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Que si narra o si figura... Que si a la narracién por la figuracién o a la
figuracion por la narracion... En definitiva que si FIGURACION NARRA-
TIVA o NARRACION FIGURATIVA.

Este tema sobre el que se centra el presente niimero de Neurdptica puede
parecer relacionable con el trabalenguas, la disquisicion léxica o quizd, simple-
mente, propio de debate entre eruditos. Con formulaciones y planteamientos de
este tipo los «apocalipticos» partidarios de la «fresca espontaneidad», de la
«expresion personal» o del «pues a mi me gusta... jqué pasa?» creerdn encontrar
mds argumentos para apoyar su opinion de que esto es como lo del sexo de los
angeles o la prueba que confirma esas denunciadas tendencias al onanismo
mental y a la especulacion tan grandilocuente como estéril.

Evidentemente Antonio Remesar no lo consideré asi al organizar en julio
de 1985 un Simposio Internacional centrado sobre el dilema FIGURACION
NARRATIVA o NARRACION FIGURATIVA y Neuréptica, al brindarle su
espacio para la publicacién de una seleccion de lo que alli se dijo, se muestra
solidaria con su criterio.

De que la cosa no queda en la eyaculacién-elucubracidn entre eruditos da
fe la presencia y participacion de creadores que ofrecen, o mejor atin, ilustran
por la practica su interés y su punto de vista sobre la cuestion. Pero ni siquiera
hace falta remitir a las pruebas. Una reflexion previa puede —asi lo espero—
convencer de que la cuestién aqui planteada afecta la esencia del comic y
permite acotar sus rasgos especificos. Saber si el comic utiliza la figuracion para
conseguir el objetivo de la narracién (FIGURACION NARRATIVA) o si por
el contrario la figuracién impone sus leyes, condiciona e incluso pone en cues-



tion la narracion (NARRACION FIGURATIVA) permitird en definitiva obte-
ner las caracteristicas diferenciadoras del comic. Y esto, en un momento como
el actual en el que la competencia e interferencia entre los medios resulta
evidente, no deja de tener importancia.

El comic... jordena el tiempo de la narracion u organiza el espacio de la
figuracion? Esa es la cuestion. Y no se trata dnicamente de un intento de
adscribir el medio a una categoria metafisica (tiempo/espacio) sino de propor-
cionarle argumentos y —;por qué no?— recursos para la vitalidad y la supervi-
vencia. Por ello, desde aqui optaremos —con las precisiones y matices que se
encontraran en los diversos articulos— por la NARRACION FIGURATIVA.
Porque ya se ha abordado suficientemente el comic desde planteamientos com-
paratistas que lo condenaban a ser algo como la literatura, como la pintura o
como el cine con un «pero en pobre» afiadido mas o menos implicitamente.
Porque la narracién que —hay que reconocerlo— ha invadido y subtendido
generalmente este medio no puede erigirse en condicién «sine qua non» ni
tampoco en criterio exclusivo. La narracion la comparte con el cine, la novela,
el teatro o el folletin televisivo. Contar historias ha sido siempre una vocacion
humana profundamente arraigada. Nuestras religiones, los discursos de nuestros
politicos, nuestras conversaciones y hasta nuestros examenes de conciencia son,
probablemente, las fibulas cotidianas que nos contamos y €n las que
—creyéndolas méds o menos— vivimos. Por ello la narracién no es ni tan
siquiera un término pertinente cuando de esencias y de especificidad se trata.
Por el contrario el comic, a lo largo de su historia, ha llegado a constituir a partir
de sus relaciones con la pagina —con su grafismo y su secuencializacion— una
figuracion que le pertenece en exclusiva. Es ella la que le otorga la diferencia y
la responsable de la adhesion-aficion de todos los que nos movemos alrededor
del comic. Guionistas, dibujantes, redactores, criticos y aficionados, s6lo pueden
justificar su presencia en este medio por esta neurosis 6ptica. No importa que se
trate de «espontaneistas» o de «rigoristas», que «expresen» 0 que «argumenten»,
que se enganchen con circunvoluciones intestinales o cerebrales. Si estén en este
medio es por el aprecio de lo que le diferencia y no de lo que le emparenta. Y
esa diferencia la aportan —aqui con mayor motivo— las formas, los recursos
expresivos de los que se sirve. Por ello la narracion —cuando es— es figurativa
y, a nuestro entender, solo desde este planteamiento se puede enfocar la explo-
racién y el andlisis del comic, su pasado y sobre todo su futuro, su originalidad y
las claves para seguir vivo y dibujando.

