividad, los comparte, en mayor o menor medi-
da, con el cine, la television o el teatro.

Donde de manera mas clara se centran, desde nuestro punto de vista,
las caracteristicas especificas del género, es en el propio trabajo grifico.
El disefio de personajes, la creacion de ambientes, la descripcidon y sus
posibilidades de presentacion y de distribucién constituyen la base de
la diferencia del comic con otros géneros.

La particular utilizaciéon de la imagen en el coOmic permite un trata-
miento muy peculiar de las referencias, de forma que su dependencia de
las mismas no se produce en el mismo grado que en los otros medios
expresivos. Mientras que en el relato literario, el cine o el teatro es nece-
saria la adhesién a una realidad que se transcribe, se graba o se utiliza, en
el comic se pueden romper estos vinculos. El dibujo conlleva, cuando
menos, una modificacion o una manipulacidn de los referentes llegandose
incluso a la creacion de los mismos. En cualquier caso se aporta un grado
mayor o menor de diferencia con respecto a la realidad en el que réside
la especificidad y el atractivo del género.

En el caso de las producciones que hemos dado en llamar ancladas,
esta diferencia proporcionada por el dibujo serd fruto de la manipulacidon
caricatural y expresiva de los personajes. En las series fantdsticas los
disefios y las invenciones imaginativas serdn responsables de esa diferen-
cia que llegara a veces a disolver los nexos logicos de la trama.

Esta diferencia donde se refugia la originalidad del medio es precisa-
mente ignorada por buena parte de los sistemas criticos que se ocupan
del comic. Teniendo en cuenta el cardcter esencial de lo que en estos
estudios se elide y los complementos, las interferencias y las desvincula-
ciones que aporta al relato, aparece evidente la necesidad de una nueva
metodologia. Una metodologia que no olvide que hay en este medio
una carga grifica fundamental que puede ser apreciada pero resulta difil-
mente cuantificable. Es necesario por ello hacer intervenir criterios
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estéticos que valoren expresividad, disefios, creatividad grafica, manejo
de las técnicas escenificativas y todo lo que depende del registro de la
imagen. El comic, cuando no lo es exclusivamente, es también y sobre
todo estos procedimientos graficos que lo identifican y condicionan.
Y si no se quiere marginar lo esencial, serd obligatorio plantearse un sis-
tema de andlisis que parta de la toma en consideracion de todos estos
factores que a un amplio sector de la critica se le escurren entre los
esquemas.

El comic es un género cuyos méritos podrdn ser discutibles pero de
una probada y aqui comprobada originalidad. Esta originalidad es la que
exige una metodologia apropiada que no ofrezca como esenciales o
generales conclusiones coyunturales o parciales y que permita discutir
pertinentemente sobre estos méritos. De lo contrario los dictamenes
que se obtengan resultarin empobrecedores sobre todo teniendo en
cuenta que la evolucion de éste y de los demds medios expresivos, lleva
consigo una utilizacion mds matizada y en profundidad de sus propios
recursos especificos que, se quiera o no, de una manera o de otra, en el
coOmic estan en relacion con la imagen.

NOTAS

1. Morphologie du conte, Ed. Seuil, Paris, 1965,

2. “Le message narratif” in Communications niim. 4, Ed. Seuil, Paris 1964 y “La logique des
possibles narratifs” in Communications nim. 8, Ed. Seuil, Paris 1966.

3. La sémantique structurale, Ed. Larouse, Paris 1966,
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LO INVEROSIMIL EN LA HISTORIETA DEL ANO 68 FRANCES

‘por Mercedes FERNANDEZ MENENDEZ*

Los afios sesenta representan para la historieta francesa, como todos
sabemos, una etapa importante, ya que en esta década el género empieza
a adquirir autonomia con respecto a los moldes conservadores franco-
belgas. El afio 68, simbdlico a tantos niveles, suscita en nosotros a priori
una especial curiosidad; curiosidad por conocer el modo particular de
aparicion de esta parcela de la creacién que logra a partir de esta fecha,
ni mds ni menos, entrar a formar parte en Francia de los fondos docu-
mentales de las bibliotecas.

Nuestro objetivo en el presente trabajo es muy modesto y se centra
Unicamente en sefialar algunas pautas que nos permitan vislumbrar el
modo especifico de aparicion del significante historieta en este afio.

Un primer recorrido por el material, objeto de nuestro estudio, sor-
prende por la verosimilitud de sus planteamientos entendiendo por
verosimilitud, la fidelidad con respecto a las leyes marcadas con anterio-
ridad por el propio género (1).

Las consecuencias inmediatas de este hecho en el 68 conllevan la
existencia de un tipo de publicaciones que supone la repeticién —para un
amplio sector de la produccion, y en lineas generales— de un discurso
ya pronunciado con anterioridad, aunque se tenga en cuenta la diversi-
dad de temdticas, héroes y recursos narrativos; en definitiva, una débil,
a primera vista, aportacion al conjunto formado por las anteriores obras
de la misma civilizacién y género.

Lo que por el contrario va a enriquecer la creaciéon del 68 serd lo
posible suplementario, lo inverosimil, es decir aquellos elementos que
suponen nuevas pautas y distintos planteamientos.

Debe de tenerse en cuenta que cuando hablamos de verosimil e inve-
rosimil lo hacemos en términos relativos, utilizando éstos como criterios
operativos, puesto que serfa dificil hablar de una produccién completa
inmersa totalmente en lo verosimil, o que por el contrario escapara de
éste en su conjunto, .

Hay que matizar afiadiendo que, de los elementos destacados como
diferentes, algunos aparecen por primera vez en este afio y otros senci-
llamente cristalizan, pues ya venian fraguindose en periodos anteriores,
de la misma forma que algunos de éstos alcanzardn la mdxima expresion
en la etapa posterior.

* Facultad de Filosofia y Letras de Ledn.
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“Le Grand Duduche” (Pilote, num. 464,

sept. 1968). Cabu. La imagen logra
circular libremente por la pagina.




Imdgenes, textos, temdticas y recursos serdn vehiculos de discursos
nuevos en aspectos muy concretos de sus realizaciones.

La imagen, no contenta con las limitaciones espaciales que impone
la unidad vifieta al conjunto de las producciones, busca ampliar su marco
abriéndose camino fuera de éstos limites. Logra as{ una libre circulacién
en la pdgina. Nos aportardn creaciones de este tipo Wolinski (Hara-Kiri)
y Cabu (Pilote), Reiser y Pouzet..., ofreciéndonos héroes y heroinas
que simulan tener vida propia fuera de los horizontes formales de su
propio género.

También la imagen modifica sus contomos, alejandose del realismo
convencional al género. Busca caminos diferentes que pasan o por una
figuracion esquemitica (no por ello desposeida de valores expresivos),
al estilo de seres del tipo de Pages pour les jeunes (Hara-Kiri) de Wolinski;
o por una enfatizacién, creando unos significantes, que se erigen en pro-
tagonistas primeros. Estas imdgenes Ultimas hardn curiosamente su en-
trada por cauces formales emparentados con corrientes artfsticas de
indole diversa. As{ Epoxy se desenvolverd en un marco clasicista que no
duda en reproducir caracteres ambientales de la mds minuciosa inspira-
cion griega (decorados, frisos, vasos...). Lo mismo hace Pravda, que
recorre un espacio, familiar en este caso, al pop-art; también Le naufragé
du A, al penetrar, esta vez en un mundo de presupuestos surrealistas, de
arquitecturas fantdsticas, de laberintos siempre inquietantes.

Paralelamente a este protagonismo de las formas, el texto comienza
a perder posiciones en la narrativa, dando as{ paso a una imagen que se
impone por si misma, a una imagen que no ilustra, a una imagen que
‘casi narra, Y en este esfuerzo por romper con la verosimilitud formal que
le es familiar, algunas de estas imdgenes se acercardn a moldes analégicos
de la vida social (Pravda guarda semejanza con Frangoise Hardy por
ejemplo), llegando otras a tratar de producir calcos sobre el referente,
lo cual permitird a la imagen el transgredirse a s{ misma: es el caso de las
reproducciones de parcelas de la realidad que logran algunas pdginas de
Hara-Kiri al introducir la fotograffa como material grifico: este recurso
va a permitir la creacién de imdgenes que traten de superar su signifi-
cacion habitual y esperada. La imagen logra transgredir el referente desde
dentro, desde la analogia pura que supone la fotograffa. Esto, claro estd,
consigue sorprendentes efectos que las imdgenes alcanzarin solamente
con hacer variar o sustituir uno de los eleméntos de la fotografia.

Las portadas de Hara-Kiri de la época son de esto magnificos ejem-
plos. En el niimero 78 correspondiente al mes de marzo aparece una
sefiora comiendo un bocadillo de rata en lugar de un bocadillo de queso,
sardinas, salchichén, etc. En el nimero 79 de abril del 68, vemos la
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imagen del pivert, pdjaro de primavera, agarrado esta vez no a un tronco
de 4rbol como tradicionalmente tiene costumbre, sino agarrado a una
forma que representa una nalga.

La imagen por este mecanismo de sustitucion, logra salir del signifi-
cado habitual a la vez que ejerce una provocacion. A nivel del discurso
serfa lo mismo que ocurre cuando se sustituye una palabra por otra de
parecido o lejano significante, pero con el fin de ofrecer un significado
totalmente diferente, novedoso, y relevante desde el punto de vista esti-
listico.

Todo esto ocurre a la par que la temdtica se aleja del referencial
habitual, de los lugares del género, para entrar en un referencial social
contempordneo (los acontecimientos de mayo del 68, la guerra del
Vietnam, etc.).

Y en este proceso de toma de conciencia de la imagen, de bisqueda
de su identidad, encontramos también en esta época, aunque timidamen-
te, lo que Antonio Altarriba analiza como uno de los fenémenos funda-
mentales que anuncian un cambio con respecto a planteamientos tradi-
cionales: la inclusién en la temdtica de la historieta de la escenificacion
de técnicas, convenciones y recursos. La imagen se convierte en su propio
referente y el género entra en esa madurez reflexiva, esa era de la sospe-
cha instaurada en otros campos artisticos (2).

Fl texto en el 68 lleva atin el peso narrativo en la mayorfa de las
producciones, pero ante las progresivas tomas de posicion de la imagen,
parece tomar conciencia de.que no le queda otra salida que la de reno-
varse o morir. Y por estos derroteros parecen discurrir los rasgos de
inverosimilitud que recogen los ejemplares que forman parte del corpus
del 68.

Para renovarse en su morfologia ofrece, frente a una mondtona uni-
formidad de los caracteres tipogrificos, una busqueda dentro de las
posibilidades formales de la escritura; gusta en este sentido de aparecer
en su desnudez autobiogridfica, rompiendo de este modo la barrera
existente entre creacion y ficcion, al pretenderse de puifio y letra. Asi
Le journal de Catherine (Hara-Kiri, nimero 85) y Le Grand Duduche
(Pilote) de Cabu o Perrier l'eau qui fait faire h’brrrooop (Hara-Kiri, ni-
mero 85), de Fournier, entre otros.

Renovarse al abandonar, como la imagen, algunos de los codigos
convencionales que le van a permitir dialogar fuera de los bocadillos, e
infiltrarse, al igual que la voz, por los espacios libres que le tolera la
imagen; e incluso convertirse en imagen, como hardn algunos titulos que
explotardn al mdximo sus posibilidades formales obteniendo como
resultado un texto mds rico para la vista que para su lectura.



Renovarse también en sus constituyentes ampliando una vez mds
el marco de sus posibilidades. Asi, siguiendo con el titulo, texto primero
por donde el lector se asoma al ejemplar y a la serie, éste respira a su
vez los aires de expansion y presentard al lado de un tipo de titulos de
factura tradicional:

Le cavalier perdu, La diligence, La pension radicelle (Pif)
formados por un sintagma nominal, simple o con expansiones, o por
sintagmas nominales coordinados como:

Norbert et Kari (Pilote)

Plazic et Muzo (Pif)
otro tipo de titulos, mds extensos, con mads posibilidades sintagmaticas
y también en muchos casos semdnticas. Estdn constituidos por un sintag-
ma nominal y otro verbal:;

Nestor aime ’élegance (Pif)

On va remettre cela au prochain Orient (Hara-Kiri)

Quand la malle est une bombe, une bombe ca fait mal (Pilote)

Este tipo de titulos aparecen Uinicamente en series de los semanarios

a los que hacemos referencia. La importancia de estas proposiciones en
. forma plena o eliptica, personal o impersonal estriba precisamente en el
hecho de ser frases; y estos titulos-frase afiaden un elemento mds a lo

“Le naufragé du A” (Pilote, nim. 450,
junio 1968). Fred. Espacios y ambientes
surrealistas que ponen el énfasis en la
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Hara-Kiri (nim. 80, p. 57, mayo 1968).
Wolinski. La imagen se convierte en
su propio referente.

inverosimil, enriqueciéndolo con un estilo atrevido y mucho mds anali-
tico, lejano del de los puramente nominales.

Un fendémeno particular de innovacién lo representa el fendmeno
textual de la neologfa léxica. Seran Gotlib y Mandrika (Kalkus), sobre
todo este tltimo, los mdximés exponentes de esta voluntad de innovar
que no nace, en este caso, de la necesidad de dar un nombre nuevo a un
objeto nuevo, sino que viene fundamentada por la busqueda de la expre-
sividad de la palabra misma, de la frase, con la finalidad de traducir de
una manera nueva, ideas originales.

Se trata de manifestaciones de neologia estilistica (3) que sirven para
expresar de forma inédita una vision personal del mundo. Incluye formas
de neologra fonoldgica que recubren creaciones varias entre las que se
encuentra la aglutinacién de una secuencia sintagmdtica, como vemos en
Les trois mousquétaires de Marijac en donde el soldado francés se dirige
a los alemanes diciendo: Bons aryens aparente vocativo carifioso que no
hace més que esconder un insulto: bons d rien, es decir —inutiles— con
cambio semdntico y variacion fonética.

Incluye asimismo neologismos por préstamo, que en su mayoria,
recuperan términos ingleses, exponentes de las huellas de una adaptacion
a la concepcion de la sociedad y modos de vida americanos. También
recubre los neologismos sintagmdticos, que abarcan fenémenos de deriva-
cién verbal, como los dos ejemplos que vemos a continuacion, pertene-
cientes a la serie Le concombre masqué de Mandrika:

— Pleurniquéfier, que aglutina dos términos franceses pleurnicher
(gemir sin razon) y liquéfier (licuarse). De esta forma logra el
autor un término que afiade al primero una exageracion connota-
tiva —llorar hasta derretirse en llanto— de tintes graficos.

— Journal téléguidé, en lugar de journal télévisé logrando en este
caso un término que define y revela la manipulacion ejercida en
los medios de comunicacion,

La vitalidad verbal que estos fendmenos transcriben convive, como
ya hemos apuntado, con el fenémeno textual de la incipiente y progre-
siva devaluacion del mensaje escrito.

El texto se verd recortado en sus funciones al asumir la imagen el
peso narrativo; esta peculiaridad abrird las puertas a un cambio en la
historieta que la impulsard hacia otras trayectorias. El texto pierde
la facilidad de repetirse a si mismo (desarrollo de guiones comunes,
historias verosimiles, discursos ambientales), para dar paso a una imagen
que tendrd que realizar el esfuerzo de hacer su propia historia.

Son exponentes de este fendmeno, en sentido amplio, las heroinas
femeninas que interpretardn historias que no guardan ninguna analogia



con las que protagonizaran sus homologas precedentes. Entre ellas,
serd Pravda el ejemplo mds relevante de una imagen que emprende, en
femenino y de forma auténoma, una aventura que articula su discurso
privilegiando las forma en detrimento del texto.

El verosimil temdtico de esta época lo componen héroes de grandes
historias que capitanean la liberacion de los oprimidos en mundos nove-
lescos o en planetas alejados. Asi lo hacen los héroes de Pif le chien (La
grélé 7-13, David Crogkett, Les pionniers de l'espérance). Protagonizan
la Historia, la antigua o la mds reciente, la auténtica o la novelada; se
comportan de esta forma los seres de Pilote (Sigfrid le héros des Nibelun-
gen, Tanguy et Laverdure, Blois ou la fin du duc de Guise).

Cuando encarnan arquetipos lo hacen bajo el signo de la parodia:
Lucky Luke nos proporciona el anti-western, su revolver no mata a
nadie, o Blueberry, duro lugarteniente que bebe alcohol y frecuenta las
jovencitas. Casi siempre son grandes autoridades, pero pueden ser simples
campesinos que desprecian la ciudad como los de La famille Bottafoin
(Pilote).

También se encuentran los que parten a la conquista del tesoro o en
busca de la clave de un enigma en un mundo misterioso y diffcil en el
que las limitaciones de la naturaleza, las enfermedades sobre todo, modi-
fican el curso de los acontecimientos (Trois histoires extraordinaires, de
Alexis Thomas).

No deben omitirse todas las publicaciones dedicadas especificamente
a los jovenes, que llenan sus pdginas con una temadtica de alcance humani-
tario; Oliver protege a individuos de la prision, a pueblos de la esclavitud.
Caribou es responsable de la salvaguarda de los valores: hace nacer lal
amistad entre los hombres (Ambitition dangeureuse), protege la justicia
para que ésta se ejerza debidamente (Le braconnier).

Mencién particular dentro de este tipo de publicaciones merecen los
dlbumes dedicados a la guerra, la II Guerra Mundial. Estos pretenden una
fidelidad histérica que muestra el papel de cada pueblo segin la déptica
del bloque formado por Inglaterra, Francia y Estados Unidos. Las histo-
rias son tendenciosas como lo demuestra su vocabulario:

Los aviones japoneses sobrevuelan el mar para su siniestra mision,

sedientos de venganza con el fanatismo de su raza (Rapaces).

Una caracterfstica comun a todos estos héroes es que no nos sorpren-
den en su trayectoria. En la medida en que encarnan tipos, tienen una
linea de actuacién que casi adivinamos desde el principio. Son héroes de
tradicion histérica y dotados de larga vida.

Los inverosfmiles, por el contrario, evolucionan a medida que sus
historias se realizan. Nada estd decidido de antemano. Los desenlaces
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son inesperados como si los héroes se negaran a entrar en los moldes,
como si partieran en todas las direcciones. Nos encontramos ante dos
tipos diferentes de héroes; los que se hacen eco de la actualidad politica
y social, nacional y extranjera: héroes y heroinas asisten a las manifes-
taciones, hacen el amor, critican las generaciones anteriores, reaccionan
contra la violencia cotidiana ly de los grandes conflictos sangrantes de
la época, como lo es la Guerra del Vietnam; encarnan a madres solteras,
a parados, estudiantes de la Sorbona o policias. Asi discurren los prota-
gonistas del semanario Hara-Kiri. Otros héroes se distancian del referen-
cial social abriéndose camino por sendas distintas. Es el caso de las
heroinas femeninas que nos ofrecen una temdtica singular —del viaje,
de la inestabilidad— a través de vivencias particulares. Nos referimos a
Epoxy, Pravda, la survireuse y Barbarella, de las que ya hemos hablado.
Aunque Pravda (1967) y Barbarella (1962) ya habian iniciado su apari-
cién por la via del episodio, en este afio 1968 se presentan como heroi-
nas a todos los efectos al reclamar para si como soporte de sus historias
el album completo. .

Estas jOovenes se inventan historias discontinuas e inesperadas que
tendrdn como nexo su propio cuerpo errante.

Las tres heroinas tienen en comun el alejarse de trayectorias anterio-
res. Y en este sentido creemos no sea anecdético el hecho de que las tres
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Pravda, la survireuse (p. 70). Peellaert, G.
y Thomas, P. Imagenes que asumen
el peso narrativo.
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se alejen de su punto de partida. Barbarella se traslada de un planeta a
otro, Pravda viaja por la ciudad en su moto, y Epoxy se desplaza de mito
en mito.

Y no es que hasta aquf el género historieta prohibiera hablar de mu-
jeres: hay mujeres en Pilote, en Pif, pero representan ese tipo de mujeres
configuradas de acuerdo a presupuestos verosfmiles; actiian de madres
disponibles, de secretarias diligentes, etc., porque lo verosimil funciona
al lado de la censura institucional como una segunda barrera. Esta barrera
recae no sobre los temas en si, sino sobre 1a forma de tratarlos (es distin-
to hablar de amor a la manera de Rosas Blancas que a la manera de
Pravda que termina su aventura sola sobre su moto).

Un autor que a nuestro entender es clave en este giro que la temdtica
experimenta es Gotlib,

La obra de Gotlib aparece temdtica y sintdcticamente como parasita-
ria. El humor nace del desequilibrio final de la plancha, como en los
chistes que analiza Violette Morin (4), a la manera de un vertido de
una narracidén normalmente empezada, sobre otra narracion paralela, que
acaba por englutir a la primera.

Gotlib, en esta época y con la Rubrique da brac se aduefia a menudo
de un discurso cultural popular (las fibulas de La Fontaine, los prover-
bios, las mismas historietas) dindole un tratamiento irrisorio que obtiene
por resultado otro discurso de naturaleza totalmente distinta, denomi-
nado ya por algin estudioso de su estética, con gran acierto, como ana-
morfésico (5). Este adjetivo se justifica por el paralelismo que existe
entre su narrativa disforme y el fendmeno Optico que resulta del reflejo
de una imagen sobre un espejo concavo. Habria un punto en comin
entre el proceso plastico y el narrativo: los dos obtienen como resultado
la metamorfosis de lo analdgico,

Cubrirfa Gotlib este espacio intermedio que haria de puente entre
dos etapas diferentes en el devenir de la historieta. La utilizacién de la
analogia por via de la anamorfosis, la bisqueda de libertades de la
imagen, el interés renovador del texto, su incipiente devaluacién, el
mundo del més alld de Fred, la trayectoria de esas mujeres que rompen
con el referencial, serfan un conjunto de elementos que configurarian en
el 68 v en cuanto al mundo de la historieta se refiere, esa ola de manie-
rismo que es consustancial a toda etapa de crisis.

Entendemos en este caso el términd manierismo como lo hace el
célebre critico alemdn Gustav René Hocke (6) que lo define como
el conjunto de tendencias artisticas y literarias que se oponen al clasicis-
mo, aunque éstas sean anteriores, contempordneas o posteriores de
cualquier clasicismo de que se trate.
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NOTAS

1.

SATELOIS

o

Esta definicién de verosimil parte de Anstotelcs ~La Poética— en la que define lo verosimil
como lo posible a los ojos de la opinién comiin. Mis tarde la tradicién post-aristotélica ha
enriquecido este concepto aplicindolo a todo aquello que estd conforme con las leyes de un
género establecido, ARISTOTE, Poétigue. Edit. Les belles lettres, Paris 1965, p. 51. Ver a
este proposito METZ, Chr., Essais sur la signification au cinéma, T. 1. Edit. Klincksleck, Paris
1978, pp. 229-244,

ALTARRIBA, A, La erq de la sospecha en Ilustracién y Comix internacional nim. 20, p. 88.
GUILBERT, L., La créativité lexicale. Paris Larousse-Université. 1971, p. 41 y ss.

MORIN, V., L ‘histoire dréle. En Communications num, 8. Paris, Le Seuil pp. 102-119.
MAYFFREDY, 1., L'esthétique anamorphique de Gotlib. Amis de la Banda Dessinée, Toulouse
1974.

HOCKE, G. R., El mundo como laberinto. Tomo 1 El manierismo en el arte, Coleccion Guada-
rrama de critica y ensayo, Madrid 1961.



LOS COMICS: LA TENTACION DEL COLECCIONISMO

por Antonio LARA

El mundo de las narraciones graficas —cdmics es un término barbaro
y poco adecuado, del que a mi me gustaria prescindir, e historietas casi
no significa nada para los aficionados, en estos momentos— estd en un
momento particularmente rico e interesante. Nunca, como ahora, ha
habido tantas revistas especializadas; jamas se han publicado un niimero
tan elevado de originales y en ninguna ocasién se han multiplicado en tal
medida los festivales, premios, mesas redondas e, incluso, trabajos acadé-
micos y universitarios. Se vuelven a publicar viejos tftulos v obras, se
difunden a escala internacional muchas series valiosas y surgen, sin cesar,
nuevos y magnificos dibujantes y guionistas. Todo esto, en s{ mismo, es
bastante positivo y debe ser estimulado y sefialado, pero —a mi modo
de ver— también aparecen algunas notas poco atractivas que comportan
algun riesgo de cara al futuro.

Uno llega a creerse, ingenuamente, que este fendmeno de los dibujos
con textos escritos ha llegado a alcanzar algin nivel estético y, desde
luego, estariamos tentados de escribir que ya posee un determinado
prestigio social. Hace unos afios, todavia teniamos que lamentar la exce-
siva dependencia del publico infantil, la amenaza de la censura vy la
imposibilidad prictica de que llegara a existir, algin dia, una muestra
abundante de productos concebidos en libertad, sin mds limitaciones que
las propias fronteras civilizadas.

Ahora, todos estos suefios de hace unos afios, son ya realidades, en
su mayor parte. Podemos encontrar bastantes librerias especializadas
en la venta y difusion de estos tebeos, cdmics o como queramos llamar-
los, y hasta aparecen expuestos en las salas del algiin museo y de bastan-
tes galerfas. Todo esto, insisto, es interesante, atractivo y deseable y, en
la mayor parte de los casos, constituye un legitimo orgullo haber contri-
buido, aunque sea en pequefia escala, a que las cosas sean hoy induda-
blemente mejores que ayer.