ANTONIO ALTARRIBA






STATUS Y ESTATUTO: LOS PROBLEMAS DE
ENMARQUE DE LA HISTORIETA

Por A. REMESAR

Como tal la expresion Figuracion narrativa aparece vinculada a la reno-
vacion que plantea el denominado Arte Pop en el campo de las Artes Pldsticas.
Como bien sefiala uno de sus ide6logos, Gassiot-Talabot (1967), el concepto de
figuracion narrativa hace referencia a un intrincado nudo de manifestaciones
plasticas que abarca desde la transposicion sobre la tela de recursos de otros
sistemas (cine, comic, etc.) al concepto de serie y de reproduccion seriada.

El trasfondo que permite la emergencia de este fendmeno se puede ubicar
genéricamente a partir de las respectivas crisis que a principios de los sesenta se
dan en las corrientes abstraccionistas pléasticas de los afios cincuenta y en las de
las formas del «relato» vigentes hasta el momento que quedan plasmadas en el
denominado nouveau roman y que alcanza a otras producciones narratologi-
cas: Nouvelle Vague y Free Cinema, «comic adulto», etc.

~ Porlo que hace a la crisis del abstraccionismo, la nueva pintura opera una
recuperacion de la FIGURA, de la capacidad de representar, de situar algo en
lugar de otra cosa, del signo en el sentido fuerte de la palabra, que la action
painting, habia pulverizado en el indicio. En cuanto al segundo aspecto, el
acercamiento a otros sistemas narratologicos, coincide con las crisis interiores de
los mismos que se manifiestan en una serie de importantes cambios en sus
formas expresivas. Este posicionamiento produce una serie de acercamientos
mutuos entre artes que historicamente se han mantenido muy alejadas entre si.
El nuevo tipo de pintura que va a aparecer, la denominada figuracion narrativa
o también nueva figuracion, se va a fundamentar en la utilizacion del «len-
guaje». No es el fendomeno historico de la PINTURA LITERARIA, que se
refiere a aquel tipo de producciones pictoricas que toman como referencia de
sus obras una determinada historia —que en muchos casos no va mads alla de
expresiones como «amanecer en Ampurias»—. En esta nueva tendencia pldstica
de los sesenta la introduccion del lenguaje va vinculada a la toma de conciencia
del valor del signo y de la dimension temporal, que tan sélo es posible desarro-
llar mediante la descomposicion del espacio pictural en una serie de sub-especies
que configuran la serie gracias y, en principio, al fenémeno de la contigiiidad. El






trabajo de los nuevos pintores se fundamenta en la utilizacion de una serie de
estrategias de LINEARIZACION propias del lenguaje o de los nuevos medios
de comunicacion.

La mds simple de ellas, la que al mismo tiempo permite una mayor libertad
poética, consiste en la transcripcién espacial de la frase lingiiistica. Para ello la
superficie del soporte se subdivide en una serie de espacios contiguos. Es esta
yuxtaposicién fragmentaria de espacios contiguos la que permite una primera
emergencia de la dimension temporal. Este procedimiento que se redescubre en
los sesenta no es nuevo en la Historia de la Pintura. Al contrario, las caracteristi-
cas de muchos periodos de la Historia de la Pintura son precisamente la mejor o
peor utilizacién de este recurso. Piénsese en la pintura roménica catalana, en
algunos aspectos de la pintura gotica, renacentista e inclusive en gran parte de la
pintura ornamental religiosa del Barroco. Mediante el procedimiento de la
subdivision espacial del soporte existen mayores posibilidades de introducir el
relato como tal, de modo que se convierte en pricticamente independiente del
referente lingiiistico entrando en juego reglas que pertenecen €n su totalidad a lo
que podriamos denominar convencionalmente como lenguaje de la imagen.

Existen también otros procedimientos algo mds complejos que provienen de las
disgresiones que los criticos artisticos y los mismos pintores del momento hacen
sobre una nueva disciplina que se pone de moda a nivel de la alta cultura. Nos
referimos a la semiologia o si se prefiere la semidtica. Siendo el objetivo princi-
pal de los artistas la consecucion del relato sobre la superficie pictorica, la
semiologia pone a su disposicion una seric de reflexiones sobre el lenguaje
mismo y mds concretamente una serie de formulas y procedimientos muy
proximos a la RETORICA. Vale la pena puntualizar que el concepto de ret6-
rica utilizado en aquel momento se centraba en los elementos que clasicamente
se denominaban figuras o tropos del discurso, englobadas todas ellas en la
«enuntiatio». La clave de esta utilizacion retorizante de la superficie pictorica
reside en la sistematica utilizacion de la repeticion, 1a metéfora, la metonimia, la
sinécdoque, etc. Asi mediante la repeticion, substitucién y yuxtaposicion, de
imégenes méds o menos simbolicas, los nuevos autores consiguen ciertos efectos
narrativos muy proximos a los que en décadas anteriores desarrolaron los
pintores del colectivo surrealista.

Otros autores prefieren la utilizacion retérica de los elementos de la «dis-
positio», es decir, el trabajo sobre el ordenamiento de la figuracion sobre el
espacio blanco del lienzo, mediante conexiones no ya retoricas o simbolicas sino
l6gicas. Para ello deben recurrir necesariamente a los codigos de trabajo de otros



sistemas en imagenes que desde el principio se han visto abocados al desarrollo
de una ldgica propia para conseguir el efecto narrativo. Deciamos anteriormente
que un primer efecto espacial se conseguia mediante la yuxtaposicion de los
sub-espacios. Los autores de esta tendencia elaboran el efecto narrativo
mediante el estudio de la CONTINUIDAD y para ello se sirven de las lecciones
provinientes del cine o de los comics. Efectivamente, tanto el cine como el
comic, han necesitado desde sus inicios, de la combinacién e integracién del
espacio, la duracién y la progresion. Para ello han ido elaborando una serie de
recursos —(a) seccionamiento del prisma visual (planos); (b) posicionamiento
de la mirada (angulaciones); (c) movimiento relativo de la mirada (movimien-
tos de cdmara); (d) estudio de la relacion entre momentos distintos cohartados
por la elipsis (montaje), etc.— que constituyen su lenguaje especifico.

En este segundo sentido que hemos apuntado, el de un trabajo 16gico sobre
el soporte vacio, el movimiento de la FIGURACION NARRATIVA ha pres-
tado su interés a los nuevos medios, no tanto en el sentido de validarlos
mediante la utilizacién de su lenguaje en una prictica socialmente reconocida,
cuanto en la demostracion de que la reflexion que se produce en estos momen-
tos sobre las relaciones entre figuracion y realidad les debe mucho a los nuevos
medios. Asi mismo también es importante la discusién que se inicia sobre los
modos de operar sobre la superficie del discurso.