Pese a todo, sigue habiendo elementos y datos inquietantes y voy a
permitirme insistir en ellos, con la ingeua y débil esperanza de ayudar
a cambiar la situacion,

Hoy hay bastantes aficionados a estos relatos en imdgenes. No sabria
contarlos, ni sé si se llegard a poder contarlos alguna vez con una cierta
precisién, pero basta analizar el fendmeno de las ediciones, tanto las que
ofrecen material moderno como las reconstrucciones de obras del pasa-
do, para comprobar que el niimero de entusiastas tiene un techo muy
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concreto, que parece imposible sobrepasar. Otros paises —Francia, a la.
cabeza— han conseguido un nlcleo muy estimable de seguidores, pero
nosotros estamos condenados, al parecer, a conformarnos con cifras muy
bajas, lo que tiene, como consecuencia inmediata, la dificultad para
comercializar obras arriesgadas, que se aparten de los moldes al uso. De
ahi puede derivarse, al menos en parte, la abundancia excesiva de edi-
ciones que intentan recobrar lo mejor —y bastantes producciones que ni
siquiera llegaban a una discreta mediania— de lo que se hacia en el
pasado, mas apoyados en razones nostdlgicas que en unos motivos esté-
ticos o histéricos importantes.

Esto nos lleva al andlisis del mercado, desde el dngulo de los consumi-
dores, puesto que el aspecto econémico —trascendental, por otra parte—
escapa a mi competencia. El comic es, nos guste o no, una mercancia,
un producto cultural, si aceptamos esta sublime coletilla, pero con el
acento puesto en lo comercial, principal causa de su existencia y de que
haya llegado a ver la luz. Hace afios era ficil adjudicar a la censura la
responsabilidad de todos los males que aquejaban entonces al mundo de
las narraciones grificas. Hoy sabemos, sin la menor duda, que la censura
constituye un mal que debe ser evitado a toda costa, pero nunca susti-
tuye a todos los males que gravitan sobre el autor de los dibujos seriados
y sobre su obra. Seria deseable que hubiera atin mds libertad, por supues-
to, pero hoy podemos afirmar que el talento de un dibujante, de un
guionista, se puede manifestar sin mds obstdculos que los marcados por
las leyes, También sabemos, y es muy bueno saberlo, que un cémic
no se vende sélo por ofrecer mds audacias carnales o por multiplicar
las pequefias o grandes perversiones y la dosis de violencia. El aficionado
ha aprendido a no dejarse engafiar y ahi estd la prueba de las ediciones
infimas, al borde de la pornografia legal, que no tienen mds beneficios,
que las que incluyen elementos tradicionales, como cuando la feroz
tijera limitaba la creatividad e impedia la libre expresién de los autores.

El aficionado, habitual consumidor de historias en imdgenes, se divi-
de en varias categorias y la primera de ¢llas es la formada por los mismos
profesionales, cuya lectura de obras propias o ajenas jamds es desintere-
sada, deseosos de comprobar qué hacen los otros y si su propio trabajo
es capaz de compararse, en buenas condiciones, con la produccion habi-
tual.

Estos profesionales se prolongan en los estudiosos y criticos, muy
pequefios en numero, para bien o para mal, pero dotados de gran insis-
tencia y capacidad de derroche. Gran parte de las tiradas habituales son
soportadas por tales personas, prodigos empedernidos, que son capaces
de reducir su consumo de otras cosas, bastante mds necesarias, a lo
mejor, con tal de conservar sus pdginas favoritas. Los coleccionistas



constituyen un grupo especial, dentro de estos aficionados, y se dividen
en obsesos y tranquilos. Los primeros son capaces de cualquier accidn
con tal de conseguir el cuaderno que les falta o el ejemplar que les
recuerda la-atroz ausencia. Ellos son los que hacen posibles los precios
para millonarios que piden algunos clubs por volver a traer a la circula-
cién algunos ejemplares que ya ni se encuentran en las hemerotecas y,
en suma, su furor no tiene limites ni verglienzas. Conservan y acarician
los viejos cuadernos con un gesto satisfecho que ni siquiera puede compa-
rarse al del feliz propietario de una cuadra de campeones. Los coleccio-
nistas tranquilos saben, en contrapartida, mantener una cierta serenidad
y sOlo se distinguen por el brillo especial e inconfundible de la mirada
al distinguir el tebeo sofiado o el fajo de ejemplares en la tiendo cuyo
propietario ignora lo que posee. Son casi iguales a los anteriores, con la
importante diferencia de que no serfan capaces de hipotecar su patrimo-
nio por un solo fasciculo y mantienen una apariencia de normalidad que
se rompe al hojear las viejas pdginas, con un carifio que hubiera envidiado
el mismo Proust al volver a recobrar los dias de su infancia.

Resulta imposible, a veces, distinguir entre unas y otras categorfas
porque las barreras son fluctuantes y débiles. Criticos, coleccionistas y
profesionales, son, muchas veces, las mismas personas, que pasan de una
funcidn a otra, con gran alegria y un minimo de traumas. Yo he dicho
muchas veces, y no me importa repetirme, que el coleccionista es un
vicioso necesario, que deberfa ser inventado, en el caso improbable de
que no hubiera llegado a existir. Sin estos coleccionistas, implacables
acaparadores y celosos guardianes de sus tesoros, se hubieran perdido,
de forma irremediable, muchos cientos o miles de publicaciones que
no consiguieron recibir la gracia del almacenamiento oficial en las heme-
rotecas. Sin esos mismos coleccionistas no hubiera sido posible, tampoco,
mantener una cierta veneracidén a determinados autores y obras que, de
otra manera, habrfan pasado inadvertidos. Esos mismos coleccionistas
han permitido, asimismo, que el trdnsito desde las edades oscuras hasta
esta feliz (?) época se haya hecho sin demasiados quebrantos.

No quisiera regatearles los elogios, pero tampoco creo que deban
representar a todos los aficionados o que ellos sean los Gnicos legitimados
para poder opinar y establecer la normativa vigente a la que todos debe-
mos someternos.

Hay muchas cosas en el cielo y en la tierra y, de la misma manera,
existen muchas opiniones y preferencias ‘que no pasan, obligadamente,
por el coleccionismo. El arte de los cdmics tiene muchas vertientes y
no todas se someten al imperio del pasado. Es mds, entre las muchas
herejias de la era presente, ninguna es mds peligrosa que esta admiracion
incondicional e irracional de lo que se hizo hace mucho, mucho tiempo.
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Encastillarse en una memoria de lo que ya fue es una actitud compren-
sible, e incluso discupable, en personas concretas, pero podria convertir-
se, sin duda, una medida irracional y disparatada cuando se pretende
imponer a todos. Una de las pocas ventajas que tiene este mundo del
tebeo es la grandiosa libertad de lo que todavia no estd sometido a dog-
mas e imposiciones forjadas por el devenir historico. El coleccionista
intenta, aunque no se lo confiese ni a él mismo, encuadrar todos los
fenémenos en un culto reverente a las obras y autores antiguos. Aunque
él mismo no sea consciente de ello, esa actitud le lleva a preferir a los
dibujantes de otro tiempo sobre los actuales y a seleccionar obras que
s6lo tienen detrds el discutible mérito de haber sido producidas muchos
afios antes.

El coleccionismo es una actitud vital muy sencilla y fdcil de compren-
der. Entre 1a aventura diaria que nos depara una sorpresa en cada esqui-
na, con la inseguridad permanente ante lo desconocido, frente a lo que
estd por venir, parece preferible la garantfa de que todo estd aquilatado
y comprobado, sin el menor error. La produccion de hoy dia es amplia,
muy rica, con una variaciéon sorprendente. Conocerla a fondo, sin reser-
vas mentales, es, casi una obligacion y su desconocimiento representa
una gran pobreza mental. Nuestro tiempo no es un periodo de decaden-
cia respecto al pasado, sino muy al contrario. Existe una Iinea evolutiva,
un progreso cierto, y muy claro, en el arte del comic, desde las tremendas
obligaciones y limitaciones de las empresas editoriales y distribuidoras
del comienzo, cuando el control y la exigencia eran la cara oculta de la
rentabilidad a ultranza, hasta hoy mismo, donde hasta la rebeldia y
la disidencia también tienen su precio en el mercado internacional de
trabajo.

Hemos avanzado, de una forma espectacular, en sistemas de repro-
duccidn y en calidad de impresion, Hace unos afios hubiera sido inimagi-
nable emplear papel de buena calidad, con una fotomecdnica cuidada
y responsable para poder conservar hasta los mds imperceptibles matices
de los dibujos. Hoy, empieza a ser una exigencia elemental que se cumple
hasta en las ediciones econdmicas. Por supuesto, que faltan muchas cosas
y que tardardn afios en cumplirse, si alguna vez se logran, pero, en el debe
y el haber, hay mds campo que nunca para la esperanza.

Har{a falta sobrepasar el coleccionismo y el diletantismo € ir hacia
una fruicién todavia mds honda y sensorial. Deberiamos todos, y yo el
primero, intentar explorar las sendas nuevas y los productos arriesgados,
que se sitian mds alld de los caminos trillados y sobados para encontrar
las nuevas vias de lo que es, todavia, una experiencia y no llegard nunca
a ser una férmula acabada. Entre la repeticion y el riesgo, tendrfamos
que exigir siempre este ultimo, pero no basta decirlo, porque es preciso



apoyar las publicaciones que van mds alld y se internan en tierra de nadie
en lugar de limitarse a ofrecer, una vez y para siempre, lo que funcioné
bien en otro momento histérico. El cambio también debe notarse, y de
forma preferente, en estos campos, donde lo popular se codea con lo
aristocrdtico y el producto de élite deja su sitio a las obras concebidas
para grandes masas de lectores.

Coleccionar estd bien y es necesario —aunque sélo el Estado, con
garantfas técnicas y cientfficas adecuadas, puede acometer esta gran
empresa total— pero es mds urgente y perentorio aprender a leer y
valorar las obras de hoy mismo. Entre el pasado y el futuro estd el
dificil equilibrio que pocos logramos. Lo viejo y lo nuevo, la imposible
conciliacion de contrarios.

Todavia, en mi opinion, estamos a tiempo de superar esta dicotom{fa
que nos relega a un solo juego. Creo que debemos potenciar la posibi-
lidad de apreciar, simultdéneamente, lo mejor de hoy y lo de ayer, sin
olvidar lo novisimo, la realizacion mads experimental, de iltima hora,
que estd abriendo, ya, los nuevos caminos.

Las cosas estdn todav{a por hacer. El desafio de la hoja de papel, que
serd ocupada por los dibujos y los textos sigue estando ahi, delante de
nosotros, pero la sucesién de dibujos coloreados, las mil experiencias
inéditas de la linea y la mancha pueden adoptar mil apariencias que
todavfa ignoramos. Los ordenadores grificos permitirdn, sin duda, unas
combinaciones inéditas, con la existencia de territorios nuevos, en los
que la imagen estdtica se combinard, en mil formas, con las posibilidades
del movimiento. Hoy ya sabemos que del dibujo del papel a la animacién
en una pantalla de televisién o a la proyeccion de diapositivas en cientos
de superficies, sélo hay un paso. Comic, pelicula, diaporama, programa
audiovisual, son términos parciales que empleamos, a falta de otros
mejores, para designar a estas realidades, pero es muy posible que la
tecnologia nos ofrezca soluciones inesperadas donde se encontrardn, sin
duda, todos a la vez. Los dibujos seriados recuperaidn una autonomia
increible y una envidiable capacidad para combinarse entre sf, para
constituir un verdadero sistema visual donde la separacion entre fijo y
movil, estdtico o animado, ya no tendrd demasiado sentido porque
habrd una continuidad clara entre todos los tipos posibles de imdgenes.

Los aficionados antiguos jamds podremos desprendernos, pese a
nuestros esfuerzos, de la debilidad que experimentamos hacia los viejos
dibujos, simples, en blanco y negro, preparados y concebidos para su
reproduccion en el peor de los papeles posibles, ante el peligro de desapa-
recer entre la tinta y las fibras de paja, apenas transformada. En adelante,
estas limitaciones no tendrdn razén de ser porque los sistemas tecnolo-
gicos permitirdn reproducir cualquier grifico, de manera que sea indis-
tinguible de la realidad.
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Los comics siguen siendo un especticulo, una forma de distraer a la
gente, de divertirla y aliviar la angustia de vivir. El paso al gran arte,
la transformacién de un trabajo destinado al consumo popular en un
exquisito producto estético, no es ficil ni va a lograrse de la noche a la

.mafiana. Hay, ya, muchos autores magnificos, pero de nada valdrd

la gloria de las historias y de los dibujos, si no cambia, radicalmente, la
actitud general. Muchos quisieran, probablemente, que jamds se llegue
a’ dar ese paso, que los dibujos sobre el papel no pierdan su cardcter
popular y directo, que los trazos no cambien y que la historia perma-
nezca siempre 1gual El futuro dependerd, por supuesto, del nimero
de los que se alineen en uno u otro lado. Pasado o porvenir, tradicion
o renovacion; ahi va a estar el secreto de los cambios fundamentales.



LA ESCUELA DE LA LINEA CLARA
(HERGE NO HA MUERTO)*

por JOAN NAVARRO

Efectivamente, puede confirmarse que, a pesar de haber sido publi-
cado en numerosos medios de comunicacion, Hergé no ha muerto. Acaba
de cumplir los 75 0 76 y su salud no es muy boyante lo que hace suponer
un desenlace no muy tardio. Actualmente intenta, desde hace 5 o 6
afios, terminar un nuevo album en el cual es de suponer que la colabora-
cion de Bob de Moor, ya muy notoria en los ultimos titulos, serd bastan-
te importante.

Con respecto a Hergé ha existido siempre una pequefia aureola de
misterio que ha envuelto la fecha de su nacimiento, sus primeros trabajos
e incluso las fuentes de inspirdcion de la serie Tintin. Es mds, este recien-
te rumor sobre la muerte de Hergé parece surgir de esta misteriosa gesta-
cion de Tintin. Quien realmente ha muerto estos dias es Marcel Tulin,
redactor del Petit Vingtiéme, revista donde fueron publicadas las prime-
ras aventuras de Tintin. Este tal Tulin, segiin las confusas crdnicas de
aquella época, parece haber sugerido en su periédico la idea de crear un
personaje que, siendo joven reportero, viajara acompafiado de su perro
por aquellos paises que en cada momento estuvieran de actualidad. Tan
escasa y poco fiable parcela de patermnidad parece estar en la base de este
cruce de noticias que ha llevado a algunos medios de comunicacién a
inaugurar con cierta precipitacion la época de luto por Hergé.

Sin embargo Hergé se mantiene vivo no s6lo por las aclaraciones que
acabo de facilitar sino porque, ademds de ser el autor de Tintin, ha sabi-
do crear toda una escuela, llamada a menudo franco-belga, escuela de
Hergé~y actualmente revitalizada bajo el nombre de. escuela de la linea
clara.

Aunque esta escuela arranca directamente de la creacion de Tintin,
cabria buscarle un antecedente en Zig et Puce, personajes surgidos de
Alain Saint-Ogan y que alcanzaron un importante éxito en Francia en
los afios veinte.

* Esta conferencia fue solicitada a Joan Navarro por la organizacion de las Jornadas cuando, en
pleno desarrollo de las mismas, se difundi6 la noticia de la muerte de Hergé. Concebida como un
pequefio homenaje al autor de Tintin, dicha conferencia se llevd a cabo, a pesar del desmentido
de la noticia, En el momento de la publicacién de este libro la misma noticia ha saltado a los
medios de comunicacion pero esta vez sin posibilidad de desmentido. Conservamos sin embargo
‘el subtitulo porque como Joan Navarro prueba, Hergé no ha muerto.

El Loto Azul. Hergé.
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Tintin en el Congo. Hergé.

Pero pasemos a centrar el tema con algunos datos. Parece ser que
Hergé nace el 22 de mayo de 1907. Su entrada en el comic se hace ya
a partir de principios de los afios veinte con un personaje llamado Totor
que consigue colocar a partir de 1925 en la publicacion Le vingtiéme sié-
cle. En 1928 este periodico crea un pequefio suplemento titulado Le
petit vingtiéme al que Hergé pasa como redactor jefe.

Este es el momento en el que Hergé se replantea su personaje termi-
nando por crear Tintin a quien manda en su primera aventura (1929) al
pais de los soviets, que en aquel momento estaba de mdxima actualidad.
Las primeras aventuras de Tintin tienen todas una vinculacion directa
con los problemas de la época. En 1931 aparece “Tintin en el Congo”,
también a caballo de un tema candente sobre todo si se tiene en cuenta
que en este momento la difusion de Tintin se realizaba casi exclusiva-
mente en Bélgica y el Congo era en aquellas fechas una colonia belga.
A este titulo le sigue “Tintin en América” y en 1938, aprovechando los
problemas en Oriente, ve la luz “El loto azul”. La ocupacion de Bélgica
por los alemanes en la Segunda Guerra Mundial interrumpe la publica-
cion de “Tintin en el pais del oro negro”, inicidindose a partir de este
momento una desvinculacion de las aventuras de Tintin de los problemas
de actualidad e instalindose en el terreno de la aventura con implicacio-
nes sociales menos evidentes.

Durante la Segunda Guerra Mundial se publican “El cangrejo de las
pinzas de oro” en donde hace su aparicion el capitin Haddock, “La
estrella misteriosa”, ““Fl secreto del Unicormio” y “El tesoro de Rackham
el Rojo”. Terminada la guerra, Hergé vuelve a ocuparse de la aventura
“En el pais del oro negro”.

A partir de este momento la aparicion de cada album se hace mds
espaciada con un promedio de un album cada 3 o 4 afios. Igualmente
este momento es el inicio del auténtico arranque popular de Tintin,
comenzando una escalada de difusidon que le llevardn a esa cifra de venta
de 50 millones de ejemplares que se estima ha alcanzado en la actualidad
y que, parece ser, se incrementa en unos 4 millones cada afio. Estos datos
hablan por si solos de la permanente actualidad y repercusion del feno-
meno Tintin. Traducido hasta el momento en 24 lenguas, Hergé sigue
acaparando expectativas. Recientemente acaba de comercializarse en
Francia una vieja entrevista hecha a Hergé en 1976 por la television fran-
cesa con el inevitable titulo de “Moi, Tintin™’; pues bien, prueba evidente
de un interés que estd muy lejos de apagarse, este video-cassette se ha
agotado en unas cuatro semanas de permanencia en el mercado.

En lo que respecta a la aparicion de la escuela Hergé, puede situarse

también en el momento de la inmediata posguerra. El centro de irradia-
cidon que hace posible el asentamiento de tal escuela hay que situarlo



en la revista que, gravitando en torno a Hergé, llevard naturalmente el
titulo de Tintin. Su primer numero ve la luz el 26 de septiembre de
1946, afio en el que también se publican una nueva aventura de Tintin
titulada “El templo del sol”, la primera aventura de Blake y Mortimer
“El secreto del espadon” de E. P. Jacobs. Al mismo tiempo aparece “El
rayo del misterio” aventura protagonizada por Jo, Zette y Jocko, otros
personajes de Hergé. En el afio 47-48 viene a incorporarse Jacques Martin
con su personaje Alix y su dlbum “Alix el intrépido”. No tardard en
llegar Vandersteen con los personajes Bob y Bobette y el album “El
fantasma espafiol””. En 1950 aparece Bob de Moor, el iltimo de los gran-
des dibujantes de la escuela franco-belga con su personaje Barelli y el
album titulado “El enigmditico mister Barelli”.

Este grupo de autores se aglutina en torno a una estética y a unos
contenidos fuertemente marcados. Por oposicion a Spirou, 1a otra gran
revista belga de comic, las formas adoptadas por Tintin se mantienen
fieles a una linea de temas y tratamientos mucho mds definida, despren-
diéndose de ella una impresién de homogeneidad. El asentamiento de
esta publicacion en la ciudad de Tournai con el apoyo de la editorial
Casterman, van haciendo calar la consideracidon de este grupo de autores
como escuela, también nombrada, por su ubicacion, escuela de Tournai.
Apoya esta consideracion el evidente intercambio de opiniones, ayudas y
colaboraciones que se establece en el equipo. En los albumes de Tintin
“Las siete bolas de cristal” y “El cetro de Ottokar”, la mano de E. P. Ja-
cobs es facilmente distinguible y ya hemos aludido a la colaboracion de
Bob de Moor en los Gltimos trabajos de Hergé.

Todas las publicaciones de esta escuela, aunque sin duda consumidas
también por un publico adulto, estaban evidentemente dirigidas a un
sector infantil y juvenil. Cuando a finales de los afios sesenta y principios
de los setenta el comic europeo toma otros derroteros y empieza a levan-
tar su punto de mira hacia un publico mds adulto, Hergé y su escuela
pasan a un segundo plano. Se inicia un periodo de experimentacion
grafica de la que la revista Metal Hurlant se convierte en el mds represen-
tativo exponente. Los indiscutibles hallazgos de este periodo terminan
saturando a un publico deseoso de reencontrar en el coOmic una narraciéon
bien estructurada, basada fundamentalmente en la aventura, de construc-
cion lineal y planteamientos mads cldsicos. Estas nuevas expectativas
despertadas en torno al cdmic, hace que los autores vuelvan los ojos hacia
los logros ya obtenidos en este terreno y empiecen a aprender y asimilar
la leccion de Hergé.

Desde mi punto de vista una pieza fundamental en estos nuevos plan-
teamientos 'la encontramos en Tardi. Aunque aparentemente Adéle
Blanc-Sec de Tardi tenga pocos puntos en comun con Tintin de Hergé,
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puede decirse que ambos autores comparten unas preocupaciones bsi-
cas: cuidadosa ambientacion muy documentada, su dosis de misterio y
magia entremezclada con una intriga que sigue las pautas de una aventura
policiaca y sobre todo el minucioso tratamiento de los personajes tanto
protagonistas como secundarios, definidos con habilidad y economia de
recursos tanto en su aspecto fisico como en su forma de expresarse. Por
otra parte Adéle Blanc-Sec constituye al igual que Tintin una saga en
torno a la cual han aparecido ya 5 dlbumes y que crea un mundo de fic-
cibn cerrado, consistente, con personajes que se pasean de aventura en
aventura y que proporcionan esa impresion de universo cerrado y cohe-
rente.

Sin embargo estos planteamientos creativos de Tardi no pueden
explicarse de forma aislada y no cabe duda que responden a unas deman-
das del mercado. Demandas que, tras algunos antecedentes se concretan
en torno a la revista (4 Suivre). El mismo titulo de esta publicacion
(Continuard) pone de manifiesto esa voluntad de relanzar la aventura de
larga inspiracion distribuida en episodios. Hay un intento por parte
de esta revista de emparentar con la novela y para ello prescinden de las
dimensiones convencionales de 44 o 62 péginas ofreciendo una total
libertad en este terreno que se traduce a veces con relatos que superan
las 100 péginas. En esta revista igualmente se dejan de lado los afanes
innovadores, recogiendo y utilizando, en funcién de sus propias necesi-
dades, los recursos y posibilidades ya puestos a punto para toda una
tradicién dentro de este medio expresivo.

A partir de este momento y una vez que se van asentando estas ten-
dencias, resulta un tanto dificil explicar la adopcion de esa estética que
justifica 1a denominacion de escuela de la linea clara. Lo cierto es que
procedentes de espacios creativos muy diferentes empiezan a surgir
dibujantes cuyo evidente rasgo en comun es la utilizacién de un estilo
grafico que les emparenta con la escuela franco-belga. En Metal Hurlant
aparecen autores como Yves Chaland, Luc Cornillon, Serge Clerc o
Dominique Hé algunos de los cuales ya desde sus primeros trabajos se
instalan en la onda de influencia de Hergé mientras que otros se incorpo-
ran a ella tras una rdpida evolucién. Una buena parte de estos dibujantes
matizan esta influencia con rasgos de la otra escuela belga, la de Spirou
que suprime un tanto la rigidez del estilo Hergé. La adhesion a esta
escuela de la linea clara es total en los trabajos de Goffin (“La red
Madu”) aparecido en (A Suivre) o en los de Floc’h (“El dossier Harding””)
publicado en Pilote. En estos casos la adopcion de este estilo estd impreg-
nada de una nostalgia admirativa y tienen incluso un ingrediente de
homenaje a la escuela cuyos tratamientos y tematica adoptan fielmente.



Como puede desprenderse de esta rapida presentacién la infiltracion
de esta linea creativa es bastante general y dentro del panorama editorial
francés es detectable en todas las publicaciones salvo en Fluide Glacial
que, dado su contenido evidentemente humoristico, se desmarca de este
tipo de influencia.

A la hora de intentar una clasificacion de todas estas tendencias
creativas agrupadas en la actualidad bajo la denominacion de escuela de
la linea clara, desde un punto de vista personal, muy pocas resultan
vdlidas como alternativa de evolucién del comic.

En un primer apartado situaria el cémic de corte infantil o juvenil
publicado por las revistas Tintin y Spirou todavia hoy de gran incidencia
e importancia. En ellas siguen publicando autores como Jacques Martin,
Bob de Moor y otro muchos. Algunos mas préoximos a Franquin, otros a
Tillieux y otros a Hergé, pero que Unicamente perpetdan una férmula
que tiene ya 40 afios de existencia y que estd por lo tanto mads anclada
en el pasado que mirando hacia el futuro.

En un segundo apartado tendriamos la linea que podriamos llamar
“revival” seguida fundamentalmente por Riviére, Floc’h y Goffin. Leerse
alguna de sus obras como “El dossier Harding” o “La red Madu” es, en
cierta manera, un divertimento. Es innegable en todos estos casos la
importante documentacion utilizada y los evidentes logros de ambienta-
cion. También puede detectarse por parte del guionista Riviére un inten-
to de renovacion temdtica incorporando la parapsicologia o el teatro
negro. Sin embargo es evidente que este tipo de trabajos buscan funda-
mentalmente la lagrimita emocionada del admirador incondicional de la
escuela franco-belga y la hdbil explotacion de unas formas y contenidos
ya consagrados.