Respecto al primer aspecto, el de las relaciones entre figuracién y realidad,
la FIGURACION NARRATIVA, la NUEVA FIGURACION, introduce una
cufia importante en la corriente de pensamiento que identificaba el realismo con
la mimesis y que como colorario planteaba que la unica figuracion posible era la
realista. En este sentido es importante destacar que los referentes a la Nueva
Figuracion, no son ya realidades en el sentido ontolégico del término, sino
IMAGENES —carteles, ilustraciones, fotografias, peliculas, disefio de objetos,
comics— es decir, UNIDADES CULTURALES, en el sentido que les da
U.Eco. La introduccion de esta nueva iconografia en las Artes Pldsticas plantea
serios problemas a su propio lenguaje. En efecto, esta nueva iconografia se
articula semiGticamente como un sistema de connotaciones, es decir, se demues-
tra que por lo menos en este sentido, el Arte, al igual que los medios, son
semiGticas de segundo nivel, y que las distancias que existen o se pretendia que
existieran entre ellos eran muy relativa.

En cuanto al segundo aspecto, el de las superficies de emergencia, se
plantea el problema mismo de la superficie, al demostrarse su influencia en el
modo de operar los signos, tendencia que va en contra de los aspectos de
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contenido y otorga una autonomia relativa a la misma inscripcion. Esta refle-
xi6n es la misma que se da en los media, que pone en tela de juicio el hecho de
que mds alld de la emergencia misma de las imagenes exista el mensaje. Baste
con recordar en este sentido el enigmitico aforismo de McLuhan: EL MEDIO
ES EL MENSAIJE, que tantos rios de tinta ha hecho correr.

Esta postrer aportacion plantea un serio problema referente a la posibilidad
de extender el alcance de la expresion FIGURACION NARRATIVA mis alla
de los limites de una determinada corriente pictérica. Sin embargo, en 1967 se
celebra en Paris, en el Museo de las Artes Decorativas, una magna exposicion
que tiene por objeto la historieta y la Figuracion Narrativa. Desde aquella fecha
uno de los modos por los que se define la historieta es precisamente a partir del
concepto de Figuracién Narrativa. Esta definicion ha alcanzado tal éxito que
incluso yo mismo (Remesar 1984) la he utilizado para contextualizar no s6lo a
la historieta sino inclusive a otras practicas que tienen por objeto la imagen en
serie. Sin embargo algunas voces autorizadas se han elevado en contra de tal
definicion, acufidndose alternativamente el término de NARRACION FIGU-
RATIVA para definir el campo de actuacion de estas practicas.

Planteada asi la cuestion podria parecer al lector una simple lucha de tipo
terminoldgico acerca de una denominacion de origen que no lleva més alld de
algunos cendculos intelectuales. Sin embargo, la discusion no carece de interés.
1 Qué diferencias de posicionamiento existen entre los defensores de una u otra
opcién? jAporta algo realmente significativo esta discusion aparentemente
léxica? Lingiiisticamente «narrativo» es lo que pertencece a la narracién, mien-
tras que «figurativo» es lo que pertenece a la figuracion. ;Otra vaguedad? No.
Plantear que la figuracion es narrativa en el marco de nuestra cultura que
todavia hoy es fundamentalmente literaria, supone reconocer explicitamente el
dominio que el lenguaje ejerce sobre la figuracion, la dependencia funcional de
la figuracion respecto de lo narrativo, del relato previamente establecido y
plasmado lingiiisticamente. Como muy bien sefiala A. Altarriba.

«Calificar al comic como figuracién narrativa supone de hecho considerar que los
elementos de la figuracion estin supeditados a las tareas narrativas, algo asi como si cl
grafismo debiera modificarse o adaptarse a las funciones que el guitn (lo literario) le dicta»
(1985: 111-18).

En este sentido cabe entender algunas de las criticas que se estdn dando
actualmente al comic como conjunto de producciones, y que hacen recaer la
posible crisis de este medio en el magro desarrollo de los guiones, en la crisis de
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guionistas. El problema de la historieta hoy en dia seria su falta de fundamento
literario que produce una variedad de argumentos.