Desde mi punto de vista, mayor interés presentar aquellos autores
que han llegado a una estética de linea clara a través de su propia trayec-
toria personal. Si analizamos dibujantes como Yves Chaland, Luc Corni-
llon, Ted Benoit, Serge Clerc puede comprobarse facilmente que, al
contrario de lo que ocurria con los autores incluidos en el anterior apar-
tado, no existe en ellos una voluntad deliberada de apoyar o de adoptar
la estética franco-belga. Cada uno de ellos se ha forjado en revistas muy
diversas, incluso algunos como Joost Swarte en Holanda, cultivando
temas también muy dispares. Todos estos autores han confluido hacia
un estilo con evidentes puntos en comin a través de caminos diferentes
‘cada uno de ellos. De estos autores llegados a este estilo creativo por sus
propios medios y que, naturalmente, no termina aqui su evolucidn, es
mds verosimil esperar alternativas. Resulta igualmente significativo el
hecho de que todos estos dibujantes son bastante jovenes y particular-
mente inquietos e interesados por las otras formas expresivas y creativas
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de la época. Esto hace pensar que, de alguna manera, ha sido mas la evo-
lucion de los tiempos que su amor por Hergé la que les ha llevado a uti-
lizar esta estética. Con todo ello se prueba la conexion de estas férmulas
creativas con un contexto cultural mds amplio y a partir de ahi, natural-
mente, su vitalidad y vialidad.

No quisiera terminar sin aludir, aunque sélo sea brevemente, a la
implantacién e influencia de esta linea clara en Espafia. Mardorell es sin
duda el pionero en este terreno puesto que desde los afios 50 lleva prac-
ticando en Catalufia este estilo franco-belga. Publicando a través de la
revista Cavall-Fort y creando personajes como Pera Vidal, Mardorell sigue
trabajando en la actualidad pero, dada su edad, serd dificil que nos
sorprenda con algo nuevo.

Dentro del panorama actual podriamos vincular a esta escuela a un
dibujante como Roger. Junto con Montesol se ha propuesto en su album
“Destino gris” seguir las pautas del modelo Tintin: el viaje, la aventura,
documentacion en el dibujo y todo ello desarrollado en 62 pdginas. Pero
aunque “Destino gris” obedece a una intecion de incorporarse a la linea
clara, la estética de Roger le distancia un tanto de esta escuela. También
“Qperacion Macbeth” de Scaramuix es un trabajo deliberadamente trata-
do en la linea franco-belga.

Asi pues la escuela de la linea clara, identificable por un tratamiento
grafico muy definido, impregnada por una estética de los afios 50, es
sobre todo el retorno a un concepto de historieta clasico. La supresion
de la experimentacion grafica como condicionante y el acatamiento, por
medio de un trazo preciso y eficaz, de planteamientos mds evidente-
mente narrativos estrechamente vinculados con la aventura. Sin embargo
éste es un tema que, debido a su total actualidad y a su estrecha relacion
con los movimientos del momento, queda abierto a otras visiones o inter-
pretaciones y sobre todo estd sujeto a una evolucion de la que cabe espe-
rar sorpresas y que impide los veredictos definitivos.
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VARIOS AUTORES:

A la rencontre de Jacques Tardi, Bedésup, Marsella, 1982,

B.D. 78. Annuaire de la bande dessinée dans la communauté frangaise de Belgique,
Ed. Ministére de la Culture Frangaise, Bruselas, 1978.

BEDESUP nim. 10 spécial Tardi.

FALATOFFnam. 10, spécial Jacques Martin.

HAGA nim. 16-17, spécial Hergé.

Histoire de la bande dessinée en France et en Belgique, Ed. Glenat, Grenoble,
1979.

Introduction da la b.d. belge, Publicado para la exposiciéon “La b.d, en Belgique™,
celebrada en la “Bibliothéque Albert I, Bruselas, 1968,

Le musée imaginaire de Tintin, Ed. Castermann, Paris-Tournai, 1981,
SCTROUMPFANZINE ntm. 16, entrevista con Floc’h.

SCHTROUMPF. LES CAHIERS DE LA BANDE DESSINEE. Ed. Glenat, num.
14-15, Hergé; nim. 20, Jacques Martin; nim 30, E. P, Jacobs; nim. 51, Vanders-
teen.

TONIC nam. 3, entrevista con Tardi; nim. 5, entrevista con Floc’h-Riviére,

Trente ans de bandes dessinées. E, P, Jacobs, Ed. C, Littaye, Paris 1973.

VAMPYR n(m. 1, spécial Serge Clerc.

Esta bibliografia se ha confeccionado en funcion de los autores y de

las escuelas citadas por Joan Navarro en el articulo que precede. Siendo
en el momento presente un tema de particular actualidad, se pretende
con esta lista proporcionar una idea del interés despertado por este sector
creativo y, obviamente, un instrumento de consulta, En la elaboracion de
la presente bibliografia se han tenido en cuenta tinicamente los libros,
articulos y dossiers aparecidos, dejando de lado resefias, entrevistas,
comentarios de prensa cuyas aportaciones al tema no son esenciales y
que, dado su gran niimero, harian imposible la recension.



EL COMIC MARGINAL

por ONLIYU*

Me he apuntado a dar una charla sobre el comic marginal, el titulo es:
El Comic Marginal. Me he apuntado hace un cuarto de hora porque a fin
de cuentas estoy en Zaragoza invitado desde hace un dia y todavia para
otro, y de alguna manera tenia que justificar el estar aqui. Como ni sé
dibujar ni puedo hacer originales, ni tampoco puedo decidir cosas edito-
riales, voy a hablar mds o menos de lo que creo que sé: Cémic Marginal.
En principio a mi me parece que es un poco cinico por mi parte el hablar
del comic marginal en representacién o de alguna manera condicionado
por el hecho de que trabajo en una revista que de marginal no tiene nada
dentro del mercado editorial del comic. Es bastante curioso el hecho de
que espontineamente a los organizadores (Antonio), se les haya ocurrido
titular esto El Comic Marginal. Pero es que es bastante curioso no solo el
hecho de que a Antonio se le haya ocurrido titular esta charla asi, sino
que, en general, para el mercado, la industria, para todo el asuntillo del
cémic o como se quiera llamar, resulta que lo del Vibora es una especie de
marginalidad, punto de referencia a favor o en contra o cuestiones de este
tipo.

En Espafia, desde hace dos o tres afios a la gente le parece que el comic
€s una cosa muy mona, que se vende, que es cultura, a la vez es una cosa
asi como marginal pero ya dentro de la cultura gorda. Incluso los de aqui
del Ayuntamiento hacen unas Jornadas sobre el comic: esto hace cinco o
seis afios era una cosa bastante impensable.

Pienso que el comic tiene sus alegrias y sus padeceres, ahora estd en
el tiempo de las alegrias. Hasta parece que ser dibujante de tebeos no es
una cosa desastrosa respecto a ser escritor. Un ejemplo bien flagrante de
que anfes era vergonzante es que, el mejor guionista de tebeos que durante
décadas funcioné en Espafia, Victor Mora, guionista del Capitdn Trueno,
jamds acepto ser guionista de tebeos de lista y los guiones los firmaba Vic-
tor Alcdzar —pseuddnimo por otra parte un poco retumbante—. Sin em-
bargo ahora resulta que el comic es cultura jmirale! jangelito de Dios!
Y entonces esto crea mercado, crea industria y crea un mogollon de cosas.
Por aqui y por alld funciona. En cuantq se da la voz de alarma, a la voz de
jfuego!/, los vecinos acuden y funciorian editoriales, funcionan iniciati-
vas...

* En este texto y siguiendo las indicaciones del propio OnliyG se ha respetado el contenido de la
conferencia tal y como fue pronunciado.
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Yo lo que sé es que hace unos ocho o diez afios unos tipos absoluta-
mente chalaos y bastante despistados, que ademds yo que soy universitario
y tengo una carrera despreciaba un poquito, dibujaban cositas y se las
pasaban y se preguntaban. Estos chicos que ahora son famosos: Nazario,
Mediavilla, Max, el Martin y toda esta pandilla se hacian tebeines y fulgu-
raban por las Ramblas barcelonesas. Tenfan un amiguete que era el Sisa
que era un poco mas famoso que ellos porque la musica ya se sabia que
era mas cultural que el comic. Vaya, que entonces no colaba nada eso de
hacer tebeos; entonces si que eran unos chicos marginales y apafiaditos.
Y ellos, angelitos de ellos, qué iban a contar mds que lo que sabian; cada
uno claro, sea cultural o no la cosa, cuenta lo que sabe: el Ulises de Joyce
es lo que sabfa el Joyce. El proceso artistico que se llevaban era de elabo-
racion de esto. En plan cutre y en plan fino la panda, en general, contaba
lo que sabia y resulta que habia una manera de contarlo después de haber
intentado otras que, en cada caso particular iban desde la guitarra flamen-
ca hasta la literatura, funcionaban y parece ser que era el mejor medio
de los posibles para contar lo que sabian: los comics. Medio bastante natu-
ral en la gente que le gusta dibujar en pupitres mientras el maestro ejerce
la clase. El padre lo que fuera daba religion y tu estabas en el Gltimo
pupitre, dibujabas tus cositas y a la vez lefas tebeos. A mi me parece que
el asunto fue bastante fulgurante, bastante estruendoso para el personal
este que dibujaba chorraditas hace diez afios, comprobar que con estas
cosas que se dibujaban en el pupitre en la tltima fila se podian contar
historias. Que los tebeos aquellos que uno dejé de lado cuando tenia 14

afios y empezd a ser mayor (aqui viene lo del underground americano)
habia sefiores americanos —esto fue hace diez o doce afios— que estas
pufietitas que hacfas ti en la ultima fila iban ellos y no solo seguian ha-
ciéndolas sino que ademds las publicaban. El descubrimiento de los under-
grounds americanos, Shelton, Crumb, Wilson y pandilla, al personal de
por aqui, cuando tenfan unos 20 afiitos mds o menos apafiados, le parecio
una virgueria. Yo pienso, después de hablar hace diez afios en los bares
con esta gente, que, mds que la técnica por el susto de que jjolin! nuestras
perrerias son utilizables. Asi que estos chicos se emocionaron tanto al ver
los underground americanos estos que, dijeron bueno, pues hacemos una
cosa parecida.

iBah! es muy problematico cuando uno es jovencito saber sila gente
que te gusta te gusta por lo mayor que es, por lo bien que dibuja, por
simpdtica, por el dinero que’ tiene o por el mogollon de cosas que sean.
En cualquier caso y cuando por el comic nadie hubiera dado medio chavo,
pues estos chicos se pusieron a hacerlo. Existieron y al cabo de una porra-
da de afios han dado como fruto todos estos productos actuales elabo-
rados y requete elaborados. Porque, si a alguien le gusta dibujar, contar



cosas, hacer musica, etc. en su majin y, aunque no lo diga porque tenga
una especie de modestia impepinable al decirlo, elabora una técnica.

Yo pienso que el que esto tenga unos niveles de marginalidad viene
tanto por el hecho de los inicios y de la trayectoria antes citados como por
la explosidon del comic —que a mi me parece que esto es muy poco discer-
nible, muy poco controlable a partir de los mecanismos internos de la
industria o del arte del comic—. Decia al principio que es un poco cinico el
que yo esté hablando aqui del comic marginal porque en estos momentos
de marginalidad nada pero, por otro lado dentro del cémic esta tendencia
parece ser heterodoxa. La heterodoxia de todo esto le viene al adscribitlo
a una cierta temdtica que parece ser que es droga, sexo, violencia y todo
eso, y también a una espcie de iconoclastia respecto a cémo hay que ser.
En cuanto a la temdtica de droga, sexo, violencia y lo demds, es curioso,
porque no ha sido una cosa pactada, ni hablada, ni en coproduccién, sino
procedente de los afios heroicos. Si de algo servia el ¢cdmic hace cinco o
seis afios era para contar de una manera libre por lo barata —porque a fin
de cuentas un cémic en plan chapuzas editarlo era una cosa baratita— vy,
ademds, lleno de posibilidades expresivas para contar las peculiaridades
de cada uno, cosa que por otro lado creo que estd en la mejor tradicién de
la cultura clasica. Que en estos momentos se hable maés de sexo, de violen-
cia, de drogas, de cositas de estas, no viene dado mds que porque el mogo-
1160 real funciona asi, si no todos encantados de hablar de florecitas.

Los chicos estos de los que hablo y entre los cuales me incluyo, no
muy eruditos porque tienen mala memoria y quien mds quienymenos va
de alcohdlico por la vida o de curritos hacen sus mejores esfuerzos para
tener una cultura apafiadita en lo del comic. Por ejemplo, yo me acuerdo
que los primeros afios de todo esto, la emocion ante el comic americano
era gordisima hasta que a alguien se le fue ocurriendo el que no era sélo
el comic underground americano eran Coll, el Sanchis, Vizquez por
ejemplo, etc. Yo sé€ que la deuda de Nazario o de Mariscal respecto a Véz-
quez era mucho mas gorda que la que pueden tener respecto a Crumb.

En un primer momento el tipo de aprendizaje del cdmic que tuvo aqui
todo el personal este, era una cosa muy visceral, muy éticamente acep-
table pero, artisticamente reprobable. Si un dia no ligas pues vas por la
noche y dibujas que no ligas. Contar las cosas que a uno le vienen mds
cercanas. En todo esto ha habido posteriormente una suerte de elabora-
cién que ha propiciado la lejania temadtica; para mi por ejemplo el contar
una historia, y ahora si que ya hablo de mi, exige dos cosas: una autenti-
cidad en el tipo de historia que cuento (lo de Flaubert cuando decia que
Mme. Bovary era él), y por otro lado una sofistificacién lo suficientemente
gorda como para que el publico lector le sea cercana y agradecida. La
sofistificacion esta viene en el ropaje con el que se arrope esta historia,
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puede ser con sexotismos, lo que le pasa al vecino de al lado o a los mar-
cianos que vienen. De hecho si para mi todo esto que se agrupa como
cémic marginal tiene una buena virtud es la de intentar que todo este
ropaje no oculte la autenticidad de la historia. El hecho de emplear la
aventura como descubrimiento de cosas exéticas, los barquitos, los mares
del sur y todo lo demds en Stevenson tiene todo el sentido del mundo
porque Stevenson habla de barquitos, le salian los barquitos, pues nada
barquitos y lo que haga falta. Si se pierde la autenticidad del trabajo perso-
nal y de alguna manera la proyeccion de uno en lo que cuenta o en lo que
dibuja, para m{ la cosa se enfria y se vuelve en lo que se llama pedanteria.
Yo no sé muy bien si toda esta gente del comic marginal —mis amigos—
son auténticos o no, sé que la pelea esta del contar cosas que mds o menos
afectan a uno es cotidiana y ademds es para mi una de las constantes o de
las afirmaciones en la propia obra. Los resultados de todo ello son eviden-
temente discutibles pero estd claro que la ideologia o la idiosincrasia que
forma todo esto va de mucho mds que de adscripcion a escuelas de feismo,
de hermosura, de alegria, de optimismo, de rompe y rasga. La pelea coti-
diana de cada uno viene informada, por lo menos en las cosas que conoz-
co, por el intento repetido y a la vez, se supone, que —si hay un resul-
tado— mejorado, de sacar a la luz con toda la lejania posible, con todo
el oficio posible (cuanto mds mejor) los propios problemas que no es que
sean propios sino que son del personal ambiental, de los mortales mas o
menos cercanos,

Todo esto era una declaracidn de principios, ahora que ya estd hecha
cuento historia. Por ejemplo esta mafiana me hablaban de lo del extra del
Golpe (23 F), ese extra es un ejemplo claro de lo que acabo de decir. La
gente tenfa una rabia por ahi puesta y se hizo. Yo no sé si esta manera de
hacer el coOmic es buena o mala pero asi hemos conseguido una especie
de fiabilidad con la gente que nos lee (en el Vibora). Sé que esto esun
problema, que el hecho de estar contando cosas que al personal le afectan
hace que haya un amago de identificacion entre el lector y lo que le cuen-
tan. Pero esto igual le puede pasar al Ramoncin de Vallecas y, no tiene
que ver nada con la calidad de lo que hacemos... Podria decir que no
SOMOS una purria, que SOmMos muy buenos pero mi opinién tiene muy
poco valor al respecto pues soy juez y parte.

Nunca es demasiado el énfasis en decir que nosotros jamas de los
jamases hemos tenido ninguna intencion y ningunas ganas de considerar-
nos marginales, underground, ni nada de nada. Si nosotros hemos sido
marginales es porque se nos ha hecho marginales. Hace unos afios los chi-
cos estos se autoeditaban sus propias producciones, hasta que conseguimos.
algin chalao que nos edité —cosa que vino sobre la marcha—. El que ahora,
a partir de un éxito comercial se nos estén planteando otros problemas



distintos a los de cuando no existia todo esto, es una cosa para nosotros
bastante accesoria. Mds o menos el mismo tipo de vida y el mismo rollete
funciona tanto antes como ahora, el asunto es que ahora te puedes tomar
un gin-ténic en vez de una cervecita, aproximadamente va por ahi lo cosa.

Evidentemente en las historias de Gallardo y Mediavilla, de Nazario, o
de Max, uno de los incentivos, aparte de la calidad grifica, es la cercania
esta que es una de las claves del éxito pero no es una cercania buscada, nila
cotidianeidad ni la adecuaciéon de la cotidianeidad es una profesion de fe.
Para mi, Nazario se elabora a si mismo tanto en las historias de los traves-
tis de las Ramblas como en la historia de Salomé. El hecho de la cotidia-
neidad que es un valor a fin de cuentas comercial, es una cosa que no afec-
ta para nada a los intereses creativos de hacer bien las cosas. Por ejemplo
el dlbum la Noche de Siempre de Ramoén of Spain y Montesol a mi me
parece un dlbum que se ha logrado porque por la noche, cuando estoy en

la cama me digo: ;mecachis en la mar! sale éste y sale el otro, y esto es
esto y lo otro es lo otro y, date cuenta que, si no a mi, al vecino puede
que le haya pasado o si no pues casi casi, etc... De esta manera creo que lo
ve mucha gente y se siente identificada con las historias de Gallardo y
Mediavilla que reconoce Madrid, que reconoce el Rastro, Barcelona las
cositas, etc. Yo no sé hasta qué punto el que en algunas historias te reco-
nozcas o reconozcas cositas y te de gusto o placer como lector, es argu-
mento para la calidad estética de estas cosas, o si no tiene que ver o si es
un argumento contra la calidad; eso no lo tengo muy claro y ademas me
parece que es insignificante respecto a lo bueno o a lo malo que en ella se
cuenta. A mi me parece que el comic como tal es una manera (esto lo
decia Mediavilla de una manera muy contundente en una entrevista que le
hizo para Tenerife el Darias. Le preguntaban qué tiene que tener un buen
guionista de cémic, y el chico decia: la inica cualidad es la de no aburrir
al personal) de hacer placentera o que resulta placentera. Esta obligacion
creo que es por igual para cualquier otro tipo de actividad bien que seas
violinista o bien que estés haciendo el amor. Al lector le puedes entre-
tener bien porque la historia que cuentas es una maravilla y estd engancha-
disimo y en la pagina siguiente se queda colgado y ademds apoyado en un
dibujo precioso, o bien porque solo el dibujo precioso te llega mientras
que la historia en cuestion es una chapucilla. Entretener es una cosa rarita
porque, por un lado es muy superficial y muy frivolo. Ya no sirve contar
tus neuras personales, aunque no las puedes dejar de contar nunca en la
historia o en el dibujo. Nosotros alla en la redacciéon tenemos un ejemplo
claro de exageracion de los problemas personales que es D. Antonio Ca-
longe. Calonge es un gran dibujante cuando consigue tener lo suficiente-
mente distanciados sus problemas. No hace historias en las que pasan
muchas cosas porque a €l no le pasan muchas cosas y porque, de alguna
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manera, aunque a él le pasen muchas cosas no sabria contarlas. Se vuelca
en el dibujo y entonces puede hacer dos pdginas del paso de unos sefiores
en un seméforo, en el que vuelca la historia y la mete en el dibujo. Eviden-
temente ninguno de los personajes que salen en las dos piginas del cruce
de peatones es €1, ni él quizds haya tenido nunca muchisima angustia por
cruzar un semaforo pero, lo hace y estd bien.

jAh! jhum!

(Aplausos). —;No me preguntdis nada?

~ jAh! por cierto, lo que he dicho antes que no estd inscrito en ninguna

tematica, ni a ninguna linea estilistica concreta creo que es bastante serio.
Es decir entre Calonge, Nazario, o el Gallardo-Mediavilla o el Mariscal hay
muy pocas afinidades estilisticas, sin embargo si algo le une de alguna
manera (aunque no como una pifia) es entenderse. Por ejemplo no hay
cosas mds antitéticas que la obra del Mariscal y la obra del Nazario pero,
la apreciacion mutua que se tienen es bastante gorda. Al no haber una
11’ne?1 c}ara de arreglo comtn lo que une son... jlo que une son los bares,
macho!



COMIC Y CINE DE ANIMACION

por Manuel PALACIO
Emilio DE LA ROSA

El cine de animacion en Espafia esta infradesarrollado. Un infradesa-
rrollo que parte de las bases comunes al del cine “tout-court”, pero que
sin embargo se extiende a cimientos mds profundos.

Como ya hemos escrito en otro sitio (Cine de animacién, Aula de
Cine de la Universidad Complutense de Madrid y Filmoteca de Zaragoza.
1982) el cine de animacién en Espafia tiene todas las caracteristicas de
un subgénero: falta de continuidad en la produccidn, carencia de estruc-
turas de distribucion y exhibicién, ningin apoyo de la television o de las
instituciones publicas, despreocupacién de la industria publicitaria, etc.
Y no hay que olvidar que la television o la industria publicitaria consti-
tuyen el principal sostenedor de este tipo de cine en los paises europeos-
occidentales. Jordi Amords en una reciente entrevista (E! Pais, 7-3-83)
se “sorprende” de algunas paradojas como que en la serie del Naranjito
la participacion espafiola se redujera a un minusculo grafico, o que en la
de los Mosqueperros la colaboracion espafiola realmente se limitase tan
solo a las voces. No hay pues porque extrafiarse que Espafia, que resulta
ser un pais especialmente prolifico en lo que a festivales, semanas, certi-
menes, de cine, etc., se refiere no haya ninguno, no ya que esté especia-
lizado en cine de animacidn sino tan sélo, que permita una intensiva
puesta al dia informativa sobre la materia.

Sin embargo en el cine de animacion existe una diferencia notable a
la hora de la comparacidn con otros posibles “‘subgéneros’ cinematogra-
ficos espafioles. Nos referimos al hecho que nuestro pafs siempre ha con-
tado con una gran tradiciéon de dibujantes de comics que de alguna ma-
nera podria haber posibilitado una continuidad en la produccién. No hay
que olvidar que la veta del comic constituye usualmente el primer paso
para la constitucion de unos habitos visuales en el espectador, ya que éste
resulta més ficilmente conquistable a'partir de unos personajes que le
pueden resultar reconocibles y que en muchos casos gozan con anterio-
ridad de popularidad.

Mortadelo y Filemoén llevada a la pantalla por Rafael Vara puede ser
un ejemplo de lo anterior.
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Pero, como en todo sector contagiado de malditismo, en el cine de
animacion espafiol existen autoresnotables y obras importantes que no
han sobrepasado la linea del reconocimiento publico: Gabriel Blanco,
Robert Balser, en Homenaje a Tarzdn de Rafael Ruiz Balerdi, Ere erera
baleibu icik subua arauren... de José Antonio Sistiaga, etc.

Sobrepasando el nivel puramente artesanal pero sin llegar al industrial

~ encontramos el trabajo del estudio Equip.

El dibujante Jordi Amorés es el cabeza visible de los Estudios Equip
pero, en realidad Equip es un grupo que se autodefine como creacion
colectiva cuyos trabajos son firmados por uno de sus miembros —el reali-
zador segun la division de trabajo—.

La ficha técnica de Gu-gt puede sernos util: Animacion: Toni To-
rrenteras, Rosa Maria A. Ballester, Josep Jorma, Marta Moragas, Enric
Ventura, Aida A. Figueres; Coordinacién: Lola Fernindez; Jefe de Pro-
duccién: Joan L, Amoros; Director de Animacion: Victor Luna; Guion y
Direccion: Jordi Amoros.

_En cualquier caso, e independientemente de obtusos problemas auto-
riles, lo que no cabe duda es que el trabajo de Equip resulta modélico en
la tundra espafiola de la animacién. Y es modélica porque en los Gltimos
afios, subsistiendo a base de los trabajos publicitarios, han podido abor-
dar diversos proyectos que cubren un amplio campo del espectador del
cémic espafiol. En primer lugar el aspecto satirico con el largometraje de
Jordi Amords: Historias de amor y masacre, en segundo lugar el perso-
naje de tebeo dirigido supuestamente a un publico infantil: Gu-gu; y en
tercer lugar la tira politica de Peridis emitida por TVE en la noche de las
ultimas elecciones municipales. '

Veamoslo por partes.

Como es sabido la revista satirica El Papus aparece en 1973 y puede
encuadrarse en la renovacion del comic espafiol que se produce por esos
afios una vez agotada ya definitivamente la vida del tebeo humoristico.
Editada por Ediciones Amaika EI Papus es lo suficientemente conocida
para’ o Getenernos en sus caracteristicas.