Por contra plantear la pertenencia del comic a la NARRACION FIGU-
RATIVA supone variar substancialmente la formula. La narracién no va a ser
un dominio independiente, sino una funcidn, el resultado de los procedimientos
figurativos. Se invierte el sistema de valores y lo literario, y por extension lo
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lingiiistico, su significacion, va a depender de algo distinto de si mismo. A pesar
de todo se produce la persistencia del concepto de FIGURACION NARRA-
TIVA que se explica desde el punto de vista de Y. FREMION en base a la
persistencia de dos errores conceptuales muy arraigados. El primero hace refe-
rencia a las relaciones entre el texto y la imagen, la ilustracion. El segundo a las
relaciones entre el arte del dibujo y el dibujo de historietas. Sabida es la impor-
tancia y el valor que la imagen impresa, la ilustracion, ha tenido en la historia
del libro occidental: un complemento del lenguaje con la misién de hacerlo mds
digerible, més fcil de pasar. Sabido es también el desprecio que hacia el dibujo
de historietas —calificado de kitsch, arcaico, estereotipado— se manifiesta cons-
tantemente desde el Arte.

«Estas dos falsas ideas han ocasionado desde hace mucho tiempo un dafio considerable
a la historieta, acusada por unos de ser un subproducto infantil del dibujo artistico y por
otros de destruir la ortografia y alejar a los lectores de los buenos textos» (Fremion, 1983:
52).

Esta consideracion de Fremion es perfectamente valida, precisamente por
el hecho de demostrar una situacion de hecho y no, como podria pensarse en
una primera lectura, por ser una actitud defensiva. En efecto pienso que la
aportacién mds clarificadora sobre lo que estamos discutiendo y, concretamente
sobre el hecho de la manipulacién cultural que supone el hablar de historieta
como de FIGURACION NARRATIVA viene expresada en palabras de G.L.
Argan, que al referirse al trabajo de Roy Lichtenstein sintetiza la problemadtica
de la manera siguiente:

«Las narraciones ilustradas (dibujos animados, cdmic) constituyen uno de los
sintomas més preocupantes de la inclinacion de la sociedad actual a descuidar el
discurso, ¢! lenguaje articulado, la lectura y la escritura. El andlisis que ha hecho
Lichtenstein de la banalidad de este tipo de comunicacién es metodoldgicamente
impecable. Separa una imagen, la aumenta y estudia cuidadosamente los procesos,
incluso tipograficamente, mediante los cuales la imagen se ha hecho comunicable a
través de millones de ejemplares» (G.C. Argan, 1975: 683).

Independientemente de la ideologia politica de Argan, se aprecia en su
texto un error de planteamiento que cientificamente es imperdonable. Argan
acude al andlisis del trabajo de Lichtenstein, y en definitiva a su valoracion de la
historieta, desde una perspectiva externa y prefijada, por la que su veredicto de
banalidad ya estd dado antes de operar el juicio analitico. Detengdmonos un
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momento en lo que puede ser ilustrativo para la discusion que estamos llevando.
Argan plantea que el procedimiento de Lichtenstein es «METODOLOGICA-
MENTE IMPECABLE». Analicemos el modo de proceder del artista:

1.— Aisla de su sistema, lo que podriamos llamar lenguaje de la historieta, una serie de pocos
elementos: grafismo, onomatopeyas, bocadillos...

2.— Los traduce a otro sistema: el pictorico.