Amaika decide producir una pelicula de animacién y para ello, ade-
mds de dibujantes de la casa como Oscar, Fer, Ja o Iva echa mano de tres
de las firmas mds importantes, en aquellos momentos —1975—, del hu-
mor grifico espafiol: Gila, Chumy-Chumez y Perich.

El método de funcionamiento fue dar completa libertad a los dibujos
en el tratamiento de la historia y en desarrollo del guion. Una vez termi-
nada la pelicula se monta como si de un largometraje de sketches se tra-
tara. Sin embargo en algiin caso el film se ha troceado y presentado por



separado. Uno de estos sketch, concretamente el de Ivd: Hace un porrao
de afios 0 mds obtuvo en 1978 un premio en el Festival de Zagreb.

Historias de amor y masacre fue estrenada en malas condiciones y fue
un fracaso de taquilla, Como anécdota puede citarse el hecho que duran-
te su exhibicién en La Corufia la ultraderecha puso una bomba en el cine
donde se proyectaba.

La pelicula gira sobre los mismos esquemas que la revista: sexo, poli-
tica, denuncia social, violencia, crueldad, etc. Asi pues si es un caso ati-
pico el realizar en nuestro pais un largometraje de dibujos animados que
vaya dirigido a los adultos, lo es mads este film, ya que no va dirigido a la
totalidad de los adultos sino a un sector cultural muy determinado.

El primer sketch es el de Oscar: Amor Sueco. Episodio de unos 13
minutos de duracion en el que el dibujante utiliza como personaje a un
hombre —Rafael Lailla— extraido del lumpen, albafiil en invierno, ligbn
de playa en verano. Oscar anima tan soOlo a los personajes principales
dejando inmévil los fondos. Esta sencillez de la construcciéon no perju-
dica la narracion que se basa en el humor grueso sobre el sexo. Lleno de
lugares comunes y tépicos, —Chamergo andaluz y sueca— Oscar busca la
complicidad o al menos la comprension del espectador para las actuacio-
nes de su personaje haciéndole mirar directamente a cimara en momen-
tos clave. Al final la historia se dispara hacia el humor negro (versus sexo,
claro).

Historias de amor y masacre,
de Jordi Amords. Sketch: “En tiempos
de las ataduras”, de Fer,
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Historias de amor y masacre,

de Jordi Amorbs. Sketch: “Pasidn siega”,

de Jordi Amords.
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El sketch de Fer es bastante mas corto, apenas llega a 6 minutos
En Tiempos... de las ataduras. Al igual que sus trabajos para la revista:
aparece el paisaje con el castillo medieval. Hay una acronia utilizando ia
Edad Media para hacer una feroz satira sobre el franquismo (no olvidar-
que el afio de realizacion del film es 1976) y sus Gltimos tiempos con
referencia a temas muy concretos: las ejecuciones de septiembre del 75,
la muerte por la policia del joven que pintaba Pan Trab... En ningiin mo-
mento Fer se plantea la historia como algo cémico sino de una manera
tétrica, sin concesiones, su anticlericalismo es mds que notable, insis-
tente.

Jordi Amor6s —Ja— firma la pelicula entera y un episodio concreto
—Pasion Siega— de unos 13 minutos de duracién. Ja, como se sabe, es
uno de los autores mas prolificos del Papus. Su personaje mas conocido,
mil veces censurado, es Sor Angustia de la Cruz en el que se inspira vaga-
mente para su sketch. Una historia de amor imposible entre un viejo, que
descansa en el Achilo, —escenario de Sor Angustias— que estd ciego, con
tranqueotomia, enfermo de Parkinson, con un diente postizo y una
gorda, sorda y sddica. Toda la historia es un continuo gag negro hecho
con trazo bastante grueso, lo que contrasta con la utilizacién de flou y°
camara lenta (elementos por otra parte inevitables en cualquier historia



de amor). La ultima escena sintetiza toda la pelicula, el viejo decide suici-
darse a la salida del Achilo, sin embargo lleva consigo unos clavos que van
‘a posibilitar que el coche que le atropelle a su vez se estrelle. El viejo
muere riéndose.

Desmarcado de la linea dura de los dibujantes de la revista Chumi-
Chumez reflexiona sobre un matrimonio de mediana edad. Redundante.
en sus chistes, animacion flojita, su episodio es probablemente el menos
interesante del film,

El sketch de Gila, La Medalla tiene una duracion de 14 minutos. Al
igual que en sus actuaciones en publico o chistes, esta historia gira alre-
dedor de la serie llamada “una de guerra”. Gila, segin su estilo, desdra-
matiza con humor negro el hecho mismo de la existencia de la guerra.
Con didlogos feroces y cripticos sobre la sociedad, sobre el ejército, sobre
el hombre y la mujer, Gila compone un sanguinolento y tétrico poema
antimilitarista.

El ultimo sketch del film es el de Ivd, Hace un porrao de afios o mds.
Como se ha dicho este episodio fue premiado en el Festival de Zagreb,
con una duracién muy cercana a los 20 minutos es muy probablemente
el mis trabajado. Con una vision simitar al resto de dibujantes del Papus
sobre el sexo, la violencia, o la politica. Ivd trabaja en imdgenes alegori-
cas; estructura el andlisis de una organizacién social como opuesta a otra,
los métodos represivos utilizados por el poder tanto exteriormente como
interiorizados por la poblacion —la escena de la delacion resulta especial-
mente significativa— a diferencia de Fer, en la denuncia social se entrevé
un final optimista con la huida de los opresores ante el clamor popular.

Todas las historietas estan entrelazadas por chistes de Perich que
independientemente de su calidad no aportan nada a la pelicula. Al igual
que EI Papus el film mantiene la misma militancia cdustica, La misma
presentacion —realizada con imagen real— tiene una estética muy similar
que la papunovela. Es una sdtira de las peliculas de Walt Disney, trabaja
pues sobre imdigenes existentes con anterioridad para destrozarlas. La
Campanilla disneyana es sustituida por una hada rolliza y provocadora.
Disney es sustituido por un dibujante, en camiseta roja sin hombreras
que imita la voz hueca de los doblajes' sudamericanos de telefilms.

Al igual que Picha en Bélgica la trasposicion de la historieta satirica
al cine se hace con toda la dureza del dibujo, sin ninglin tipo de esca-
moteo, Como hemos comentado la animacién durante toda la pelicula
es sencilla pero eficaz. Nada hay de americano, solo salen los personajes
necesarios; fondos sencillos, repeticién de planos. Pelicula correcta y
Unica en el panorama del cine de animacion en Espafia.

75



76

El segundo ejemplo de la estructura de cémic-revista/cine en la que
trabaja el Estudio Equip y no tan sélo Jordi Amords es Gu-g#: Basado en
el Angelito de M. Vazquez que aparecio originalmente en el Tiovivo en
1964 y que en cierta manera continta la tradicion de nifios malos de los
tebeos espafioles; el Angelito de Vazquez es un malo, remalo que siempre
triunfa. Es cierto que en el transcurso de los afios, quizds por problemas
de censura, el personaje va perdiendo crueldad y perversion para acabar
transformando en un nifio totalmente descafeinado que choca con un
mundo de fantasia.

La idea de realizar una serie sobre Angelito proviene de Equip que
se pone en contacto con B.R.B., en aquellos momentos la empresa
que capitalizaba las series de TVE. Una vez realizado el programa piloto
los contactos se rompen y Equip tiene que modificar el proyecto origi-
nal. Se eliminan las canciones y algunos textos presentes en la version
inglesa —de muy dificil acceso en la actualidad— que habrian tenido
sentido en una serie pero no en un cortometraje que no necesita recurrir
al recuerdo de una sintonfa. La version original catalana —inica que hoy
dia se puede ver— recibié un premio por la Generalitat, pero ésta no
tuvo interés —asi como tampoco TVE— en abordar el proyecto de la
serie.

El guién, al igual que los dibujos estd hecho por Vizquez con la co-
laboracion de miembros del Equip.

Gu-gti sufre un cambio radical con respecto al primer angelito.

Angelito Gu-gu

2 dientes 1 diente

varios pelos 1 pelo

cara de malo cara de bueno/coloretes en los
mofletes

no tiene madre tiene madre

Gu-gii no es un nifio malo sino que es un desfacedor de entuertos,
que va por el mundo intentando arreglar injusticias. En" eéste caso los
desvarios de un genio loco que en el primer y Gnico capitulo pretende
contaminar el mundo. Gu-gi se mueve en un mundo maniqueo de malos
estereotipados, influido por el tipo de personajes dominantes en TVE.
Abandonado de toda referencia realista, el medio edulcora el guién como
el personaje hasta convertirlo en un ecologista poético.

Con un tratamiento muy similar a las series americanas, el cortome-
traje comienza con un plano que nos muestra como Gu-gi es tapado por
su madre (a la que no se la ve la cabeza) dispuesto ya a dormir (piénsese
en los planos de detalle que se ven en las series de Tom y Jerry) y termina
con la madre haciéndole una visita para confirmar que todo est4 en regla.



Historieta de ““‘Angelito”,
de Manuel Vazquez, en Superpulga cito,
1982.
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Entre ambos fragmentos Gu-gu se ha escapado, ha dado una vueita por el
mundo y ha solucionado el grave problema de la contaminacion.

Como ocurre en la mayor parte de las series el mundo geogrifico que
le rodea es ilocalizable para ganar universalidad perdiendo légicamente
costumbrismo.

Por 1ultimo el Estudio Equip ha realizado un trabajo de trasposicion
de las tiras politicas de Peridis a 1a imagen en movimiento. Estos trabajos
fueron emitidos por TVE en el programa especial de la noche de las elec-
ciones, 8-5-83).

La animacion es sencillisima y sin mucho interés. El método de tra-
bajo igual que el que se sigui6é con los chistes de Perich en Historias de
amor y masacre. En este caso Peridis envio a Equip los dibujos de los per-
sonajes y el texto limitandose Equip a la realizacion técnica.



LA UNICA VANGUARDIA BUENA
ES LA YANGUARDIA MUERTA

por LUDOLFO PARAMIO

Durante los Ultimos afios el mercado de la historieta ha experimen-
tado en Espafia una auténtica explosion. Quizé el aspecto mas notable
de este fenomeno es la proliferacion de tebeos mensuales, dirigidos en
general a un publico adulto, tanto por su temdtica como por su precio,
y caracterizados por las pretensiones de calidad. Son tebeos que buscan a
un tipo de lector a la vez aficionado y experto, al que pretenden atraer
mediante la inclusién de firmas conocidas o de dibujantes que, pese a no
poseer una firma especialmente reputada, garanticen la solidez del pro-
ducto.

A primera vista este panorama resulta sin duda muy alentador. Pero
un examen en profundidad puede revelar algunos aspectos negativos que
no deben darse de lado si se quiere hacer un balance objetivo de la situa-
cion de la industria en nuestro pais. El primero de estos aspectos nega-
tivos es que la proliferacion de titulos enmascara un proceso inflacio-
nario. Con mucha frecuencia, quiero decir, el origen de varias revistas es
una Unica linea editorial que reparte su mejor material entre un nimero
creciente de publicaciones merced al creciente peso de material de
segunda calidad.

Naturalmente, nada hay que objetar a la publicacién de material de
segunda calidad, entre otras razones porque no se conocen muchos casos
de dibujantes o guionistas que hayan venido al mundo con el signo de la
genialidad inscrito en su creadora frente; a 1a mayor parte de los mortales
les hace falta tiempo de rodaje para desarrollar un oficio sin el cual no
es posible llegar a lograr una obra maestra. En este.sentido, si no quedara
espacio para los autores de segunda fila en el panorama industrial, lo
mas probable es que a medio plazo tampoco llegaria a haber autores de
primera fila. En Gltimo término, la actual prdspera situacion de la histo-
rieta en Espafia debe mucho a la existencia de un mercado exterior que
dio de comer a nuestros autores jovenes en sus tiempos de despegue,
aunque las condiciones de trabajo fueran a menudo impresentables.

Ahora bien, el problema es que ese material de segunda fila se estd
publicando ahora en Espafia, con demasiada frecuencia, dentro de revis-
tas que pretenden ser de primera, como es muy perceptible por su precio.
La pregunta, entonces, es ésta: jhasta cudndo podrd mantenerse sin una
grave recesion un mercado de publicaciones de alto precio y grandes

79

“Hombre-de-papel-3” (Vértigo, nim. 3).
Milo Manara.
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pretensiones cuando el material de gran calidad constituye solo una parte
minima del contenido total de muchas de ellas? Como casi todo el
mundo sabe, estamos actualmente en una grave crisis economica mun-
dial, particularmente aguda ahora en Esparia. Parece un poco temerario
seguir confiando en que en una situacion de escasez de dinero el publico
dispuesto a pagar va a seguir creciendo al tremendo ritmo de estos aflos
si, como esta sucediendo, el nivel medio de los tebeos de mds precio sigue

-bajando.

El segundo aspecto negativo del boom de la historieta en Espafia se
refiere al tipo de lenguaje y de temdtica que estdn tendiendo a imponer-
se, no solo en el material importado sino entre muchos dibujantes
y guionistas espafioles, bajo la influencia, en mi opinion al menos, de la
obra de autores como Corben y Moebius y, en general, de la escuela de
los Humanoides, si se puede hablar de escuela para denifir el notable
movimiento de renovacion de la historieta que surge originalmente de
Metal Hurlant,

No querria que en este punto surgieran equivocos. Corben y Moebius
son.dos autores que marcan una época, tanto por su particular grafismo
como por su forma de narrar. El problema no es por tanto su muy esti-
mable trabajo sino la creciente impresion que se puede obtener leyendo
bastantes historietas actuales de que todo el mundo quiere ser Corben
y/o Moebius.

No se trata de que los protagonistas sean héroes asombrosos a imagen
del Den de Corben, ni de que el nimero de dibujantes influidos por el
estilo de Moebius crezca como la espuma. El problema es que se intentan
copiar sus estructuras narrativas —aunque es probable que en la mayor
parte de los casos se trate de una influencia inconsciente y asistimos asi
a un numero cada vez mayor de historietas que transcurren en mundos
futuros o fantdsticos y en los que es casi imposible encontrar un hilo
narrativo digno de mencion. Por cierto que no es un problema particular
del mercado espafiol: la asombrosa popularidad de Milo Manara, cuya
historieta es combinacion de un grafismo @ la Moebius y de unos guiones
falsisimos y con frecuencia pretenciosos, puede dar idea de que la epide-
mia es general.

Ahora bien, en el caso espafiol la cosa puede agravarse, porque los
extravios por el sendero de los Humanoides puede llevar a la perdicion a
excelentes dibujantes que habian logrado ya un estilo asombrosamente
personal. (Yo dirfa, por ejemplo, que el trabajo de Bed en Rambla ha
sido hasta ahora ejemplo de semejante extravio, agudizado con un recur-
so al color que no parece ni necesario, ni convincente, ni logrado.)

Para comprender mejor los perfiles de este fenémeno, puede ser util
recurrir a una dicotomia entre la historieta lumpen y la historieta fina.



Por historieta lumpen entiendo una tradicién narrativa que viene de la
marginalidad, de esa generacidn de dibujantes marginales que llegd al
publico con cierta amplitud a través de Star y que ahora tiene su expo-
nente mds conocido en E! Vibora. Pero actualmente no se podria res-
tringir a eso que podemos llamar el realismo canalla, a las historias de
picotas y travestis, necréfilos y anarcos antinucleares y proclives al uso
de la pipa y el plastico.

En efecto, en el marco de revistas mucho menos salvajes que El Vibo-
ra, como Cairo, pueden verse también muestras de ese tipo de historieta
lumpen: la Cleopatra de Mique Beltrin, por ejemplo, o las series de
Ramén de Espafia y Montesol, pueden no ser excesivamente realistas
(en el primer caso) o canallas (en el segundo), pero coinciden en salirse
de las normas establecidas de la historieta fina, al violar las convenciones
sobre los personajes aceptables o al mostrarlos con una combinacion de
termmura, cinismo y crueldad muy impropia.

Tampoco se podria decir que lo inico interesante que se estd hacien-
do en Espafia cae dentro de un cajon de sastre como esta historieta lum-
pen. Lo que pretendo subrayar es que hay un conjunto de autores que
han venido haciendo cosas razonablemente nuevas y bastante buenas, vy
que son estos autores los que mads a salvo estin del peligro de dejarse
llevar por el impacto de la escuela de los Humanoides.

En cambio, en la historieta fina se asiste a una creciente escision
entre la narrativa clasica y una supuesta narrativa de vanguardia peligro-
samente influenciada por la moda de lo fantistico, lo espacial y lo
futurista. Lo que es mds grave: historietas de ese corte (fantéstico, espa-
cial o futurista) siempre las ha habido, pero lo que caracteriza a la mala
moda actual es la imposibilidad de interesarse por la trama. El dibujante
experimenta con la imagen olviddndose por completo de la necesidad de
contar una historia o, pero ain, cuenta una historia sin pies ni cabeza,
convencido de estar superando ampliamente al Moebius del Garaje her-
mético.

Deberia quedar claro que de lo que se trata no es de criticar la expe-

rimentacion, ni mucho menos la existencia de vanguardias que vengan a
revolucionar el lenguaje de la historieta como el de las demds formas
de exXpresion. Creo que todos estaremos de acuerdo en que la llegada de
Metal Hurlant fue en su momento un acontecimiento deslumbrante y
mas que afortunado: ninglin lector con una minima autoconciencia
podfa seguir leyendo historietas de la misma forma después de ver las
primeras péginas de Den, y seria absurdo pedir a los profesionales que
siguieran haciéndolas como si nada hubiera cambiado.

Lo que intento decir, por el contrario, es que la vanguardia, para
cumplir su propio papel como tal, debe resignarse a morir. La unica
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“La Esfera Ctbica” {Rambla, nim, 2).
Josep M. Bea.

vanguardia buena es la vanguardia muerta, a la que se reconoce ya como

parte del pasado, de una herencia mds o menos cldsica de la que hay que

partir, pero a la que no tiene ningin sentido imitdr, ni siquiera aceptar

como modelo orientador. En el caso de lo que supuso el impacto de los

Humanoides esto es imprescindible, porque parece obvio que su momen-
to de ruptura ya pas6. Moebius o Corben siguen explotando un lenguaje

ya creado, ya establecido y reconocido, y tienen todo el derecho a ha-

cerlo asi porque es su lenguaje. Pero intentar seguir su mismo camino

seria tan peregrino como intentar reescribir el Ulises o Moby Dick. Un

respeto, caramba,

La historieta lumpen, en cambio, corre el riesgo opuesto. Ha desarro-
llado de forma autéonoma (y autdctona) un lenguaje propio en el que
consigue hablar de nuestra realidad o por lo menos de nuestros mitos
culturales (volviendo a Cleopatra, el mayor placer de la serie es la rigu-
rosa falsedad de los personajes y situaciones, tomados de la cultura
cinematogrifica o de la historieta: precisamente es ése el origen de su
interés, que no podria percibir un lector ajeno a dichas tradiciones). Y
ese lenguaje propio se ha transformado en un tiempo muy breve en un
lenguaje clasico. En su momento, los temas y las formas narrativas de
nuestra historieta marginal podian poner los pelos de punta al lector.
Ahora ya no; pueden herir la sensibilidad de un lector que compre £l
Vibora por error pensando en el inocente esparcimiento de sus hijos
menores, pero cuentan con un enorme publico perfectamente avisado al
que ninguna salvajada puede llegar a alterar.

El problema es que ahora también los autores de historietas lumpen
deben reconocerse como representantes de una vanguardia ya muerta en
cuanto tal. Su riesgo no es imitar a nadie, sino poner la meta en una
mayor capacidad de provocacion precisamente cuanto mds estable (v de
mas edad, ay) es el publico al que llegan. Parece mds prudente a estas
alturas dedicarse sencillamente a contar historias, lo mds interesantes y
divertidas que sea posible, y aceptar que la capacidad de ocasionar sudo-
res frios a los lectores era s6lo un aspecto secundario de aquellas prime-
ras historietas de las que nacid la actual tradicién lumpen. Al fin y al
cabo hay cosas peores que envejecer (por ejemplo morir en la infancia).

Volviendo al punto de partida, lo menos que se puede decir es que
la historieta atraviesa un buen momento en Espafia. Y no sdlo por el
auge de las publicaciones, sino también por el gran nimero de autores
de calidad, y de muy distintos estilos, con los que se cuenta en este mo-
mento. Seria demasiado fécil seguir la inercia de ofrecer al lector mds
de lo mismo, més revistas pensadas a imitacidon de Metal Hurlant, mas his-
torietas pensadas a imitacion de las de Moebius; o, a estos efectos, mds
jeringas, pinchos, travestis y el resto.



Nuestra historieta lumpen tiene por delante un campo bien amplio
con limitarse a aprender a contar mejor el mismo tipo de historias que ya
cuenta, y en las mismas claves en que lo hace. No parece que tenga
mucho que ganar de intentar ser mds siniestra. Y la historieta fina puede
optar por renovar los temas y lenguajes clasicos o desarrollar otros nue-
vos. Lo que no parece que pueda es insistir en imitar lenguajes y temas ya
desarrollados. Y a fin de cuentas, mas vale un Maese Espada en mano
que cien Esferas cubicas volando.

Lo que esta en juego, evidentemente, es la continuidad del auge edi-
torial. El riesgo de matar a la gallina de los huevos de oro es muy grande
si se insiste en ofrecer al publico mas de lo mismo. Con toda seguridad
contamos ahora con los medios para hacer mejor 1o que ya se hace y para
hacer cosas nuevas y mejores. No es cosa de que por inercia podamos
vernos en unos afios trabajando de nuevo para el extranjero (unos) o sin
nada decente que echarnos a los ojos (todos).

“Mangle, aniquilador de robots”
(El extraordinario mundo de Richard
Corbern). Richard Corben.
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COMIC Y CIENCIAS SOCIALES

por A. REMESAR*

Cuando Julio Verne lanzé su obis a la Luna, el abismo que existia
entre la ficcidn (el mundo posible) y la referencia (el mundo real) era
insalvable. Pero cuando los artistas de las vanguardias europeas produje-
ron sus primeras obras, lanzdndose a la caza de la estructura no-visual de
la realidad, la distancia entre la ficcion y la referencia era mucho menor.
Los buceos en la vida microscopica; los paseos estelares y el desencade-
namiento del dtomo, incluidos en las férmulas de Einstein; las excursio-
nes por el mundo del deseo que realizaba Freud, tendian los primeros
cables de un puente que uniria las hasta entonces inconciliables orillas
del ser humano: el deseo y la razon. Hasta entonces la 16gica utilizada
por el cientifico y por el artista eran inconciliables. Desde el momento en
que el propio Einstein admite pensar en imdgenes de lo que podriamos
llamar retérica del inconsciente, la frontera entre ambos tipos de pensar
se difumina, se borra.

Es posible plantear como hipdtesis explicativa de este fenomeno, el
hecho de que desde las postrimerias del siglo pasado la circulacion de la
informacion entre diversos grupos sociales, se habia hecho cada vez mds
porosa, debido, principalmente, a la extensién obligatoria de la educa-

cion, de una parte, y a la creciente importancia de los medios masivos:

de comunicacién de otra. A través de la educacién, una cultura unifor-
mizada se pone al alcance de capas de la poblacion cada vez mis exten-
sas, Esta cultura uniformizada, se convierte en el humus, en el que las
precipitaciones constantes, abocadas desde los medios masivos, permi-
tiran la fructificaciéon de nuevas ideas, de nuevas perspectivas, también
comunes a comunidades cada vez mas amplias. De este modo la educa-
cion obligatoria y los medios de comunicacioén, configuran un nuevo
entorno, no-visible que operard en una doble direccidon. Diacrénica y sin-
cronica. A nivel de sistema y a nivel de actualizacion del mismo.

De este modo, las aportaciones mas importantes de la ciencia, dejan
de ser patrimonio de la comunidad cientifica, para convertirse en uno
de los elementos de la zeitgeist, del espiritu de nuestro tiempo. Esta
aseveracion puede confirmarse a través de algunos ejemplos del mundo
del arte. El valor del psicoandlisis en el estatuto del surrealismo; el
de la psicologia d¢ la Gestalt y la matémadtica topoldgica, en la obra de
M. Escher; el de la fisica relativista, via Asimov y Clark, en el comic de
ciencia ficcion,

* Profesor del Departamento de Teoria de la Imagen y del Entorno de la Facultad de Bellas Artes
de Barcelona.
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Es a partir de esta correspondencia que se puede plantear la relacion
existente entre una produccion del mundo de la jmagen y la comuni-
cacion —los cémics— y un campo de conocimientos cientificos —las
ciencias sociales—.

I
EL SABER ACTUAL SOBRE EL HOMBRE Y SU ENTORNO

Con el derrocamiento del Ancien Regime, la burguesia capitalista
qued6 huérfana de explicaciones, sobre si misma, sobre su imagen y su
existencia en el mundo. Le restaban, eso si, retazos de las explicaciones
teocraticas que habian regido la sociedad desde tiempos inmemoriales,
pero que contradecian la logica dominante de su discurso: la Razon y la
Naturaleza.