Hasta aqui un procedimiento que en principio puede ser valido. (Pero qué
hace realmente Lichtenstein? CONNOTACION, en el sentido que Barthes
(1971) da al término. Una configuracion de signos graficos se convierte en el
significante de su significado que no es otro que la mirada que el pintor, la
reflexién que el artista hace sobre las relaciones entre grafismo y pintura; sobre
la pertinencia de traducir lo gréfico a lo pictérico. Pero precisamente a nivel
metodolégico, no podemos permitirnos transgredir el limite que el propio Lich-
tenstein se marca. jAcaso podemos concluir que Lictenstein reflexione sobre la
banalidad de la historieta, sobre la historieta como sintoma preocupante, tal y
como apunta Argan? Podria ser, pero lo importante es que Argan demuestre
coémo llega a concluir lo que otorga al pintor, y Argan no lo hace. Sin embargo,
si contextualizamos el propio trabajo del critico e historiador podemos com-
prender el por qué de sus conclusiones. Tomas Llorens al reflexionar sobre el
Equipo Cronica y su relacién con el movimiento Pop plantea.

«La pintura Pop es fundamentalmente psicologista, trata de incidir en la configura-
cion del impacto de las imégenes difundidas por los mass media sobre la experiencia
individual del espectador, presupone (y se sitiia de este modo en la continuidad de la linea
tradicional de la pintura europea) la intersubjetividad artista-espectador como dimension
bésica de la comunicacién estética» (T. Llorens, 1982: 14).

En este sentido y como sefiala el propio Llorens, el concepto de connota-
cién utilizado por los Pop «supone una concepcion de la significacion estética
basado en el concepto de connotacion como algo perteneciente a lo biografico y
exterior al sistema lingiiistico propiamente dicho: una nocién acufiada por la
critica literaria post-simbolista» (Llorens, op. cit. p. 18). El fenémeno Pop es el
ideolégico de la Figuracion Narrativa, Gasiot-Talabot, engloba en dicho movi-
miento, responde entre otras razones al EXTRANAMIENTO que la «high
culturey sufre ante las imdgenes populares de los media y a la historica tendencia

de la cultura dominante de apropiarse y reconvertir, a su conveniencia, cual-
quier aportacion cultural que provenga de otros sectores. Mientras que a lo



largo de toda la historia del Arte se pueden rastrear las relaciones existentes
entre el Arte con A mayuscula y formas de produccion cultural, sus interrela-
ciones, etc. Sin embargo, lo que se hace evidente en los afios 60 es la pérdida de
rumbo del Arte instituido y su fascinacion por unas imagenes producidas fuera
de él y que no comprende. De ahi la tendencia vampirizante de ciertos movi-
mientos artisticos hacia las artes narrativas en imagen. Incluso el propio Gasiot-
Talabot, consciente o inconscientemente se apercibe de esta situacion al apuntar
la figura de Lichtenstein como la simbolizacion de la conjuncion entre pintura y
coémic. Al hacerlo el propio Gasiot sefiala la imposibilidad de su proyecto, su
propia traicion al concepto de FIGURACION NARRATIVA. Segin este autor
el hecho de operar con imagenes narrativas favorece el concepto de escritura
que a su vez implica el de grafismo.

«No es de extrafiar que un buen nimero de pintores narrativos utilicen un trazo lineal
sin modelar, en el que el color no interviene mas que como apunte, frecuentemente en
desajuste con la linea y en un registro tonal extremadamente simple» (Gasiot-Talabot,
1967: 241).

El grafismo es el dominio puro de la bidimensionalidad, de la frontalidad.
Lo grafico niega en gran medida lo pictérico al introducir formas de ejecucion,
de pensar la tela, absolutamente diversas de las pictoricas. Al mismo tiempo lo
gréfico, en su capacidad representativa mds alla del signo lingiiistico o de sus
combinaciones (jeroglificos, enigmas, etc.) implica una cierta dosis de iconici-
dad, de plasmacion concreta de la referencia, que obliga a inscripciones realistas.
El indicio gréfico, el gesto grafico sobre una tela no es nada. A lo sumo un
receptaculo posible de evocacion que no habla por si mismo sino a través de la
deseada comunion espiritual entre autor y espectador. No es otro el fundamento
de alguna de las mds conocidas pruebas proyectivas graficas utilizadas en el
diagnéstico.