Mientras que las Ciencias Naturales y Exactas, ofrecian un marco
adécuado de. explicacion del mundo real, se carecia de una explicacion
similar en lo que hacia referencia al Hombre y a la sociedad. Tomando
como modelo de paradigma de las Ciencias ya consfituidas, se empieza
a configurar desde mediados del siglo XIX un nuevo territorio de cono-
cimiento, que toma esta vez por objeto al hombre y al entorno social. La
Sociologia, las diversas Psicologias, la Antropologia Cultural, la Historia,
las Ciencias del Lenguaje, la Pedagogia, empiezan a reclamar un espacio de
conocimiento y de cientificidad. En la actualidad, nadie, excepto posi-
blemente algunos de los propios cientificos, duda de su existencia como
ciencias. Los datos acumulados a través de experimentos y observaciones,
las teorias derivadas de ellos o creadas a partir de la mente mds o menos
calenturienta de algiin pater familias cientifico, no s6lo han ayudado a
explicar aquella realidad ignota, aquella no man land, sino que han confi-
gurado la forma de la sociedad actual, dado que se han convertido en el
fundamento justificatorio de las diversas estrategias de dominacion social
desarrolladas en el seno de las sociedades industrializadas.

Pero esta penetracion en la sociedad no s6lo se ha realizado por la via
directa de la dominacion, sino que también ha utilizado vias indirectas.
Podemos decir que el lenguaje de nuestra cultura, de la cultura del hom-
bre de la calle se ha ido antropologizando, psicologizando, historizando,
semiotizando, sociologizando, pedagogizando, de forma lenta, pero pau-
latina y persistente. A nivel diacronico estas ciencias, con sus conoci-
mientos y valoraciones, han impregnado las formas y contenidos de las
instituciones (familia, escuela, trabajo) encargadas de modelizar estructu-
ralmente a los individuos y a los grupos. A nivel sincronico, tal y como



apuntabamos mas arriba, se han diluido en el sentido comin de la gente
a través de los modos de culturalizacion permanente (bdsicamente los
mass-media). La lista de films, cuya base estructural de argumentacion,
estd basada en el psicoandlisis u otros modelos psicologicos, se haria
practicamente interminable. Los desarrollos mds actuales de la semiotica
se pueden hallar a 1a vuelta de 1a esquina, en cualquier valla o spot publi-
citario que, a su vez, recapta los conceptos fundamentales de las teorias
motivacionales o de los estudios sobre el deseo.

;Acaso iba a ser el comic una excepcion? Evidentemente no.

IT

LA PRESENCIA DE LAS CIENCIAS SOCIALES EN EL COMIC
(Prolegbmenos)

De entrada es necesario dejar bien claro, que ésta es una primera
aproximacion al problema, y que por lo tanto no pretende ser ni exhaus-
tiva ni definitoria. Simplemente apunta en la direccidon de desvanecer
un mito de la cultura de élite v de aportar unos primeros datos, para
potenciar este tipo de investigacion.

Se puede admitir de entrada, que en su gran mayoria, los dibujantes
y guionistas que han pasado o que han construido la historia del medio,
tienen una sensibilidad especial para captar la realidad social en la que se
hallan inmersos. Esta sensibilidad ha sido muchas veces potenciada por
las condiciones de produccion (lineas editoriales, etc.), como en los
primeros tiempos, pero otras muchas ha sido cercenada de raiz por diver-
sos factores (censura interna al dibujante, externa, proveniente de la
editorial o del Estado). Esta sensibilidad ha hecho que se tocaran temas
de cruda actualidad, y ademas de forma muy bien documentada, debido
a las exigencias mlsmas del medio que determinan unas dosis de rea&smo
tanto conceptual como figural muy alto. No es pues de exfrafiar, gue
esta necesidad de documentacion que tienen los creadores, les haya
impulsado, no s6lo a observar atentamente el caldo de cultivo de la
realidad social, sino también los patrones culturales sobre la que aquélla
se rige. Por lo tanto no sorprende que, en connivencia o no con las
lineas editoriales, muchos de ellos hayan plasmado de modo explicito

algunas de las aportaciones de las ciencias sociales, hayan explorado sus:

temas de forma critica, y en otros casos hayan echado mano del saber
comun sobre las mismas.
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En una ojeada superficial, como pretende ser ésta, es preciso formu-
lar en primer término los limites metodologlcos que hardn posible la
reunién, bajo diversos epigrafes de una serie de trabajos dispersos en el
espacio y el tiempo.

El criterio definitorio aqui empleado ha sido el siguiente: después de
realizar un ripido andlisis de la historia de la produccion de este medio,
se han elegido, a nivel ilustrativo una serie de trabajosy autores que por
su explicita mencién de referencias, o por la facilidad de inferencia que
sus trabajos ofrecen, puedan clasificarse como autores que han desarro-
llado —a cualquier nivel— temas pertenecientes a las ciencias sociales
(C.S)).

También es importante sefialar, que a un primer nivel, esta influencia
de las C.S. en la produccion de comics, ha pasado por diversas etapas.
iAsi en sus origenes, parece que ha sido mds fuerte, que en los momentos
de constitucion del lenguaje del medio, para, a partir de la efervescencia
‘cultural de los afios 60, volver a impregnar, con mds potencia el mundo
de los héroes de papel.

{  De entre todas las ciencias sociales, parece que haya dos dreas de
iconocimiento que han determinado, Ias temadticas y contenidos de mu-
ichas producciones. Nos referimos a las ciencias de la educacion y al con-
junto de Psi-Ciencias (psicologia, psiquiatria, psicoandlisis). En efecto,
entre los antecedentes inmediatos del comic, ya hallamos una gran preo-
cupaciéon en su papel educativo, como puede ser el caso de Topffer,
Busch, Apeles Mestres, etc. Dentro ya de la historia de los coémics propia-
mente dicha, el Buster Brown de Outcault es un claro exponente de las
penctracmnes de la pragmdtlca educativa americana en el cémic. Pero
aunque es lugar comin el admitir que los comics han servido para norma-
lizaciones lingiifsticas y puede pensarse en el caso del trabajo de Dirks, o
las traducciones al catalan de las aventuras de Tintin y otros personajes
de la escuela franco-belga, no es el caso de meterlos en el mismo saco que
los anteriores. Contrariamente, si se podrian incluir aqui los manuales de,
instruccion del ejército norteamericano en forma de cémic, u otras pro-
ducciones de cardcter ideoldgico, que tienen por objeto la exp11c1ta01on
moral de un determinado sistema de valores-conducta.

En cuanto a las Psi-Ciencias, también en los protocomics se puede
rastrear su influencia. Topffer, escribe un manual de Fisiognomfa, al igual
que Xaudar6. Los suefios de The Rarebit Fiend y de Little Nemo de
McCay, parecen transposiciones lineales de los principios bdsicos de la
interpretacion de los suefios de Freud. Bud Fisher, en su 4. Mutt (1908)
hace una critica acertada de los sistemas de internamiento psiquitrico
imperantes, mientras que Dallis con Rex Morgan, M.D., plantea la pric-
tica y los problemas de la psiquiatria al uso. Desde los afios 60, la pe-



netracion de estas ciencias se hace mds patente. En concreto el psicoani-
lisis se halla en la base de la obra de Crepax, de Feiffer, y hace aparicio-
nes puntuales en la de Mariel y A, Martin (Python trip); Lazarus (Miss
Peach) Bretecher (Los frustrados) ;y acaso, Makoki, uno de los héroes
nacionales del momento no inicia sus andanzas en un manicomio, huyen-
do del electroshock? En otros muchos autores podria hallarse influencias
concretas y puntuales (Jacobs, Hergé, Brescia, Eisner, Herriman, Crumb).
Pero posiblemente el autor que ha explicitado esta relacion ha sido
C. Sterrett, que en Polly and her Pals dedica un bloque de tiras a la criti-
ca jocosa de la Psicologia. Por Ultimo, y a titulo de anécdota, cabe sefia-
lar, que un drea tan poco conocida aun por parte de los especialistas,
como es la Psicologia del Entorno, ha hallado ya su lugar en una aventura
de Tete Gutapercha de Tran.

El resto de las ciencias sociales, han tenido un tratamiento mds difu-
so, dentro de los contenidos mismos de los comics, a excepcion de la
economia politica y de la historia. Asi, ciertas criticas sociologicas pro-
venientes de los situacionistas y de Baudrillard, podrian hallarse en los
trabajos de Caza sobre la Banlieu, que no se limitan -a un puro descripti-
vismo naturalista. Los puntos de vista de los Nuevos Filésofos recorren
las criticas de Lauzier, mientras que las aportaciones de la sociologia
marxista estan presentes en C. Jiménez, Montellier y el equipo Butifarra.
Tardi, junto con Pratt, se pueden situar mds en las tradiciones del liberta-
rismo individualista. El conocimiento de la antropologia es patente en
Alley Oop de Hamlin, y en algunos de los trabajos de Hergé.

En cuanto a 1a economia politica cabe destacar trabajos como los de
Rius, poniendo en comic parte de la obra de Marx y Engels. En la misma
linea podriamos situar a Marcerano con El manifiesto comunista, a Max
i Mir con El Capital, Barradas con O Capital; los trabajos del grupo Barrio
Esto es la Politica o El capitalismo; y el de Sampedro y Ballesteros El
mercado y nosotros.

Aunque en casi todos los terrenos de las ciencias sociales, la produc-
cion de comics que las reflejan, se puede considerar como minoritaria,
hay uno, el de la Historia, que parece que empieza a descollar, y mas
concretamente en Espafia. Podria pensarse que el Principe Valiente de
Foster, inaugura el comic historico. Aunque el autor haga servir referen-
cias historicas concretas, la temdtica del comic, entronca més con la saga
del Rey Arturo que con la historia real. Al contrario, desde que en 1976,
la editorial Hachette lanza su Histoire de la France en B.D., con firmas
tan prestigiosas como las de Toppi, Bataglia, Sio, Crepax, Manara, etc.,
aparecen una serie de publicaciones harto interesantes que toman por
objeto la explicacion, mds o menos detallada, mds o menos documen-
tada, de episodios de la historia. Evidentemente que pueden hallarse
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algunos precedentes, y concretamente el trabajo de Herndndez Palacios
sobre El Cid. Lo que caracteriza a estas produccijones, sobre otras que a
lo largo de la historia de los comics han tomado ciertos elementos de la
Historia como base de su desarrollo —piénsese a nivel paradigmitico en
El Capitin Trueno o El guerrero del antifaz— es el hecho de partir de
documentaciones muy serias en sus guiones. Los hechos histéricos ya no
sirven de excusa para la narracidén en imdgenes, se convierten en su obje-
to, y por ello, este tipo de producciones representa un esfuerzo de guio-
nistas y dibujantes, para interpretar, de una parte los textos fundamen-
tales y fundamentados sobre los que se basan, y de otra la ardua labor de
documentacion. Entre este tipo de textos cabe citar y destacar el trabajo
de Emsquist y otros Libro de Historia,

En Espafia, se produce un fenémeno curioso. A partir de 1975, la
aparicion de este tipo de material de comic se hace constante, y pueden
apreciarse dos direcciones principales en su produccion. Una de ellas
apunta a reescribir, desde un punto de vista critico algunos de los episo-
dios de la Guerra Civil Eloy, Rio Manzanares de Hernandez Palacios — o
de las condiciones anteriores a la misma— Onomatopeya y sus Tiempos
de Historia; Murillo vy Jimeno y sus 17 dias de Julio, y Salinas con su
Batalla de Vitoria.

La otra apunta a la recuperacion de las rafces nacionales de las diver-
sas nacionalidades. En este sentido es interesante sefialar la veterana
aportacion de Si6 —Lavinia o el any 2000— que ya en 1968, y bajo la
formula de historia-ficcion, pretendia destapar el sentir de la nac¢ién
catalana, Entre las realizaciones mds destacadas se puden sefialar las del
Equipo Butifarra; Equip Almirall; Navarro; Parrilla, Vila-Abadal y Sin-
chez; Rodriguez y Bayes en el drea dels Paisos Catalans; Herndndez y
Ramos en Navarra y Parrilla, Vila Abadal y Marzal en Galizia.

Veamos, tras esta breve panordmica, cudl ha sido la presencia del
comic en el interior de las ciencias sociales.

III
LA PRESENCIA DEL COMIC EN LAS CIENCIAS SOCIALES

3.1. La historia y el medio

La constitucién de un nuevo dominio de saber, comporta dentro de
las estrateglas del proceder cientifico, la necesaria delimitacién de un;
objeto propio y de un modo de trabajo especifico sobre el mismo. Una!
vez lenvantada el acta de independencia, los historiadores de este recién



nacido, serdn los encargados, de dar fe de su acta de nacimiento, de
bautismo como disciplina cientifica, de narrar su evolucién, las tensiones
surgidas en su seno, las disidencias y reconversiones, etc. Desde esta
perspectiva, la historia se nos presenta como la corriente normalizante en
el interior de una disciplina. Pero es usual que no empiecen a producirse
textos historicos hasta que la disciplina haya producido una cantidad de
trabajos e investigaciones suficientes como para crear una cierta comple-
jidad en su seno, que requiere de la mano de un experto de cara a la orde-
nacion sistematica de los contenidos, métodos, ete.

Este decalage entre la constitucion de un 4rea de saber y el saber his-
torico que sobre la misma se tiene, se ha producido también en el caso del
comic. Desde sus origenes hasta la aparicion de textos sistemdticos pasan
casi una cincuentena de afios, Los principales temas que han ocupado a
los historiadores del medio han sido:

1. La taxonomia u ordenacién sistemdtica de la multitud de produc-
ciones, en funcidén de criterios de autoria, edad, etc. Las producciones
de este tipo serfan los catdlogos, bibliografias y enciclopedias.

2. El establecimiento del orden del discurso, mediante la divisién por
épocas, la institucion de los chefs d’oeuvre, de las escuelas, de las tenden-
cias, etc. '

Dentro de este epigrafe cabe resaltar: La discusién sobre el origen y
caracteristicas del medio, en la que se pueden deslindar tres grandes
corrientes:

A. La americana que centrindose sobre la hegemonia de los USA
en la producciéon del medio, remontan sus orfgenes al trabajo de Out-
cault, The Yellow Kid, en el momento en que se da integracion de texto
—por medio del bocadillo— y narracién en secuencias. También desde la
perspectiva de la produccion americana, se han establecido las diversas
etapas del desarrollo del medio.

B. La europea que no olvida, que anteriormente a la produccién
seflalada por los americanos, en Europa, se habian dado varios intentos,
fructiferos e influyentes, de desarrollar un modo de expresién nuevo
centrado en la relacion entre texto e imagen secuencial.

C. La continuista se caracteriza por el hecho de remontar sus ori-

genes del medio mds alld del nacimiento de los medios de comunicacién
masivos. La expresion del movimiento se remonta a las pinturas rupes-
tres, la secuencializaciéon a los bajos relieves asirios, los bocadillos a las
filacterias medievales, etc.
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3. Historia social del medio. Independientemente de la idea que se
tenga sobre sus origenes, una buena parte de los historiadores, han inten-
tado establecer las relaciones existentes entre el nacimiento y desarrollo
del medio v las condiciones socio-econémicas y politicas en las cuales se
inscriben. Desde este punto de vista, la historia deja de ser un ciimulo de
fechas y datos mas o menos espurios, para convertirse en un andlisis serio
y en profundidad de las condiciones que hacen posible las diversas fases
de evolucion del medio. Los datos de interés van a ser los de las condicio-
nes de la industria, los de la distribucién y consumo, los de la ingerencia
del Estado o de otros grupos de presién, etc.; los inicos que van a permi-
tir conocer el sentido y realidad del medio.

Por otra parte, este enfoque, deja patente el hecho de que por el
momento no es posible establecer una Historia Mundial de la Historieta.
Es preciso, anteriormente, establecer las historias regionales del medio, y
sélo posteriormente, mediante la aplicacion de los esquemas de la Histo-
ria General, se podré entender el desarrollo del medio en su conjunto.

4. Las monografias. Posiblemente uno de los temas mds abundantes
sea el de las monograffas de autor. También posiblemente la respuesta
a la importancia que tienen, sea el hecho del fetichismo de los aficiona-
dos, sobre el cual se puede establecer un verdadero terreno de ventas y
consumo. '

En general, podria decirse que muchos de los trabajos consultados
pecan de descriptivismo, quedando las explicaciones de un hecho social
tan importante, como es el mercado del comic, algo oscuras, abandona-
das, frente a la prepotencia del dato anecdético, de bibliéfilo.

3.2. El comic como mass media: sus contenidos y efectos

Desde que Lassvell (1927) formulara su famoso trabajo, se planted
la necesidad del estudio cientifico de los medios de comunicacién masi-
vos, que se ha centrado fundamentalmente en tres dimensiones:

a) Qué dicen o cudl es el contenido de los medios.

b) A quién dicen o influyen.

¢) Con qué efectos o su influencia especifica,

Las posiciones tedricas respecto a esta problemdtica han sido diversas y
remito al lector a los trabajos de Moragas (1976, 1981). De la misma
manera, sus metodologias basadas en una optica positivista, y por tanto
cuantificadora, han sido explicitadas en otros lugares (Remesar, 1981).

Lo que interesa destacar aqui son determinadas aportaciones que por
sus caracteristicas han influido de forma notable en el desarrollo del
medio. Y es posible que el lector ya esté pensando en el famoso trabajo



de Wertham (1954), al que normalmente, y por simplificacion se le con-
cede la autoria del famoso Comic Code, La primera investigacion rese-
fiada sobre la influencia de los comics data de finales de la década de los
cuarenta (Cousins, 1949), y en ella se plantea por vez primera la relaciéon
entre la lectura de comics y la delincuencia juvenil.

Es preciso situar el contexto de estas investigaciones. En primer lugar
la II Guerra Mundial ha finalizado, un gran contingente de soldados sin
empleo, deben enfrentarse a una existencia dura, en una sociedad que
cambia de una economia de guerra a una de paz. Ello comporta un nivel
de conflictividad social tan alto como el consecuente a la crisis de 1929.
Por otra parte, este problema de orden interno, se intenta conjugar a
nivel ideoldgico mediante el fantasma del comunismo. Estamos en plena
caza de brujas, y los cientificos sociales son reclamados a cumplir su
funcion real: introducir una ideologfa de recambio que explique y permi-
ta controlar los brotes patologicos de la conducta de los ciudadanos. No
solamente se considerard antiamericano, el pertenecer o no al partido
comunista, o sostener puntos de vista socialdemocratas, También el he-
cho de no actuar segiin los patrones marcados. A la poblacién normal.
no contaminada por el comunismo, se le va a explicar que el origen de las
desviaciones de sus hijos, esposos, esposas, etc. radica sobre dos pivotes:
1) el fallo mismo de la estructura comunicativa de la famlia; 2) y cuando
no se puede hallar fallo en ella, la influencia perniciosa de los medios de
comunicacién. En nuestro caso el comic.

De este modo se van a potenciar una serie de estudios que tendrdn
por objeto demostrar, por una parte qué contenidos tienen los comics,
y de otra sefialar como éstos modelan, determinan la conducta de los
adolescentes. Posiblemente el trabajo mds conocido sea el antes citado
de Wertham, La seduccién del Inocente, Y es curioso destacar el hecho
de que es el trabajo menos serio de todos, fundamentado, tinica y exclu-
sivamente en la extrapolacion personal que el autor hace de ciertos con-
ceptos psicoanaliticos, guiado por un odio furibundo hacia los comics.
El resultado de todo ello es que el Senado de los EE.UU., aunque infor-
mado, no toma ninguna decision, pero que la industria, en previsién de
una ley restrictiva, se autoimpone un cédigo moral, responsable en gran
parte del bajon de la calidad de la produccién en un par de décadas. Y
como acufiara Kurtzman... el cémic se vuelve subterrdneo.

Pero esta tesitura, también se produjo en Espafia. En efecto, en 1965,
el Departamento de Psicologfa, del Instifuto de la Opinién Piblica, ela-
bora un informe para la Comision de Publicaciones infantiles (Alvarez
Villar, 1972) en el que se destaca, el bajo nivel de las publicaciones
periodicas espafiolas, la vision pesimista sobre la existencia que vehiculan,
la deformacion a la que someten a las relaciones familiares y laborales,
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el fomento que hacen de determinados estereotipos que corresponden
a una imagen falsa y anticuada de la realidad (op. cit. p. 302), etc. Ade-
més el propio Alvarez Villar elabora otro informe sobre Supermdn en el
que demuestra lo perjudicial para la formacion caracterologica de los
nifios espafioles, de las narraciones fantédsticas imbuidas de supersticion
cientifica.

Aunque en otra parte he intentado demostrar (Remesar, 1981) la
inconsistencia metodolégica del primer trabajo citado, los argumentos
de Alvarez Villar y sus asociados, influyeron como él mismo reconoce
(op. cit. p. 376) en las decisiones de la Comisiéon. En efecto en 1967,
se publica el Estatuto de Publicaciones Infantiles y Juveniles, retomando
las ideas antes sefialadas, que va a determinar el contenido de las publi-
caciones de comic infantil en Espafia.

Este tipo de relaciones entre el saber (en este caso sobre los media)
y el poder legislativo o judicial, atin estdn imperantes —el 15 de junio de
1979 se podia leer en la prensa que un coémic iba a ser utilizado como
pista judicial en el proceso contra el movimiento auténomo italiano
(Rocamora, 1979)— también es posible hallar algunas producciones que
utilizando metodologias similares produzcan resultados totalmente dis-
tintos. Nos referimos en concreto a la obra de Dorffman y Mattelart
(1972) Para leer al Pato Donald, en la que se nos ofrece una clara perspec-
tiva de los modos de penetracidn cultural norteamericanos en los paises
subdesarrollados o en vias de liberacidn nacional. A través de las series
de comics, en este caso el Pato Donald, se ofrece a los lectores no sélo
una vision del american way of life sino del american dream of life. Un
suefio pseudoigualitario, sustentado en la ocultaciéon de una realidad de
explotacién, tanto a nivel de las relaciones internacionales, de produc-
cion, o interpersonales.

La polémica que parecen suscitar los trabajos resefiados hace referen-
cia a la determinacidn de los contenidos vehiculados por el comic, sobre
la conducta individual y social. ;Pero, es posible hablar de tal determina-
cién? Las investigaciones desarrolladas a partir de la década de los cin-
cuenta (Klapper, 1960) parecen indicar que se ha de ser cauteloso. Evi-
dentemente que los contenidos de los cémics influyen sobre sus lectores,
pero esta influencia no es tan directa e intensa como se suponia, no se
pueden hallar relaciones causales entre el modo de organizacién de la
conducta en €l comic, y la conducta real. Ademds, tal suposicion plantea
un lector pasivo, cuando se ha demostrado que el receptor capta el
material de los medias a partir de filtros organizados, que mediatizan los
mensajes, diluyéndolos o amplificindolos.

Que los comics, junto con otros medios, son formas de culturaliza-
ci6n parece demostrado por los trabajos provenientes de la Antropologia



cultural (Contreras, 1973; Leclerc, 1973; Lombardi-Satriani, 1974). Los
mismos autores demuestran claramente que los mensajes de los comics
presentan sutiles formas de penetracidén ideolodgica. Sin embargo, no se
puede deducir de ello, su influencia directa en la constitucion de las men-
talidades. Las relaciones entre el hombre concreto y su entorno son
demasiado complejas, como para reducirlas a uno solo de sus factores
(Remesar, 1982).

3.3. La psicopedagogia de la imagen

La complejidad comunicativa que van adquiriendo las sociedades
industrializadas a partir del despegue econdémico de los afios sesenta
plantea a los psicélogos y pedagogos encargados de velar por la educacion
de las nuevas generaciones la necesidad por una parte de enfrentarse a las
nuevas producciones masivas y por otra de intentar recurrir a ellas como
medios pedagdgicos.

Aunque ya Zorbaugh (1944), Arbuthnot (1947) y Lewin (1953)
reclamaban desde sus respectivas tribunas, atencién para el cOmic a nivel
educativo, no serd hasta finales de los sesenta en que podamos disponer
de una bibliografia fluida sobre €l tema.

Las lineas de trabajo desde estas disciplinas se orientan en las siguien-
tes direcciones:

a) Mostrar el comic a los maestros, indicando la posibilidad de su
utilizacién como recurso didédctico.

b) Analizar la capacidad de comprension que los nifios tienen del
medio (lenguaje eliptico, figuras retéricas, niveles de lenguaje, etc.).

c) Facilitar métodos sencillos de andlisis del comic que los maestros
puedan utilizar en sus experiencias didacticas.

d) Utilizar el medio como soporte educativo, -fundamentalmente en
la ensefianza de la lengua primaria o las secundarias.

De momento parece ser que los resultados no han sido demasiado
esperanzadores. Existe material asequible, pero no estd previsto en los
planes de formacion del magisterio una formacién en profundidad sobre
el mundo de la imagen y en concreto del comic.

En este punto es necesario sefialar el hecho siguiente. No es suficiente
con tener un conocimiento tedrico, libresco, o visual sobre el comic y su
lenguaje. Es necesario aprender a desarticularlo, y esto se consigue de dos
maneras. Por una parte trabajando el medio, desde sus elementos-consti-
tutivos a la creacion de narraciones, topando con los problemas intrinse-
cos a esta:labor. Por otra trabajando sobre él, mediante su conocimiento
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histérico-econémico y el andlisis cientifico del mismo. Por nuestra expe-
riencia desarrollada el curso anterior en el marco, del curso de Comic i
Educacié, hemos constatado la necesidad de un minimo docente de casi
90 horas para alcanzar estos objetivos.

Por otra parte también es necesario apoyar y fomentar la investiga~
cién sobre la recepcion del mensaje. Se conoce todavia muy poco acerca
de los mecanismos que permiten realizar la lectura, de qué modo y con
qué sentido.

3.4. Las semiotécnicas y el comic

El lenguaje, para los hombres, se convierte en el interpretante general
de la realidad. No es de extrafiar, pues, que con el surgimiento de las
ciencias sociales, haya merecido una especial atencién, y que en estos
momentos el paradigma de las ciencias del lenguaje se haya convertido en
el substrato del de las demds ciencias.

El desarrollo de las ciencias del lenguaje, se ha orientado en dos
grandes direcciones. En primer lugar la que toma a la lengua y el habla
como objeto de estudio y que podria agruparse bajo el epigrafe de
LINGUISTICA. Por otro, la ya sefialada por los pioneros de la linguis-
tica: el estudio de sistemas de signos que no sean el propio lenguaje. Es
lo que se denomina Semiologia si se recurre a la traduccion Saussuriana,
o Semidtica, si se parte de la postura de Peirce-Morris. En la discusion
que sigue utilizaremos el término de semidtica, como integrador de las
dos posturas.

Como ya se ha sefialado en el apartado 3.2. los afios 50-60 represen-
tan un auge importante en el estudio de los media y sus efectos, al mismo
tiempo que una preocupaciébn por un mayor conocimiento sobre las
caracteristicas intrinsecas de los nuevos lenguajes visuales, que empeza-
ban a ser prepotentes a nivel internacional. Diversas disciplinas intentan
solucionar tal tentativa y en concreto la critica estética y cinematogra-
fica, por medio de una mezcolanza metodoldgica que iba desde los
analisis de contenido, la influencia del medio o el analisis formal y la
fenomenologia. En lo que hace referencia a la historieta esta tendencia
esta claramente plasmada en trabajos como los de André (1965) y las pri-
meras aportaciones de Eco (1964-65) sobre Steve Canyon, Supermdn y
Charlie Brown. Pero en esta época, el existencialismo y la fenomenolo-
gia, empiezan a dejar paso a una nueva corriente, que bautizada como
estructuralismo, tecoge las aportaciones interdisciplinares de autores
como Levy-Strauss, Foucault, Althusser y las aportaciones concretas de
una serie de autores, que a partir de¢ la hegemonia conceptual de R. Bar-
thes (1961, 1963, 1964 a, 1964 b), empiezan a plantear la posibilidad de



leer las imagenes de los mass-media desde el punto de vista de una ciencia
de los signos: la Semiologia. Son los afios en los que se establece la discu-
sibn sobre si el cine es un lenguaje o no, si posee una doble articulacion
0 no, si se puede definir 0 no como un sistema de signos, con las aporta-
ciones capitales de Bettetini (1968); Garroni (1968); Metz (1968); Mitry
(1963-1965).

En el mundo del cOmic empiezan a aparecer los primeros trabajos
que pretenden recoger estas nuevas perspectivas. Estos se podrian agru-
par en dos grandes corrientes. En primer lugar los que pretenden estable-
cer el estatuto semioldgico de los comics, incluso forzando las estructuras
conceptuales, de cara a establecer su lenguaje (Caprettini, 1970; Gubern,
1972). En segundo lugar los que partiendo de las mds modernas aporta-
ciones del andlisis del relato o de la semdntica estructural (Greimas,
1966) intentan superar la dicotomia entre unidades minimas, y estatuto
semiologico, para pasar al andlisis de la significacion estructural, de un
género, que comparte con otros un hecho fundamental: la narratividad.
Esta es la linea en la que se pueden situar los trabajos de Bremond
(1968), Fresnault-Deruelle (1972, etc.) y en general todas las aportacio-
nes que quedan sintetizadas en el nimero 24 de la revista Communica-
tions,

Otra tendencia importante, aunque en rasgos generales dentro de la
direccionalidad anteriormente sefialada, es la que intenta focalizar el
estudio del cémic desde la confluencia del psicoandlisis y la semiologia
(Covin, 1976) o del psicoanilisis y la semdntica estructural (Rodriguez,
1981).

Sin embargo es necesario sefialar que las aportaciones aqui citadas
y las referenciadas en la bibliografia, han padecido los efectos de la
denominada crisis de la semictica. En efecto, muchos autores se plan-
tean, a partir de finales de los sesenta, la necesidad de que los estudios
semioticos superen los umbrales de la sintictica y de la semdntica, del
paradigma y el sintagma, para enfrentarse con el problema fundamental:
la pragmética. La relacion que se da entre el lector y la obra. Es de espe-
rar pues, que esta nueva perspectiva de la cual podria ser un buen ejem-
plo la pentltima obra de Eco (1979), revierta pronto en frutos de cono-
cimiento del medio del comic.

v
PARA CONCLUIR...

Uno de los temas preferidos de W. Eisner es el de la politica munici-
pal, de la ciudad omnipresente. Nacido en Nueva York, habia jugado con
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otros nifios en las calles y en los terrenos abandonados de la gran ciudad,
mds tarde vivio los periodos de elecciones y las fiestas que animan tempo-
ralmente las ciudades americanas. Ast pues, ubicé al Spirit en este cuadro
que conocia tan bien, utilizando sus propias referencras para enriquecer
el contenido de la tira, introduciendo asi una vision critica muy perti-
nente. La redlidad de la ciudad consistia en su cardcter opresor, sus bajos
fondos mal conocidos, los juegos de los politicos dudosos en los lupana-
res que la pueblan; su materialidad misma consiste en el hormigon y los
ladrillos de sus inmuebles, en el barro de sus alcantarillas y sobre todo en
sus habitantes: barrenderos, burgueses, jugadores de todos los tipos,
nifios de la calle, perros medio muertos... Eisner refleja la realidad tal
¥y como la siente y tal y como la ve, sin disimular sus aspectos mds sordi-
dos. Es una forma de trabajo que ahora nos parece natural, puesto que
los dibujantes franceses (y esparioles) nos han habituado a ella. El Echo
des Savanes no tiene otro sentido desde hace tiempo, sino sus puntos
de confluencia con la realidad. Gotlib y Bretecher transcriben sobre el
papel su vision de la realidad, el primero para introducir los fantasmas y
virar lo real hacia la locura, la segunda para criticar las actitudes y manias
de sus contempordneos con una virulencia que sin embargo encuentra
acogida en el Nouvel Observateur. En los USA, Robert Crumb, y otros
dibujantes underground, son indisociables de su contexto cultural y so-
cial, sus obras constituyen una propuesta para la evolucion de la sociedad
Y quizds para su destruccion. Sin embargo, en Francia como en la otra
parte del Atlintico este fenomeno es reciente, resultante de una evolu-
cion del publico y de sus intereses al mismo tiempo que de la de sus
autores. Desde hace 25 afios se da una crudeza tal en la descripcion de
nuestro entorno y un rechazo a proporcionar una imagen agradable, que
obliga a sus autores a unas tiradas limitadas y a distribuciones confiden-
ciales,

Marc Duveau: Los Comics USA.
Paris. Albin Michel, 1975,

Esta larga cita de Duveau plantea una posibilidad que no ha sido
explotada en la relacion entre cémics y ciencias sociales. Por una parte,
creo, que el material actual de los comics, al igual que alguna de las obras
cumbre de su historia, se pueden convertir en material de primera mano
para el cientifico social. Y ello no en el sentido de su estudio puramente
semiologico, de sus aspcetos mds especificos de lenguaje, o de estética,
Como demuestran las investigaciones sobre semdntica estructural, los
mensajes proveen de una informacion acerca de estructuras de interac-
cion, que transcienden al propio mensaje, y que tienen su bage en las
estructuras reales. Ademas el matérial actual se convierte en una docu-
mentacion sobre la actualidad que dificilmente es accesible al cientifico



social de una forma directa. Los problemas cotidianos, el pensar y sentir
sobre la vida urbana y la sociedad industrializada, los problemas de poder
planteados en las relaciones, la frustracion del individuo, su necesidad
de evasibn a mundos irreales o como minimo posibles, la catectizacion
de la violencia, la modelacion de los deseos sexuales, estdn presentes
de forma explicita en la produccién actual de cémic. Dejar escapar la
oportunidad de su estudio, me parece de una estrechez de miras impet-
donable. Evidentemente que con los métodos de la ciencia positiva, no
haremos mds que acumular una serie de datos estadisticos, que no ten-
drdn en si ningin valor. Pero es posible combinar estas metodologias,
con anélisis estructurales de lo que en realidad es el comic: una natrra-
cién, con un doble nivel espacio-temporal. Desde esta perspectiva inte-
resa el estudio de la estructura del relato, de su semantica, al mismo tiem-
po que la relacion que se da entre el relato y el lector (espectador), los
procesos cognitivos que se ponen en marcha, las estrategias de lectura
que utiliza el espectador, etc. Esta forma de aproximacién, determina
necesariamente otro nivel de andlisis: cudl es la relacion mediata que se
da entre el lector y el creador. Qué reglas y estrategias utiliza éste para
poder hacer accesible a aquél, su mensaje. Qué lector modelo tiene en la
cabeza el creador cuando crea una serie; qué niveles de competencia
sobre la lectura, la retorica del medio, etc. Si la produccién se adectia o
no a las caracteristicas reales del lector modelo virtual, etc.

Evidentemente, que el cientifico social no podrd desarrollar este tipo
de trabajo, si: a) no olvida su posicion disciplinar frente a la realidad,
dejando de lado los estrechos puntos de vista que los diversos campos
acotados de la ciencia ofrecen; b) si no olvida el intento interdisciplinar
puro placebo del anterior; y c) —que es lo que me importa destacar
aqui— si no tiene un conocimiento profundo del medio que va a estu-
diar: su historia, sociologia, lenguaje, etc. No es en otros estudios equi-
vocos, donde el futuro investigador debe buscar su informacién. Es en
el estudio directo sobre el medio y sus condiciones... y en general este
estudio no se puede realizar dentro de los curricula de las universidades.
Cada afio se lanzan a la calle profesionales de la psicologia educativa,
de la ensefianza, de la pedagogia, que van a enfrentarse directamente
con la existencia del mundo del tebeo en el contexto del de la imagen.
Y no se les ofrece formacidén alguna. Cada afio socidlogos, antropologos
y psicologos sociales, intentan estudiar los efectos de los mass media y
no han leido un tebeo desde hace tres afios. El panorama, desde esta
tesitura es muy desconsolador, y responde simplemente a la polémica,
ya vieja, entre apocalipticos e integrados, entre la defensa del valor de
la cultura de masas, o el contemplarla como un simple objeto, reificado
a partir de unos valores culturales elitistas. Es preciso pues que si el
cientifico secial quiere acceder al mundo de la imagen, y en concreto
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al del comic, olvide ciertas marcas de estatus cultural y se disponga a
entrar en el apasionante mundo de la historieta, de forma ludica, que es
la Unica forma de aprender algo. Pero al mismo tiempo, es necesario,
que a nivel oficial se apoye este punto de vista, incluyendo la ensefianza
de la imagen a nivel universitario, no solo en los centros dedicados a ella
(Bellas Artes o Ciencias de la Informacion), sino en todas las Facultades
y Escuelas Superiores que tengan algo que ver con esto que llamamos
hombre y sociedad, Y digan lo que digan, una de las maneras baratas,
econdmicas de introducir la ensefianza y el conocimiento de la imagen
es por medio del comic, puesto que no se requieren infraestructuras
costosas para su ensefianza.

Siguiendo esta linea, la critica planteada sobre las ciencias sociales,
se podria hacer co-extensiva, al oponente en esta confrontacion: el
comic. En manos de los editores estd la posibilidad del cambio del gusto
de los lectores. Y este cambio se puede producir no solamente a través
de una mayor efectividad estética de las producciones, o en una estruc-
tura de montaje mas compleja, sino en las temdticas y el modo docu-
mentado de realizarlas. Evidentemente este razonamiento se hace exten-
sivo a los creadores (guionistas y dibujantes). Es necesario despertar la
sensibilidad de los mismos, no sélo en el sentido de la captaciéon de
la realidad exterior, sino de las herramientas conceptuales que les van a
permitir digerirla, conceptualizarla, para traducirla en relato.
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MICKEY, EL MAS POPULAR Y VENERADO RATON
QUE LA FANTASIA HA CREADO

ipor Faustino RODRIGUEZ ARBESU

Con estas lineas da comienzo un estudio sobre uno de los personajes
tipo que mayor éxito popular ha alcanzado dentro de estas dos formas de
expresion hermanas que son el cine y el cémic. Triunfo que puede ser
comparado con el obtenido por Charlot, Buster Keaton, Douglas Fair-
banks o Humphrey Bogart, en el seno del cine, o bien Flash Gordon,
Merlin o Superman dentro del cédmic.

Este personaje ha sido el pilar sobre el que se ha sustentado una de
las productoras de ambos medios que ha resistido a pie firme todas las
crisis e innovaciones que han acontecido en los tltimos 50 afios y que
incluso originaron la quiebra de la que fue Meca del cine: Hollywood.
Personaje que convirtié en mito, ademds de gran magnate de la industria,
a su creador, Mito que puede ser todo lo controvertido que queramos,
pero que serd sin ninguna duda objeto de estudio en ésta y en las proxi-
mas generaciones por la influencia que ha tenido y tiene al haber sensi-
bilizado, positiva o negativamente pero sensibilizado, a la cultura de
masas por su gran difusion y por haber sido durante varias generaciones
el Sancta Santorum de lo que se ha entendido y entiende por cine o
comics para nifios. El citado creador es Walt Disney y el personaje, el
simpdtico, dindmico, osado, atrevido y sobre todo popular: Mickey
Mouse.

MICKEY NO SOLO FUE CREADO POR DISNEY

Mickey Mqusg es la primera y mads genial creacion de ese equipo de
magos de los dibujos animados que fue el clan Disney.

" El 15 de mayo de 1928 aparece el primer film de dibujos animados
de un pequefio ratén que lleva el nombre de Mickey. El titulo del film
es Crazy Plane (El aeroplano loco) y fue realizado por Walt Disney. He
escrito realizado por Walt Disney cuando deberfa de haber escrito por
el equipo de Disney, pues para ser exacto y dejar las cosas en el lugar
que verdaderamente le corresponde (y no en donde la propaganda ha
colocado al mito) se hace imprescindible la mencién de aquellos que
han intervenido en dicha realizacion: Walter Disney (Walt), su esposa,
su hermano Roy y el gran dibujante Ub Iwerks. Si bien, la idea original
se debe a Walt, el resto de los componentes han tenido bastante que ver
en el exito de este personaje, especialmente en el caso de la esposa de
Disney, Lilian Bounds, y el dibujante Ub Iwerks. La Sra. Disney dio al
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raton el nombre de Mickey, hecho que puede parecer sin importancia,
pero cuando algo alcanza los niveles de difusién de este héroe comienza
a tenerla, médxime si tenemos presente que el nombre que Disney tenia
preparado para el lanzamiento del universal ratén era el de Mortimer
Mouse, nombre que a la Sra. Disney le parecio inadecuado. Por otra
parte ya colabord con su esposo en 1927 en el proyecto de esta creacion.

En cuanto a la participacion del dibujante Ub Iwerks, debi6 de ser
bastante importante cuando Disney requirio su colaboracion como crea-
dor de los bocetos de las primeras tiras de Mickey en el comic.

MICKEY EN EL COMIC

Siguiendo la corriente comenzada por los héroes Tarzdn y Buck
Rogers, de la incorporacion del género de aventuras en el atractivo
mundo del comic, el 1 de enero de 1930 salta de la pantalla grande al
cotidiano mundo de los diarios un héroe que habria de ser la mds fiel
representacion del New Deal pregonado por el Presidente Roosevelt:
Mickey.

En la creacidn de estas aventuras para el comic colaboran ademas del
propio Disney, Ub Iwerks y Win Smith, Disney serd el autor de los guio-
nes, a Ub Iwerks le corresponde el trabajo de creacion de los bocetos y
dibujar las tiras a ldpiz, finalmente Win Smith pasa a tinta china los dibu-
jos creados por Iwerks.

FLOYD GOTTFREDSON: UN GIGANTE DE LA HISTORIETA

Cuatro meses después de haber sido creado el héroe para el comic
(abril de 1930) entra a formar parte de los estudios de Disney un hombre
de gran sensibilidad que inicialmente se encarga de efectuar el trabajo
que tenfa encomendado Win Smith (pasar a tinta los dibujos realizados a
lipiz por Ub Iwerks) pero que rdpidamente se hace con la serie. Este
nuevo colaborador se llama Floyd Gottfredson y su llegada a los estudios
Disney serd trascendental en la existencia de Mickey, Gottfredson se
prenda del héroe compenetrdndose rapidamente con €l, intuye el espiritu
con ¢l que fue creado y con gran amor trata de darle un cardcter, una
personalidad, humanizdndolo. Labor que logra plenamente pues en el
breve espacio de unos afios hard de él el mds famoso personaje del comic
y lo elevard a uno de los mas altos planos de valores artisticos. Es, bajo
su pluma y pincel cuando se creardn las mds bellas, interesantes, fantds-
ticas y atractivas paginas dominicales y tiras diarias de toda la existencia
de este popular ratén.



La primera aventura impresa en los periédicos lleva el titulo de La
audaz empresa de Mickey en la isla misteriosa. En ella se nos presenta
un Mickey que, més que el héroe que pasard a ser de la mano de ese gran
creador llamado Floyd Gottfredson, es un alocado y simpatico mucha-
cho el cual enardecido por la lectura de las hazafias de Lindbergh (El
héroe solitario), decide emularle, para ello construye un aeroplano con
cuatro tablas que encuentra en la granja en que habita en compafiia
de sus cerdos, gallinas, etc., utiliza por motor la distorsion de un pobre
perro tranvia, al cual previamente ha torsionado. En esta primera aven-
tura del héroe las situaciones son provocadas buscando mds el gag que la
aventura en si, de hecho una de las principales diferencias que existirdn
entre Mickey y el resto de los que forman el grupo de los héroes del
cémic (Tarzdn, Gordon, El principe Valiente, El hombre enmascarado,
etc.), se encuentra en la estructura de la narracién: en las historias de
Mickey ademads de la aventura formada por un cierto niumero de tiras de
apaficiéon diaria, existe la tira como elemento aislado e independiente
del conjunto teniendo existencia propia, de tal forma, que un lector que
por casualidad en un determinado dia leyese un periddico y con €l una
de las tiras de Mickey, ésta tendria sentido propio, independientemente
del conjunto de la trama, hecho de mucha importancia comercial, pues
estas tiras decian algo al lector asiduo y al ocasional lo cual era imposible
que ocurriese con el resto de los héroes.

Las primeras aventuras del héroe son las tipicas que pueden ocurrirle
a cualquier jovencito travieso que decida correr aventuras por su cuenta,
convenientemente exageradas y con cierto grado de humor, pero no muy
diferentes de las travesuras que mds o menos hicimos o imaginamos hacer
todos aquellos que hemos vivido épocas en las que salir a la calle o bajar
de la acera no representaba un peligro de muerte como lo representa
en la actualidad, obligando a nuestros nifios a permanecer en el interior
de las diminutas habitaciones de los pisos en que habitamos producién-
doles la consiguiente claustrofobia, amén de una serie de represiones que
en nada bueno han de desembocar con el paso de los afios. La simpatia
y la cotidiana imaginacidon fueron factores que indudablemente influyen
en el éxito inicial de la serie, pues estas aventuras (travesuras) evidente-
mente producian el regocijo de los pequefios haciéndoles imaginar andan-
zas totalmente creibles dentro del amplio universo de fantasfa del cual
el nifio estd dotado, a la vez que estimulaban la nostalgia de los mayores
recorddndoles las pequefias pero gigantescas aventuras que ellos habfan
experimentado dentro del desproporcionado pero hermoso y nostélgico
mundo de la nifiez.

Un hecho importante ocurre el 26 de marzo de 1930 en esta primera
correrfa del simpdtico. Mickey; en las tres tiltimas tiras aparece una ratita
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de gran parecido con el héroe que desde ese momento pasard a ser su
compafiera inseparable. Compafiera que serd la encarnacion de la peculiar
novia eterna del mundo de los héroes en el comic. Se ha de hacer notar,
que este personaje es la incorporacidén al cémic del aparecido en el film
realizado en el afio 1928 que lleva el titulo de Crazy Plane. )

La entrada de Floyd Gottfredson en las andanzas de Mickey se efec-
tda en la segunda historia, siendo ésta la primera en que realmente el
héroe se enfrenta con aventuras y peligros propios de un personaje épico.
Con Gottfredson Mickey adquiere todo su cardcter de héroe roméntico
y desinteresado aventurero. Este autor realizard las pdginas dominicales
y tiras diarias de este personaje durante mds de un decenio, siendo al
poco tiempo de haber dejado parcialmente de crearlo, cuando entra en
franco declive del que ya no podrd recuperarse jamds. La calidad y el
interés de estas aventuras irdn decreciendo paulatinamente. La guerra ha
hecho estragos en los héroes romanticos. Los gustos comienzan a derivar
hacia los superhéroes encabezados por Superman. En los estudios Disney
ha sido creado otro personaje que acaparard la atencion de los fans, Per-
sonaje que inicié su andadura con apariciones esporddicas en las aven-
turas de Mickey y poco a poco adquiere personalidad a la vez que popu-
laridad. Finalmente llega a desplazar al que fue héroe predilecto del
propio Disney, con el que la leyenda (propaganda) le ha pretendido asi-
milar, en lo que a cardcter y bondades se refiere.

El nuevo astro de los estudios Disney no es otro que el envidioso,
impulsivo, vanidoso, vengativo, iracundo, cobardén y psicopdtico, pero
a la vez atrayente Pato Donald. Atractivo que se produce al ver en él
reflejados aquellos de nuestros defectos mds ancestrales, que de ser
manifestados abiertamente como el pato lo hace, seriamos marginados
por la sociedad, produciendo cierta satisfaccion el ver como este pequefio
monstruo logra sobrevivir y hasta hacerse apreciar en la sociedad en la
cual vive (fiel reflejo de 1a nuestra).

Como dato curioso sobre Donald, una anécdota: la prohibiciéon que
sobre €l pesa en los paises nordicos. En ellos son los films de este pato
de los pocos que la censura no permite su proyeccion.

Donald aparece por vez primera en la aventura de Mickey La proeza
de Oscar el avestruz, a partir de ella su papel en las historias ird en
aumento hasta que en la correspondiente a la fecha 10 de agosto de 1936
pasa junto con Goofy a ser uno de los personajes principales. Serd en
esta historia en donde quede ya perfectamente reflejada la colérica perso-
nalidad de este cobardén pato. Donald, al igual que la mayoria de los
personajes del cémic de la productora Disney procede de los films de
dibujos animados, concretamente de uno realizado en 1934,



MICKEY: EL MAS FIEL REPRESENTANTE DEL NEW DEAL

Al hablar de los héroes del comic nacidos en la década de los afios 30,
se hace obligatorio hacer referencia a la relacién existente entre éstos y
el New Deal promovido por la administracionriooseveltiana. Uno de los
factores que mas ha contribuido a convertir en éxito a gran parte de estos
héroes es el hecho de que se adaptasen en ciertos matices a alguna de las
virtudes preconizadas por este movimiento.

La reforma civil proclamada por la administracién del presidente
Roosevelt se pone en movimiento. A la rugiente, loca y carente de valores
morales América de los afios 20, es necesario oponerle otra, en la que un
ciudadano cualquiera ha de poseer el coraje suficiente para denunciar los
atropellos, la corrupcion existente, de luchar contra el crimen organiza-
do, de trabajar sin desmayo, de no exigir compensacion alguna a cambio,
etc.

Para el New Deal es el hombre que vive de su trabajo, el ciudadano
anonimo quien debe de producir esta transformacion que ha de generar
una nueva forma de convivencia pletérica de valores morales. El embrion
de esta nueva sociedad serd el ciudadano medio, aquel que vive modesta
pero honradamente en las ciudades y mds especialmente aquel que més
duramente ha sufrido sobre sus carnes el desgarro del hambre y la margi-
nacién de la pobreza: el trabajador del campo. De entre todos los héroes
nacidos en esta época, Mickey es el que se adapta al prohombre Roosvel-
tiano como los liquidos a los recipientes que los contienen, En él se cum-
plird la esencia del New Deal: Sera el primer raton que pasard a ser le-
yenda.

El triunfo definitivo del género de aventuras se produce en estos
afios. Bajo una mirada un tanto simplista, sus protagonistas poseen al-
gunos puntos de contacto con los nuevos valores: valientes, honrados,
decididos, luchan aparentemente a favor del establecimiento de una
sociedad mds equilibrada, etc. Sin embargo, ninguno de ellos responde
ni ‘remotamente al modelo del New Deal. En algunos aspectos puede
admitirse cierta identificacion del ciudadano medio con los héroes
aventureros (a nivel imaginativo, de deseo, de eliminar limitaciones y
represiones, etc.), en otros, por el contrario, jamds pudo hacerlo al ser
éstos su antitesis: altos, inteligentes, pretendidamente perfectos, se les
supone cultos, con conocimientos a los que ellos jamds podran tener
acceso (Merlin), excepcionalmente fuertes, etc. Sus origenes aunque en
algunos casos se desconocen, en otros se sabe con certeza que no proce-
den de la clase humilde y menos atin del medio rural. Solo Mickey serd
la excepcidn. En él se verifican todos los requerimientos exigidos para
la creaciéon del nuevo ciudadano norteamericano, Mickey es un adoles-
cente y toda idea que trate de cambiar algo ha de ser dirigida de forma
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especial hacia los jévenes y los adolescentes. Es un héroe de tipo domés-
tico, un pequefio cualquiera, un muchacho del campo que suefia con
imitar al héroe nacional que hizo en solitario la travesia del Atldntico.
Este muchacho del medio rural es ingenioso, decidido, valeroso, con
espiritu aventurero y osadifa sin limites, modesto, capaz de realizar cual-
quier tipo de trabajo por humilde que éste sea: ayudante de fontanero,
botones de un hotel, incluso después de haber saboreado las mieles del
triunfo, del agasajo o la riqueza. Mickey siempre estard dispuesto a luchar
por aquellas causas que crea justas, sin que medie ningin tipo de interés.
Generoso (reparte sus bienes en mds de una ocasién entre los humildes),
magndnimo con sus enemigos, obstinado, tenaz y humilde. Su pudor y
modestia logré levantar pasiones de admiraciéon entre intelectuales que
despreciaban el medio.