Lo gréafico limita pues el trabajo pldstico y asi no es de extrafiar que el
propio Gasiot concluya su aportacion a la exposiciéon de marras con cara de
poker y ensefiando las cartas.

«Las posibilidades de 1a imagen narrativa (...) encuentran en el realismo su inicio y su
final, su nacimiento y su muerte. Para decirlo claramente la narracion, tomada como una
medicina en altas dosis, puede matar la presencia plistica» (Gasiot-Talabot, 1967: 251).

En definitiva el maridaje entre el comic, fotonovela, cine y la pintura tan
sblo es posible si mantienen relaciones de buena vecindad, pero sélo esto. Es
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posible el intercambio iconogréfico, la utilizacién puntual de los recursos de
unos u otros. Cada una de estas formas puede convertirse en objeto sociologico
de las otras. Pero lo que es del todo imposible es pintar cine 0 comic; filmar
pictoricamente, etc. Cada uno de estos dominios posee su propia especificidad,
sus propias reglas del juego QUE NO SON INTERCAMBIABLES.

Asi pues queda ampliamente demostrado que la consideracion del comic o
por extension de otros medios como FIGURACION NARRATIVA, no es mds
que una operacion ideolégica con diversas funciones. La justificacion de un
cierto imperialismo en el caso de la pintura. La justificacion de un pretendido
estatus cultural para la historieta en el caso del comic. La existencia del movi-
miento de la FIGURACION NARRATIVA demostrd la imposibilidad narra-
tiva de la pintura a menos que:

«Los elementos narrativos se conviertan en elementos pictoricos, imégenes sin narra-
cion, en los que el tiempo, ¢l transcurrir quedaban abolidos» (Fremion, 1983: 43).

Es necesario plantearse ahora qué se puede entender por NARRACION
FIGURATIVA y si el concepto resulta operativo para integrar a medios expre-
sivos como el comic, el cine, la fotonovela... Para Fremion el concepto de
NARRACION FIGURATIVA

«Es simplemente la expresién més apropiada para describir lo que nos interesa: una
narracién en imdgenes que se suceden y crean un fienipo en un espacio» (Fremion, 1983:
44).

Independientemente de las técnicas y soportes especificos de cada uno de
estos medios, puede observarse a primera vista que la conceptualizacion de
NARRACION FIGURATIVA que nos propone Fremion sirve para el con-
junto de las denominadas artes narrativas de la imagen. En todas las produccio-
nes de estas artes la narracion resultante es el producto de las particularidades a
las que la somete la figuracion. Esta es la opinién de Altarriba que de todos
modos puntualiza:

«Pudiendo en muchos casos poner incluso en cuestion la aplicacion del término
narracion a la obra resultante» (Altarriba, 1985, III-18).

Esta puntualizacién que introduce Altarriba nos lleva a un andlisis mas
detallado de lo que podemos entender por narracion y por figuracion, los dos
términos que forman el concepto NARRACION FIGURATIVA.
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La narracién es al mismo tiempo el efecto y el medio que permite tal
efecto. Una narracion es el resultado del acto de narrar y asimismo un determi-
nado modo de decir, un género en el sentido literario del término mediante el
que se cuentan determinadas cosas exponiendo ordenadamente las particulari-
dades y circunstancias.

Si observamos la narracion como efecto, como resultado del acto de narrar
nos hallamos ante 1o enunciado, lo que ha sido dicho. Por contra si la observa-
mos como acto, nos hallamos ante la enunciacion, ante el narrar mismo. Para




que acto y efecto sean posibles es necesaria la participacion de un ejecutante, el
narrador que mediante su actividad materializa el efecto. A partir de aqui para
que la narracién funcione, para que exista relato, es necesario cumplir con unas
determinadas condiciones, que entre otras cosas definan este género frente a
otros.