Como muestra de alguna de las bondades descritas se puede hacer
mencion de una aventura que data de febrero de 1933 y en la que Mic-
key, a requerimiento de Mini, se ve impulsado a buscar una ocupacion
segura y respetable, aconsejandole ésta que se decida por doctor, banque-
ro, ministro, etc. Desoyendo a Mini, Mickey opta por una profesion
arriesgada’y poco cémoda: aviador. Profesion que logra dominar tras
tenaz aprendizaje y haciendo uso de un impetuosismo irresponsable
(tipico de los afios jovenes) de gran sangre fria y desprecio del peligro.

Su triunfo sobre los malos de turno (Pata de palo y Lobo) le reporta
el ser recibido como un héroe por las autoridades. Al finalizar la aventura
Mickey pronuncia un discurso que concluye con las siguientes palabras:
Por muy duro, por muy antipdtico que sea el trabajo que se estd hacien-
do, debe de hacerse hasta el fondo, Palabras que se adaptan perfecta-
mente a los ideales del New Deal.

LAS AVENTURAS DE MICKEY SE ADELANTARON A LA EPOCA

El 1 de diciembre de 1936 se inicia una de las aventuras mds imagina-
tivas, en el aspecto cientffico, de todas las acontecidas a este pequefio
héroe y también de las mas bellas y amenas: Mickey Mouse on Sky Island
(El ratén Mickey en la isla del cielo). En ella persiguiendo a un coche que
se desplaza por el aire a velocidad increible para los adelantos técnicos
de la época, Mickey conoce al que es inventor de ese prodigio volador y
de otras maravillas; el cientifico de origen alemdn EINMUG,

Einmug tiene su escondite, o mejor dicho, habita en una isla que
posee una particularidad; en lugar de estar rodeada de agua, lo estd de
aire. Es en realidad un satélite artificial movido a voluntad y capricho
de su genial creador,



En el transcurso de las conversaciones que Mickey sostiene con el
sabio descubrimos que el auto-volador es propulsado por energia atémica
y que la isla laboratorio se sostiene en el aire, venciendo la ley de la atrac-
cién universal, merced al bombardeo atémico producido por un gran
reactor. Estos y otros prodigios se nos muestran en esta aventura, Prodi-
gios tales como una pistola y un cafién atémico capaces de desintegrar
la materia, o la creacidn de un campo antigravitatorio que permite a las
personas andar por el aire y a los vehiculos posarse en él. Historia increi-
blemente sugestiva merced a lo descrito, aderezado dentro de un gran
guién realizado en vifietas con una perfecta narrativa,

Si analizamos friamente los inventos descritos, podemos encontrar
vestigios anteriores en la literatura y en el propio comic. Sin adentrarse
en grandes averiguaciones, en la obra de Julio Verne E! Nautilus vemos
que éste estd propulsado por un reactor de estilo similar al que produce
la energia en la isla del cielo y en La ciudad de los hombres halcones de
la serie Flash Gordon en el planeta Mongo, la citada ciudad (la de los
hombres halcones) se sostiene en el aire en circunstancias similares a las
descritas, no obstante en este ultimo caso no creo recordar que se diese
una explicacion tan concreta como la dada por el sabio Einmug.

PALABRAS PROFETICAS DE EINMUG

Las ideas mds avanzadas del sabio Einmug no se encuentran en sus
inventos o hallazgos técnicos, sino en la humana filosofia de la vida que
de él emana. Finmug a lo largo de los didlogos sostenidos con Mickey
pronuncia algunas frases que hoy, 46 afios después, parecen proféticas y
en algunos momentos desoladoras, por la terrible verdad que contienen.

Después de que Finmug ha mostrado a Mickey las instalaciones de la
isla satélite, éste le dice al sabio: La energia atémica sustituird al carbon,
a la gasolina, respondiéndole éste: Cuando pienso él uso que hardn los
hombres de mi invencidén, me entran ganas de llorar, En otra ocasién
Einmug le dird a Mickey: Mi férmula puede revolucionar al mundo y
hacer a todos ricos y felices... también es capaz de sembrar la destruccion
v la muerte, por esta razén la tengo escondida, Mickey pese a todos los
razonamientos que el sabio le da para no divulgar su formula atomica,
intentard convencerle de que se la dé, que él se encargard de que se haga
buen uso de ella: No debe preocuparse por la formula, haremos buen uso
de ella, pero el sabio, con mds conocimiento de las presiones a que se ven
sometidos los bien intencionados como el romédntico Mickey, le respon-
derd en diferentes ocasiones: No, el mundo no es digno de poseer una
invencion como la mia. El mundo no estd maduro para una invencién
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similar, no traeria mds que guerras desastres y robos. La energia de los
dtomos destruiria ejércitos y ciudades, seria una carniceria. Finalmente
ante el problema que presenta el secreto de su formula, al haber sido
descubierto su paradisiaca isla por Mickey y el terrible Pata de palo, deci-
de poner rumbo hacia un mundo mejor.

Algunas de las palabras que el sabio Einmug le dijo a Mickey resul-
taron proféticas, recordemos que 8 afios mds tarde, tal como predijo el
sabio, la energia atémica es empleada con fines bélicos y una ciudad de
mas de 100.000 habitantes (Hiroshima) era borrada de la faz de la tierra
en unos instantes, dentro de una gigantesca nube en forma de hongo que
tras de ella no dejé otra cosa que mutilaciones, sufrimiento, muerte,
destruccion y ldgrimas. Hab{a hecho explosion la primera BOMBA ATO-
MICA, a la que seguirfa una segunda en la ciudad de Nagasaky.

Einmug tenfa razén y fue el mds sensato, al guardar para s{ el secreto
de su descubrimiento. Las ventajas que tal invencién nos trajo son gran-
des, e incalculables las que se podrdn obtener en el futuro, pero compa-
radas con la destruccién que ya provocd y las que puede volver a provo-
car con su creciente aumento de potencia destructiva y su peligrosa
aplicacién por vias pacificas, es muy posible que finalmente la balanza
se incline hacia la postura de Einmug.

UN SABIO QUE NO ESTA LOCO

Otra innovacién que se aprecia en la historia del sabio Einmug es lo
referente a la personalidad del sabio. En este comic, a diferencia de la
mayor parte de los de la época y de otros medios de expresién populares
como el cine y la literatura, nos presenta un sabio totalmente cuerdo y
humano. Personaje muy opuesto del tipico sabio loco tan en boga por
aquellos afios, sabios que ademas de locos eran terriblemente peligrosos
pues su obsesién consistia en dominar el mundo o bien destruirlo.

Einmug, no sélo no estd loco, sino que por la filosofia que de sus

palabras se desprende, es un hombre de gran humanidad y de un grado
de sensatez que raya en la locura si por sensatos se entienden los cerebros

* que en la actualidad gobiernan el mundo.

OTRAS PREMONICIONES

En 1932 en la aventura Mickey in Blagga de Castle se presenta a tres
cientificos malvados (aqui si seutiliza la férmula del sabio malvado) que
emplean un circuito cerrado de TV, para poder controlar visualmente los
lugares que desean, Hecho que se adelant6 unos afios a la realidad, pues
si la TV. en el afio 32 ya existia comercialmente, en realidad estaba



dando sus primeros pasos y con las secuencias de esta historia vemos una
férmula de utilizacion de la TV. que en el futuro llegd a ser cotidiana,
adelantandose por tanto a la época al igual que haria Charles Chaplin en
su version del control del rendimiento de los trabajadores, llevado a
extremos de demencia, en la fibrica en que trabaja Charlot en el film
Tiempos Modernos.

LA CAIDA DE MICKEY

No pasarian muchos afios desde la irrupcion de las aventuras de
Mickey en forma de cémics en los diarios, hasta que apareciese un
exacerbado nacionalismo que inicié su andadura en los ultimos afios del
mandato de Roosevelt, se asentd con el presidente Truman, continud
con el de Ike y puso fuera de la ley a todos aquellos que pretendian
continuar con la limpieza de la nacién, comenzada bajo el New Deal y
fomentada por los medios de expresion existentes. Todo aquel que
durante el mandato de Truman ponia en tela de juicio la honestidad
de determinados elementos del poder, el que tratase de sacar a la luz la
corrupcidon todavia existente y que durante el mandato del anterior
presidente cont6 con el benepldcito de las cabezas rectoras, comenzd a
hacerse reo de sospecha bajo la acusacion de atentar contra la seguridad
de la nacion, siendo sometido a despiadadas presiones por parte del
Comité de Actividades Antiamericanas que motivardn en muchos casos
la privacion de la libertad, el infarto o el suicidio.

La caza de brujas se puso en marcha bajo la mano ejecutora del
senador McCarthy, todos los intelectuales nacidos y afincados en Estados
Unidos pasaron a engrosar las famosas listas negras que hicieron temblar
a aquellos que habian hecho ostentacion de su disconformidad con el
sistema,

_Si el mccarthysmo fue una de las principales causas de la decadencia
que desde los afios 50 viene padeciendo el cine y de rechazo el hundi-
miento de Hollywood como Meca de éste, también su influencia fue
nefasta en el comic. Todos los héroes habian nacido y se habian criado
al amparo del New Deal. Su decadencia y pérdida de popularidad comen-
z6 cuando mutaron aquellas pequefias caracteristicas que les acercaban
a esta corriente, cuando se convirtieron en banales, cuando lo imagina-
tivo fue sustituido por lo real, lo onirico por lo cotidiano, esos visos de
libertad de los que hicieron gala, por la suiision, la aventura en solitario
por la colaboracion con determinados grupos de poder, la carencia de
ataduras por el conservadurismo mds arraigado, el no poseer una deter-
minada posicion social, por poseerla, la lucha desinteresada por el abur-
guesamiento y la complicidad mds descarada con el sistema.

115

EﬂlGM HA RAGIONE.
E BENE CHE LAFORMULA
NON L'ABBIA

ALLORA
LE COSE




116

ANTECEDENTES

En el caso del Héroe que nos ocupa, su decadencia comienza aunque
todavia de forma imprecisa, cuando de héroe solitario pasa a ser un cola-
borador de la policia y se acentlia con su intervencién en la segunda
guerra mundial, si bien ya anteriormente habia dado muestras de un
conservadurismo irritante que hacia predecir su posterior ocaso, al estar
en franca oposicidn con el romanticismo del que siempre habia hecho
gala. Ejemplos:

— En 1936 Mickey hace de agente secreto, siendo precursor en este
gentido del resto de los héroes que posteriormente lo hardn influidos
notablemente por la moda James Bond. El colaboracionismo se inicia
con esta aventura y de él pasard posteriormente al de confidente de la
policia, mutacién que ya se producird cuando de gran luchador al que
nunca importé de qué lado o estamento social estuviesen sus enemigos, se
transforma en un fiel representante del stablishment.

_ En 1939 en la aventura titulada Mickey y la ldmpara de Aladino
viene a decirnos que el mundo estd bien como estd y vale mds dejarlo asi.
Fl tratar de cambiarlo no sirve mds que para crear conflictos, no sélo al
que trate de hacerlo sino también a los propios beneficiados por el
cambio.

Mickey compra una vieja lampara para utilizarla como adorno en
su casa y al limpiarla descubre que en su interior se encontraba un genio
muy particular que sOlo trabaja cuatro horas al dia, porque segin él
posee un contrato colectivo de trabajo muy bueno. Con la ayuda del
genio comienza a hacer el bien; construye una hermosa ciudad en lo que
antes fue un estercolero, da dinero a un mendigo que hace dias no come,
regala un vestido a una pordiosera, hace atodos los vecinos de un pueblo
ricos y sin problemas, pero todas estas acciones son correspondidas por
la incomprension y la desconfianza. Al nuevo barrio no quieren ir a vivir
porque piensan que detrds de este aparente desinterés se esconde algiin
embrollo. Mickey vuelve la ciudad a su estado primitivo al ver su fracaso
y ser requerido por el alcalde la ciudad, el cual le dice ha privado a la
ciudad del lugar en el que poder tirar la basura... ha infringido la ley, no
posee permiso de construccion, se ha adueriado de una propiedad ilegal-
mente, emplea mano de obra extranjera, eic,

El mendigo al que ha hado dinero para que pueda saciar su hambre,
lo vuelve a encontrar tan hambriento como la primera vez que lo vio.
Extrafiado le pregunta la razon por la que no ha comido, a lo que éste
le responde que no lo ha hecho porque alli no hay comida que poder
comprar.



La pordiosera que recibe el vestido de manos de Mickey, lo llena de
agujeros con unas tijeras, dejindolo en estado semejante al que lleva
puesto. A requerimiento de Mickey le responde: si es por los vecinos...
no quiero que crean que me doy aire.

Por ultimo los vecinos del pueblo a los que ha hecho ricos, le persi-
guen para maltratarlo porque los ha hecho a todos ricos, al poseer de
todo, no pueden tener esperanza ni ningun tipo de porvenir.

En vista de lo que le ha acontecido, Mickey decide dejarlo todo como
estaba, pecando de un recalcitrante conservadurismo.

CAIDA

La verdadera decadencia de las aventuras del héroe comenzard a par-
tir de su participacion en la segunda conflagracién mundial. Participacion
que mo serd exclusiva de este héroe, recordard el lector el activo apoyo
que la mayoria de los héroes de los afios 30 prestaron al grupo de los
aliados.

En la aventura aparecida en 1943 de titulo Mickey en la Segunda
Guerra Mundial el ejéricto aliado precisa los servicios de un superhéroe
(con el nacimiento de Superman se habian puesto de moda), capaz de
pilotar un superaviéon denominado El Halcén. Tras numerosas y peligro-
sas pruebas Mickey logra que lo designen como piloto de esa joya de la
aerondutica, poseedor de logros técnicos que lo hacen un aviéon del
futuro, entre los que se encuentra el de cambiar de color como los
camaleones con el objeto de producir su total camuflaje.

Montado sobre El Halcén Mickey realiza un debastador efecto sobre
Alemania llegando incluso a hacer prisionera a la Plana Mayor del ejér-
cito en el interior de su Cuartel General, al que logra llevar desde Alema-
nia hasta Estados Unidos atado a la cola de su avion.

'A Mickey, a pesar de todos los agasajos y de todas las condecoracio-
nes que recibe por sus actos heroicos, le ocurre lo que a otros muchos
excombatientes: el puesto que habian logrado en la sociedad después de
no pocas y penosas dificultades (en el caso de Mickey habia sido ganado
a pulso) ha sido ocupado por algunos de los que no han participado en
la contienda de una forma activa y que han hecho su agosto mientras
los demds exponian el pellejo. Mickey ya no lograra volver al lugar que
habia abandonado para defender a su patria, ya no serd el héroe mds
querido de la juventud, ni mds popular, tampoco el mds emulado. Sus
andanzas ya no volverdn a ser el triunfo de la aventura sin superhéroes,
donde el protagonista cumple misiones legendarias partiendo de un
origen y de unos poderes absolutamente comunes.

117



118

El mundo roméntico-social de Mickey en la era rooseveltiana, ya no
tendrd cabida en la posguerra del vendedor Truman. El New Deal sera
sustituido por el meccarthysmo, La tltima guerra roméntica (Espafia
1936/1939) ha dado el triunfo al materialismo-religioso. La amistad
Roosevelt -Stalin se trueca por el mds brutal antagonismo Stalin-Truman.
A los mis fervientes defensores de las libertades democrdticas se les tifié
de rojo para asi poder perseguirlos en la caza del rojo que se ha organi-
zado. El insignificante, pendenciero, grotesco y mal intencionado Pafo
Donald ha ocupado el puesto de Mickey, mientras éste luchaba por la
democracia. Todo el mundo de este tltimo se ha venido abajo, el coraje
que le caracterizd durante tantos afios le abandona, en lugar de combatir
al intruso actuando como hasta entonces lo habia hecho se deja influir,
con lo que sus aventuras pierden todo el atractivo que pose1an ocasio-
nando su caida.

Mlckey segu1ra viviendo pero su paso por el comic ya no marcard a
nadie, ni ningin componente de las generaciones de esta €época se acor-
dard de €l pues el Mickey que conocieron es ahora un ser que ha perdido
su personalidad y lo que hace es tratar de seguir viviendo reflejando la
de otros, sin ningin tipo de atractivo.

UN MITO QUE SE RESQUEBRAJA: WALT DISNEY

En los dltimos afios, se han ido conociendo una serie de detalles
sobre los trabajos reahzados en las producciones Walt Disney que vierien
a demostrar que Disney, por encima de todo lo que sobre €l se ha escrlto
ha sido un gran comerciante con no muchos escriipulos.

En la actualidad se conoce con prec1sa exactitud la gran cantidad de
manos que han intervenido en la creacion de .sus personajes. De sus
estudios han salido (los mds conocidos), Al Taliaferro, Ted Osbome,
Fred Quimby (Tom y Jerry), Al Levin, Bill Shaw, Dick Shaw Walt Kelly
(creador de Pogo, uno de los cOmic més interesantes de la posguerra,
etc.).

En la primera aventura de la serie Mickey y tan so6lo algunos dias
después del inicio de sus andanzas en el comic, Walt Disney, usurpard los
derechos de Ub Iwerks, estampando su firma en todas las tiras y pédginas
dominicales, pese a que por aquel entonces los dibujos y bocetos los
realizaba Ub Iwerks. Posteriormente seguird haciéndolo y sin embargo
durante varios afios serd Floyd Gottfredson el creador de la serie. Es
necesario dejar constancia de estos hechos, pues lo justo es dar a Disney
lo que es de Disney y a Gottfredson e Iwerks, lo que es de €llos. Con
esto no se pretende poner en tela de juicio la paternidad que, en mayor



o menor grado, le corresponde a Disney sobre este héroe, pues también
es verdad que aun hoy, que el mito comienza a resquebrajarse son las
palabras de los propios colaboradores las que afirman que las ideas prime-
ras emanaron de Walt Disney o en colaboracién con €l, pero lo que no
parece ético ni profesional, es que estampara su firma en trabajos que €1
no habia realizado, o cuando mds sélo los habia hecho en parte. En
el caso de haber creado los guiones, su firma deberfa venir acompafiando
la del realizador de los dibujos (como de hecho ocurrid en las primeras
tiras de la serie), y de no haber creado ni guiones ni d1buJos su nombre
no deberia figurar para nada en el capitulo de creacién. Otra cuestion
totalmente diferente es el Copyright (derechos de autor). Si Disney cred
al héroe, o tuvo la idea primera sobre él, aqui si cabe que estableciese el
famoso © Walt Disney. Pero lo que no se le puede consentir ni a Disney,
ni a nadie, es que durante afios alguien se lleve todas las mieles del triun-
fo, mientras los que mds directamente estdn vinculados con la creacién,
se quedan en el incognito durante decenios, por muy buenas que hayan
sido las compensaciones econdmicas que recibieron a cambio.

Aunque el estudio realizado no ha sido exhaustivo, al centrarse sobre
el personaje posiblemente mds positivo de todos los creados por el impe-
rio Disney, haciendo mencion sdlo de pasada, del Pato Donald y exclu-
yendo todo comentario sobre el Tio Gilito. Hemos podido comprobar
como el desinteresado y romdntico Mickey, va cediendo su lugar al
irascible e hijoputesco Donald, hasta que finalmente éste termind por
desbancarlo. Estos hechos que, a simple vista, pudieran parecer intrans-
cendentes, no lo son tanto si tenemos en cuenta que ocurrian entre los
afios 1934 y 1937, periodo de tiempo en que se realizé el primer largo-
metraje de dibujos animados de los estudios Disney: Blanca Nieves y los
siete Enanitos (1934 - diciembre 1937). Esta transformacion ideoldgica
y de conceptos comunicativos, que se aprecia en el cambio de cetro de
Mickey a Donald, va a repercutir negativamente en toda la producciéon
Disneyana y mdis concretamente, en la creacion de sus largometrajes, en
los que se ha de poner toda la carmme en el asador, para as{ garantizar su
éxito.

No pretendemos poner en duda la calidad narrativa, de animacién o
artistica de los productos Disney (cine y cémic), todo lo contrario:
creemos que una valoracion estética de ellos, dard siempre cotas dificil-
mente superables Lo que se nos hace cuestionable, es el que durante
generaciones se haya considerado a estos productos como blancos, cuan-
do en realidad, los principales motivos de su enorme atractivo, se deben
a la carga perfectamente estudiada de: sensiblerfa, sadismo, masoquismo,
etc. Carga con la que se adentraban con facilidad, de forma gratuita, en la
abonada sensibilidad del nifio.
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ALGO MAS QUE FILMS BIEN REALIZADOS

Recuerdo de mi infancia que uno de los films que mds miedo me hizo
pasar fue Blanca Nieves y los siete Enanitos. Recientemente he podido
revisar este film y he comprobado que habfa sobrados motivos para que
a un nifio de pocos afios, le produjese miedo y lo que es mds preocupan-
te, éstos no eran casuales, sino intencionales. La bruja, la despiadada y
cruel madrastra, el espejo mégico, el laboratorio de la reina, la forma en
que ésta se transforma en bruja, el bosque, etc., son unos pocos de los
muchos detalles sadomasoquistas que se pueden encontrar en el film,
Todos ellos aderezados con una puesta en escena gotico-barroca, especial-
mente disefiada para causar, cuando menos, inquietud malsana en el
adolescente. Como ejemplo podrfa citarse la escena en que la reina-
madrastra exige al cazador que le traiga en un cofre el corazén de Blanca-
nieves. Escena que intencionadamente estd realizada como si de un film
de terror se tratase.

Conversando, no hace mucho tiempo, con un amigo muy aficionado
también al cine —de una generacion posterior a la mfa— sobre el hecho
antes comentado, me decia que a él le habifa sucedido algo muy similar
con 101 Ddlmatas. Recordaba claramente que en su nifiez le habia impre-
sionado mucho esta pelicula y que veia a la famosa Cruela (aquella que
se confeccionaba abrigos de la piel de los ddlmatas) por todos los pasillos
de su casa.

SENSIBILIDAD MAL ENTENDIDA

Otro de los ingredientes que pueblan el universo Disneyano, es su
intencion de sensibleria, El film Pinocho-se puede poner como ejemplo.
Durante su visionado, ni un solo nifio —e incluso algunos adultos— pue-
den evitar las ldgrimas. ;Sensibleria casual? ;Sensibleria intencionada?
El mundo lacrimégeno que crea Disney, nada tiene de casual. Recorde-
mos: Dumbo, Bambi, Pinocho, Blanca Nieves, 101 Ddlmatas, La dama y
el - vagabundo..., incluso una de las ultimas producciones presenta este
tipico ingrediente: Robin Hood. Pelicula en la que no existian motivos
—en anteriores versiones— para las ligrimas gratuitas y que, sin embargo,
la realizada por la productora Disney, tiene algunos momentos en que al
menos lo ha intentado. Fiel a la escuela que creara, Disney trata una
vez mas de llegar a los pequefios, a través de la sensibleria.

La mayor tristeza que produce el andlisis de estos films, proviene al
comprobar que todos los padecimientos han sido inutiles, que se han
producido sin transmitir ningin tipo de valor positivo.



Todos aquellos que tenemos menos de 50 afios, hemos visto Bambi
en nuestra nifiez, incluso varias veces. Hemos llorado a lagrima viva y
padecido hasta la tortura con la muerte de la madre de Bambi, ;Coémo
es posible entonces que existan tantos cazadores? ;Es que al apretar el
gatillo no recuerdan ni por una fraccién de segundo, todas las ligrimas
derramadas en su nifiez? ;Acaso nunca relacionamos realmente a estos
animales-ficcién con los de la realidad? ;Serd quizas que al humanizar
tanto a estos animales de ficcidn, les hemos identificado con seres huma-
nosy no como animales?

WALT DISNEY: POETA DEL DOLAR

En especial en los afios 50 y posteriormente con mayor intensidad,
en los meses que sucedieron a la muerte de Walt Disney, se ha tratado
de crear una aureola-leyenda, en torno a este popular hombre, aureola
que pretendfa situarlo entre los grandes poetas de este siglo, ademds
de formar un mito en relacién con el gran amor y desinteresado carifio
que profesaba a los nifios.

La enorme propaganda que el Imperio publicitario que la firma Walt
Disney movfa, influy6 de tal forma en la mente del consumidor, que aiin
hoy, en que se conoce con absoluta certeza que la magia de sus films
y cémics, se debieron mds que a él, a un grupo de creadores que permane-
cieron durante afios en el mds profundo anonimato en su beneficio;
aun hoy, en que la propia firma ya no le interesa tanto como entonces
seguir manteniendo el mito, pues podria significar el hundimiento total
de una fabulosa empresa comercial que nada tiene de filantrépica y que
de seguir insistiendo en las bondades del desaparecido hombre, podria
traer como consecuencia, el que el consumidor, muerto el poeta, el
genial realizador, no quiera admitir los productos de esta firma, por
considerarlos suceddneos; atin hoy se sigue creyendo, que fuera de los
fitms de dibujos animados y especialmente de los creados por esta firma,
no existe ningun otro que sea valido para los nifios.

Ante esta forma tan arbitraria, pero popular, de clasificar lo que es
o no vdlido para los nifios, es necesario oponer gran resistencia, al no
ser aconsejable considerar al cine o a los cémics de Disney, como lo
mejor o lo mas adecuado para ellos.

No se puede ser filintropo y negociar con esa filantropia, no se
puede ser educador y educar a los nifios en forma que aporten pingiies
beneficios al educador. El Imperio de Disney ha explotado su edicacion
de todas las formas imaginables que le han sido permitidas, desde las
camisas hastajabomnes, pasando por alimentos, golosinas, etc, en muchos
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casos, explotando su nombre de la manera mds burda que uno se puede
imaginar vendiendo su firma, como en el caso de los comics bajo firma
de Disney que se venden en Espafia, los cuales son realizados por dibu-
jantes espafioles, algunos de los cuales ni los llegan a dibujar, limitindose
a calcar los originales llegados de otros paises. ,

Todo lo hasta ahora comentado viene a echar por tierra, o cuand
menos a poner en duda aquellas teorfas que durante afios nos impusie-
ron, sobre lo bueno y adecuado que era todo lo producido por Walt
Disney y es que el cine de esta productora ni es tan blanco como se
pretendi6, ni tan adecuado para los nifios como se insistié, o cuando
menos jno mejor que otro!

Seria muy interesante una concienzuda revision de este tipo de pro-
ductos tan adecuados para los nifios. Seguro que habria sorpresas, espe-
cialmente si ésta se realizase de forma adulta y no, como la que hasta
ahora se ha venido haciendo.

UNA ANECDOTA NO PROGRAMADA

Resulta anecddtico que uno de los mds populares films de esta
productora, Pinocho, contenga (sin pretenderlo), una clara y terrible
critica de lo que con los afios seria la creacion que mds ha logrado man-
tener el nombre de Disney imperecedero: Disneylandia, La secuencia
en que esto ocurre es aquélla en que Pinocho, inducido por Colilla,
embarca hacia la isla de la felicidad, del placer, del jolgorio, del eterno
juego, de los fabulosos parques de atracciones. La isla en donde todo estd
creado para regocijo del nifio. Isla que finalmente resulta ser un engafio
de los mayores para convertir a los nifios en BURROS, '

No se pretende decir que la archifamosa ciudad montada por el
imperio Disney, sea un criadero de burros, pero pese a todo lo maravi-
llosa que resulta, pese a lo evocador de las mil fantdsticas maravillas
imaginativas que en ella diariamente tienen lugar, lugares como éste o
suceddneos (que por cierto se estdn prodigando mds de lo que debieran),
han de ser suministrados al nifio en pequefias dosis y muy espaciadas en
tiempo, para que éste verdaderamente disfrute de ellas y no se convierta
en un hdbito totalmente alienante, ya que en estos centros recreativos
es poco lo que los nifios sacan de educativo, al estar todos montados con
desmesurada avidez de lucro.

EL AFFAIRE STRAWINSKY -DISNEY

. Como cierre de estos comentarios, contaré una extrafia relacion que,
en su dfa, tuvieron el gran compositor ruso, Strawinsky y el mago de las
finanzas Walt Disney. Lo que expongo a continuacion, me fue descu-



bierto por Juan Boni Lorenzo, que lleva un programa de muisica en radio
Gijon, cierto dia que comentaba con él, este estudio. Igor Strawinsky, el
conocido compositor ruso afincado en los Estados Unidos, recibid cierto
dia una proposicion de los estudios Disney: querfan incluir su obra La
Consagracion de la Primavera en un film que estaban preparando, y le
ofrecian a cambio, cierta cantidad de dinero (cantidad que desconozco
con exactitud). Strawinsky dijo que no le interesaba el proyecto, por lo
que no daba su consentimiento a la utilizacion de la partitura. La res-
puesta de Disney a la negativa de Strawinsky fue rotunda: La obra serfa
incluida, aun en contra de la voluntad del autor, pues éste no la tenia
registrada en los Estados Unidos. Ante tal amenaza el compositor aceptd
la oferta que le habia hecho la empresa Disney.

En las Navidades de 1939, fue invitado por Disney a presenciar el
montaje final de la pelicula Fantasia. La partitura habia sido alterada.
Igor Strawinsky tuvo que oir, callar y aguantarse.
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PREMIOS

La Organizacion de las Primeras Jornadas Culturales del Cémic de
Zaragoza decidi6 otorgar tres premios a profesionales y tres premios
a aficionados. Todos ellos fueron repartidos entre aquellos autores que
participaron con su obra en la exposicion de originales de estas Jornadas.

Los premios a los aficionados reconocen una evidente calidad y pre-
tenden consolidar los danimos y entusiasmos de quienes empiezan a cul-
tivar el comic.

Los premios a los profesionales, son naturalmente fruto del reconoci-
mieénto de unos valores artisticos que este afio se pudieron ver en:

CALONGE,

Antonio HERNANDEZ PALACIOS,

Manfred SOMMER,
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CALONGE
por ONLIYU

Toni Calonge posee una rara virtud entre los dibujantes de historie-
tas: es capaz de ser undnimemente elogiado por sus colegas. Y no sélo
eso, sino que es capaz asimismo de no creérselo, lo que es mucho mds
dificil y empezar cada péagina con el mismo entusiasmo (y también la
misma angustia) que si fuese el primer monigote que hace en su vida.

Vida-que empez6 en Barcelona hace unos veintiséis afios y que ha
transcurrido casi siempre por la misma zona. No es Calonge hombre de
produccion copiosa ni fécil, lo que hace ain mds meritorio que pueda
vivir de esto y que ademds le premien.

Practicamente solo ha publicado en El Vibora, aunque su obra picté-
rica es contundente y —a lo que dicen, porque la guarda celosamente—
lindante con lo maravilloso.

Lento, pero seguro, Calonge se plantea ahora la continuacién de su
“Un dia es un dfa”, historia de la que ya ha publicado dos capitulos.

No querria terminar estas lineas-sin transcribir el elogio que para
Calonge escribi6 hace poco Marti, compafiero de revista y fechorfas:
“¢Un radical? ;Un intransigente?... En absoluto, Calonge tiene una rara
habilidad en desmenuzar un instante concreto de Ta vida. Para expresar
la. REALIDAD sin concesiones. Un instante cualquiera proporciona
suficiente informacion dramdtica para no prescindir de él. Calonge inves-
tiga en cada uno de esos instantes dramdticos. La sucesién de todos ellos
configura lo que llamamos LA VIDA”.
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ANTONIO HERNANDEZ PALACIOS

por Ermesto SANTOLAY A

Géminis. Madrid 1921. Familia humilde y escuela estatal hasta los 12
afios. Antonio ya estd en la calle cuando la Repiblica llega. De dia chico
para todo con un dibujante litografico, de noche Escuela de Artes.

Todo ojos fue en una guerra que le echaron encima. Ya en 1937 hizo
su primer cartel de aliento para el Madrid sitiado y no pard. Estudio
historia en directo y con asombro, sin enterarse entonces de lo til que
estas imdgenes iban a resultar en su futura actividad de historiador. Estu-
vo en el ojo del huracdn, aunque sin voz ni voto, claro. Corrid, sufrid,
llord y sofié como tantos espafioles mas. Hizo lo que crey$ debia hacer,
sin resignarse nunca y trabajando siempre. En el desierto de nuestra
postguerra rodé por Europa metido en cualquier uniforme; colgado en
los alerones de la Gran Via hizo cartelones vendedores de suefios cinema-
tograficos; hizo ilustraciones para libros; murales religiosos; retratos de
toda laya y en la Espafia del desarrollismo ya era una firma en el mundo
de la publicidad en la que vivaque6 durante cuatro lustros hasta que se
saturd; después, Paris, Nueva York y Sudamérica casi entera, sobre todo
Santo Domingo, murales, escultura, pintura... Recald en La Habana en
los primeros sesenta, trabajé en REVOLUCION con la gente de Fidel. Re-
gresO. Ya en la madurez, al final de la década de los sesenta, cuando
cuenta con casi cincuenta afios, su pasion cambia de signo y descubre el
maravilloso mundo de la narracion en imagenes, de la historieta o cémic,
tan cercano al amado cine suyo de siempre, y aporta al medio su inata-
cable profesionalidad y dominio formal, luchando contra infantilismos y
banalidades tan proclives al comic, insertando poco a poco el rigor histo-
rico en cuanto cuenta, lo que a su vez le ha obligado a profundizar en la
investigacion... Tiene su estudio junto a la Biblioteca Nacional y el Car-
net de consulta de la misma de niimero mas bajo que nunca yo habia
visto...

Su pasiéon le salva. Sigue teniendo dieciocho afios. Madruga para
crear. Trasnocha para aprender. S6lo asi se explica que en tres lustros
mal contados que lleva en el comic, en solitario, sin ayudas ni discipulos,
en la tensa soledad del corredor de fondo, haya creado veintidés o vein-
titrés libros, todo un récord que otros grandes como Foster, Hergé, etc.
solo han podido llevar a cabo con grandes equipos en diez veces mas de
tiempo...
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Caso con Carmen Ochoa, zaragozana de ascendiente navarro. Tiene
una nifia de corta edad, que motoriza y alicienta atin mas la pasion crea-
dora de este gran maestro, de la que ain esperamos lo mejor, v es mucho
decir de quien ya tiene todos los grandes premios que en el mundo se
conceden: PHENIX, GRAN GUINIGUI, YELLOW KID, y que ha dado
vida a éxitos mundiales como MAC COY, RONCESVALLES, MANOS
KELLY, GARYN o LA PAGA DEL SOLDADO. Sigue trabajando dia
a dia en sus dos sagas, pilares de su mejor consideracién critica en el
mundo, que son EL CID y ELOY donde se recrea ese inmenso retablo
de nuestras posibilidades historicas, bien sean en el medioevo o en la
ultima guerra fraticida, que él utiliza para remover el puchero de si
mismo, aportando su grano a la construccion de nuestra memoria histo-
rica, ensefiando para entender y hacer sin partidismo, con rudeza pero
sin revanchismo, con la humildad de quien ha vivido y sabe lo dificil que
es acertar con la terquedad, en suma, de quien todavia cree que es posi-
ble transmitir a nuestros hijos un mundo mas limpio y prometedor.
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MANFRED SOMMER

por Joan NAVARRO

Manfred Sommer, de padre aleman y madre andaluza, nacido en San
Sebastian el 27 de mayo de 1933, comenzd a dibujar a los 14 afios y
como tantos otros autores espafioles de la época, formé parte de la
legion de admiradores de Milton Caniff y Frank Robbins, es decir de las
nuevas corrientes del cdmic de los afios 40. Trabajé un poco en todas
partes y en 1954 emigr6 a Francia y Bélgica, de donde es expulsado a los
tres afios como emigrante ilegal y regresa a Espafia. Pero ya ha tomado
contacto con la Agencia ALI para la que empieza a realizar trabajos de
encargo. En los siguientes afios alterna la publicacion de historietas para
Inglaterra con la realizacion de ilustraciones para Suecia y Holanda, a la
vez que esporadicamente publica en revistas de historietas espafiolas.

La crisis interior del comic espafiol en los afios 60, le consagra defini-
tivamente al campo de la ilustracion, en el que se especializa en los temas
western y romdnticos, a través de multiples agencias artisticas barcelo-
nesas.

Durante veinticinco afios Sommer publica en pafses tan diversos
como México, Australia, Yugoslavia, Turquia, Estados Unidos, Grecia,
Alemania, Suecia, Dinamarca, Holanda, Italia, Canada, Francia y hasta en
Espafia... y consigue un solido prestigio internacional como ilustrador
que le permite en 1980 hacer de nuevo sus pinitos en el comic.

Publica “El Lobo Solitario” en Hunter y varias historias cortas en Co-
mix Internacional para, a finales del mismo afio, crear su personaje mas
definitivo: “Frank Cappa”, para la revista Cimoc, apartandose definitiva-
mente de la ilustracion.

En poco més de dos afios ha publicado dos dlbumes de “Frank Cap-
pa” que le han valido ademds del premio de las I Jornadas Culturales de
Zaragoza, el premio C.A.H. de 1982 al mejor autor. Su personaje se publi-
co en diversos paises europeos y en la actualidad sigue con el mismo, en
su tercera aventura.

Una singular carrera la de Manfred Sommer, del que no hay que olvi-
dar que si su calidad grafica estd fuera de toda duda, su rdpido éxito en
su etapa actual no es en modo alguno ajeno a la categoria de sus guiones,
lo que le ha convertido en uno de los autores-autores mas importantes
del comic espafiol actual.
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BALANCE DE LAS JORNADAS

Los textos y 1a documentacion grfica de los que el presente volumen
se nutre surgieron o han girado en torno a las 195 Jornadas Culturales
del Coémic que tuvieron lugar en Zaragoza del 13 al 17 de octubre de
1982. De lo que en ellas se dijo estas paginas pretenden ser un fiel refléjo
pero la panordmica ofrecida no quedaria completa sin hacer alusion a la
caja de resonancia de la que se sirvieron las opiniones aqui recogidas.
Conviene en este sentido proporcionar una vision del marco en el que
todas estas aportaciones tuvieron lugar y dar una idea de su incidencia,
Por supuesto, llegardin mas adelante las perspectivas de distinto tipo con
sus telas de arafia bajo el brazo dispuestas a tejer veredictos. Por lo tanto,
lo que en estas lineas se ofrece no tiene ninguna pretension de consti-
tuirse en legajo definitivo, sino que debe ser considerado como simple
informacion, tanto para aquellos que no estuvieron en estas Jornadas
como para los que en ellas participaron, quienes podrdn de esta manera
comprobar aciertos, explicarse fallos o0, quizd, condenarlos definitivamen-
te. En cualquier caso, los datos y las interpretaciones que aqui se van a
facilitar pretenden justificarse no sélo por el perdonable afin de difusion
y propaganda de los actos organizados, sino sobre todo por la necesidad
de un andlisis critico. En cierta manera la propaganda estd determinada
por la labor ya hecha y en ese sentido atrapada en el pasado, mientras
que la critica, cuando es constructiva, mira hacia el futuro; y como de
futuro es de lo que mds necesitadas estdn estas Jornadas, preferimos
adoptar esta Gltima actitud,

Las distintas manifestaciones de estas Jornadas se desarrollaron en
tres lugares. La Escuela de Artes Aplicadas constituyé el nlcleo funda-
mental. En ella se concentraron la exposicion de originales de autores
noveles y profesionales, la exposicidon de Antonio Martin Los tebeos de
la guerra civil, las conferencias, la recepcion, los puestos de venta de
las editoriales y el aliciente de la proyeccion de diapositivas y de los
videos Makoki y El Mercenario. El nacimiento del comic espariol, otra
exposicion de Antonio Martin, se asenté en la sala municipal Pablo
Gargallo, siendo el tercer lugar de estas actividades el cine Arlequin,
en donde, en colaboracion con la Filmoteca de Zaragoza, se proyectd
el cine de animacion. A todo ello hay que afiadir las actividades de inci-
dencia mas claramente ciudadana, tales como animacion infantil, a cargo
del grupo La Oca, el sibado por la mafiana, o la verbena de disfraces
el sibado por la noche.
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Bisicamente todo estos datos coinciden con los que figuran en el pro-
grama de las Jornadas que aqui se adjunta. Sin embargo hay que afiadir
precisiones y cifras que permitan centrar el alcance de estos actos. En
primer lugar conviene adelantar que el capitulo de conferencias se vio
enriquecido con aportaciones de tltima hora y a los titulos y oradores
que aparecen en el programa hay que afiadir los siguientes: Los comics
y la ensefianza, a cargo de Manuel Nufioz, que tuvo lugar el viernes dia
15 a las 17 horas, La escuela de la linea clara o Hergé no ha muerto,
por Joan Navarro, el sibado a las 12 horas, y el Comic marginal, por
Onliyd, el mismo sdbado a las 13,30 horas.

Hechas estas aclaraciones, y como para valorar parece necesario cefiir-
se a lo concreto e inaugurar bailes de cifras, entremos en la pista. La
exposicion de originales estuvo compuesta por tres secciones. Una de
ellas destinada a autores profesionales, otra a autores noveles y una ter-
cera formada por el rincon que el grupo Bustrofedon se reservé para sus
componentes. En total 117 autores y algo mds de 500 planchas.

A estas cifras ofrecidas por la organizacion, el publico respondié con
las siguientes: la Escuela de Artes Aplicadas recogié durante las fechas
del 13, 14 y 15 la asistencia de unas 3.000 personas diarias, descendi6
algo el sibado dfa 16 y fue mucho mds escasa el domingo 17, fecha en la
que se decidi6 abrir la Escuela solamente por la mafiana. Se estima por
lo tanto que desfilaron por este centro en torno a las 12.000 personas.
La sala municipal Pablo Gargallo, abierta del 11 al 24 de octubre, recibio
del 11 al 16 un promedio de 500 personas diarias, descendiendo esta
cifra durante la semana siguiente a unas 100 personas diarias, con lo cual
puede asegurarse que esta exposicion de Antonio Martin superd con
mucho los 3.000 visitantes. En lo que se refiere a la Filmoteca, excep-
tuando la sesién infantil del miércoles 13 por la mafiana, en la que se
registr6 una menor participacion, el resto de las sesiones se mantuvo
entre 250 y 300 personas diarias. Por ultimo, la asistencia a las conferen-
cias oscilé entre 80 y 100 personas en aquellas que venian anunciadas en
el programa, descendiendo a Gnicamente unas 20 en las que se organiza-
ron en el Gltimo momento. Conviene resaltar dentro de este mismo terre-
no el interés suscitado por la mesa redonda, en la que se superd con
mucho la asistencia a las conferencias anteriores. Por supuesto no quere-
mos entrar en la participacion en los actos mds claramente populares
(animacion infantil y verbena), en cuyas elevadas cifras de publico el
espiritu festivo de la ciudad tiene una mayor responsabilidad que el inte-
rés por el comic.

Naturalmente los datos que se acaban de ofrecer deben ser filtrados
e interpretados teniendo en cuenta el procedimiento por el que han sido
obtenidos. Habiendo sido libre el acceso a todas estas manifestaciones y



no existiendo por lo tanto control de taquilla, a excepcién de las sesiones
de la Filmoteca, los cilculos son meramente estimativos. Por esta razén
conviene ponderar las cifras suministradas considerando el posible mar-
gen de error, la repetida asistencia del sector de publico mas directamen-
te interesado y otros criterios correctores si se cree necesario. En cual-
quier caso los nimeros que se ofrecen no tienen la pretension de deslum-
brar ni de constituirse como récord. Lo que a partir de ellos se quiere
resaltar es la favorable acogida recibida por una serie de actividades orga-
nizadas en funcidn de unos resortes hasta ahora poco utilizados.

En todos los actos estuvo ausente ese apoyo en el estrellato del que
el comic ya empieza a estar dotado y que empuja a la admiracion feti-
chista y respetuosa. Se procuraron evitar las promociones editoriales y
los trampolines de lanzamiento. Simplemente se ofrecieron al publico
unas amarras culturales y se presento el cémic con el minimo de adomos
y fanfarrias. No se buscé evitar la densidad y el rigor en las conferencias
ni en las exposiciones historicas. No interesd dar ese bafio de frivolidad
mundana, siempre receloso ante los planteamientos serios sobre el tema.
Y, sorprendentemente —los organizadores compartimos esta sorpresa—, el
publico se enganché a estas amarras.

Todo ello, desde nuestro punto de vista, viene a demostrar que por lo
menos un sector importante de los aficionados al comic tiene interés en
acercarse a este medio no sblo para contemplar una galerfa de persona-
lidades o un montaje mercantilista, sino para conocerlo con profundi-
dad. La asistencia a las conferencias, la cantidad y la calidad de las inter-
venciones en los debates posteriores a las mismas —conviene resaltar en
este sentido la expectacion despertada por la mesa redonda El comic:
industria y creacion, que llegd incluso a convencer a R.N.E. para su
grabacion integra— son datos altamente significativos. Se pudo compro-
bar la existencia de un ptiblico dispuesto a asimilar, y que incluso exige,
un acercamiento al cémic que vaya mds alla de las alabanzas, reivindica-
ciones y otros discursos superficiales. Parece estar ya suficientemente
constituido el valor social y artistico de este medio, y en este sentido
se impone una entrada decidida en los razonamientos, justificaciones y
andlisis de los mecanismos de este medio expresivo.

El impacto de las exposiciones de Antonio Martin apoya también
esta opinion. Estas exposiciones supieron atraer a unos visitantes dispues-
tos a leer atentamente los documentos presentados e interesa resaltar
aqui que un sector de los mismos estuvo constituido por publico de
cierta edad, que no suele participar habitualmente en este tipo de mani-
festaciones y que conectd con el material expuesto, demostrando gran
interés.
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Sin embargo, si todo lo anteriormente dicho viene a confirmar
—en algunos casos superar— las expectativas y los objetivos de estas Jor-
nadas, existen también distancias y diferencias que separan los proyectos
iniciales de los resultados finales y que conviene igualmente comentar.
Durante la organizaciéon y conforme se fue pasando de los entusiasmos
a los trabajos concretos, junto con el sudor se escurrieron algunas activi-
dades previstas. Existia una idea de ensanchar la repercusion de estas
Jornadas por las Escuelas y los Institutos. En colaboracion con el I.C.E.
y la Escuela de Verano de Aragdn se pretendia preparar en distintos
centros de ensefianza primaria y media unos cursillos de iniciacion al
comic que terminarfan con una exposicion de las historietas que el
alumnado hubiera llegado a realizar. Esta es por supuesto una actividad
que requiere una preparacion tan seria y reposada que resulté inabor-
dable dados nuestros mirgenes de tiempo, Pero es por supuesto una idea
que queda pendiente con particular urgencia y remordimiento y, por
esta razon, se convierte en objetivo prioritario para el futuro.

Existieron otros fallos de organizacion que influyeron notablemente
en las ausencias. Ausencias en la galeria de expositores y ausencias en
los profesionales invitados a estas: Jornadas. Una menor precipitacion
habria permitido sin duda exhibir un panorama mds completo de origina-
les y contar con mds nutrida participacion de autores. Es posible incluso
que en este aspecto interviniera, ademds de las prisas, el método y las
féormulas utilizadas en las invitaciones. Sin embargo, en descargo de la
organizacion, es necesario precisar que los nombres de participantes que
figuraban en el programa habian sido contactados con tiempo suficiente
y se contaba con un compromiso mds o menos firme por su parte. La
ausencia en estos casos —en algunos nos consta, en los demads queremos
pensarlo asi— estuvo motivada por esos duendes del ultimo momento
que siempre interfieren en las actividades de este tipo.

También nos falld, y esto nos duele muy especialmente, la posibili-
dad de constituir una red de comunicacion y bases de debate entre gru-
pos creativos de comic. Delimitar y discutir sobre los problemas especi-
ficos de este sector, necesario y funcionando en condiciones precarias, es
una tarea ineludible. Asi pues como tan necesaria y apremiante se presen-
ta esta toma de contacto, no nos cabe duda que la constitucion de una
plataforma de intercambio a este nivel sabrd imponer su urgencia en la
proxima edicién de las Jornadas. :

En relacién con este Gltimo tema estd el de los fanzines. Un puesto
de venta en donde se hubiera podido encontrar este tipo de material
habria sido igualmente necesario. Y, como en los casos anteriores, aqu{
también al dolor por los pecados debemos afiadir nuestro mds firme pro-
posito de la enmienda.



Queda claro, por supuesto, que si éstas son las lagunas que a los orga-
nizadores de las Jornadas nos resultan mds patentes, existen otras que se
podrian afiadir a las citadas. Somos conscientes de ello y también de
nuestras limitaciones. Pero los contactos y las sugerencias a los que desde
aqui nos abrimos pueden contribuir a perfilar, corregir y completar. La
comunicacion, las relaciones, los intercambios son, a nuestro modo de
ver, esenciales en este campo de actividades. Para ello han servido tam-
bién de manera muy fundamental estas Jornadas y pretendemos que
sigan cumpliendo esta funcion. Del intercambio de informacion suelen
surgir los proyectos y en la concrecién de algunos forjados en estas Jor-
nadas confiamos muy especialmente.

Se ha adquirido una dosis de experiencia y la base de un fondo de
documentacion constituido basicamente por las dos exposiciones de An-
tonio Martin y por la red de contactos y de disponibilidades que se ha
creado. Todo ello estd a disposicion de estos intercambios y lo ofrecemos
desde aqui al interés de aquellas personas, organismos e instituciones
que pudieran estar motivados por actividades de este tipo.
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I JORNADAS CULTURALES DEL COMIC

Organiza:
Excmo. Ayuntamiento de Zaragoza
— Delegacién de Extensiéon Cultural
— Delegacion de Cultura Popular y Festejos

Bustréfedon:

— Antonio ALTARRIBA
— Samuel AZNAR

— Carlos CASTILLO

— Ricardo JOVEN

— Victor LAHUERTA

— Manuel MASTRAL

— Luis ROYO

— STRADER

Colabora:
Escuela de Artes Aplicadas de Zaragoza.

Invitados:

José Maria BERENGUER
BOSCH

Javier CUERVO

Das PASTORAS
Rafael ESTRADA
Toni GARCES
Alfonso LOPEZ
Antonio MARTIN
Rafael MARTINEZ
Manuel MUNOZ

Joan NAVARRO
ONLIYU

Ludolfo PARAMIO
Miguel Angel PRADO
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Antonio REMESAR

Faustino RODRIGUEZ ARBESU
Vicente SEGRELLES

Manfred SOMMER

Agradecimientos muy especiales a:

Pilar ALBAJAR
Francisco J. BOISSET
Alberto IBANEZ

Stella IBANEZ

Gregorio MARTIN

Isidro MURNOZ

Carlos ORTIN

Luis SANCHEZ BENITO
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