Analicemos el relato enunciado como un sistema, con sus componentes,
funciones, etc. Para que un enunciado cualquiera posea la caracteristica de ser
narracion, debemos necesariamente enfrentarnos con un enunciado complejo,
con un conjunto de enunciados interrelacionados en funcién de un determinado
orden jerdrquico. Desde este punto de vista para producir relato es necesario
introducir una desequilibrio en el sistema, que obligue a un proceso de biisqueda
de la homeostasis. Es precisamente este proceso de re-equilibracion al que
denominaremos narracion. Asi pues, el relato serd la descripcion de los distintos
estados por los que pasa el sistema de cara a recuperar el equilibrio perdido en
un determinado momento. Esta descripcion de estados se producird necesria-
mente en funcién de la utilizacion de una serie de variables de tipo temporal,
espacial. La accion, resultado del juego de estas variables en funcion del tema y
que cristaliza en los personajes, permite el paso de un estado a otro realizindose
esta sucesiOn sobre una determinada escala temporal y en una determinada
circunscripcion espacial.

Analizado de este modo cualquier produccién de los medios narrativos en
imdgenes cumpliria con las caracteristicas precisas para la existencia del relato,
dejando aparte otras consideraciones provinentes de la tradicién literaria que
obligan a la existencia previa del denominado INTERES HUMANO para que
se produzca la narracion. Evidentemente a partir de este modelo cualquier
TEMA puede ser sujeto de relato, incluyendo algunos que en la tradicién
literaria pudieran etiquetarse como «POETICO»,

En el caso concreto de las artes narrativas en imagenes, la plasmacion del
relato, el enunciado, estd compuesto mayoritariamente por lo que culturalmente
se denominan imdgenes. Ciertamente que algunos aspectos de la enunciacion

pueden llevarse a buen término mediante la utilizacién del lenguaje (didlogos,
soliloquios, etc.), pero como puede darse el caso de una narracion de este tipo en
el que el lenguaje no aparezca en absoluto, veamos cudl es el papel de la
FIGURACION en la creacién de la narracion.

En su sentido més amplio el concepto de FIGURACION hace referencia a
la capacidad de construir o manejar figuras. El campo semdntico del término
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figura es muy amplio y abarca desde las formas o contornos que representan
objetos (<TIENE UNA BELLA FIGURA»), las formas convencionales o sim-
bolicas que permiten representar algo; la importancia social de alguien («X es
una FIGURA DE NUESTRO TIEMPO»); la simulacion («FIGURA
QUE...»); hasta el hecho de hacerse la idea de algo («YA ME FIGURO»). En
cualquier caso y para no entrar en discusiones, valga el decir que la figuracion a
la que nos referimos comparte en mayor o menor medida el espectro semdntico
enunciado.

Es curioso sefialar como en el lenguaje la expresion «Tiene una bella
figura» es perfectamente intercambiable con «tiene una bella estampa». La
sinonimia frasica nos lleva a descubrir un primer sentido fuerte del concepto
figuracién: capacidad de crear estampas de las cosas o lo que es lo mismo
capacidad de plasmar imdgenes de las cosas, de representar mediante determi-
nados procedimientos. El concepto de imagen-estampa con sus elementos
incluso productivos nos lleva a definir el primer nivel de lo figurativo como el de
la iconicidad en el sentido que Eco le da al término y teniendo en cuenta que la
iconicidad de la figuracion posee unas determinadas caracteristicas y posibilida-
des perfectamente manifestadas por Altarriba (1983).

Llegados a este punto deberiamos sopesar si para nuestros intereses este
concepto de figuracion nos basta para ponerlo en correlacién con la narracion.
En principio podemos decir que no, puesto que limitindonos a €l supondria
simplemente hablar de «ilustracion», de la imagen que traduce, ilustra al len-
guaje. Sefaldbamos anteriormente que lo fundamental en un relato en imagenes
no es tanto su valor representativo, icénico, cuanto el juego de equilibrios y
desequilibrios en funcién de sus dimensiones espacial y temporal. ;Qué serd lo
figurativo entendido desde esta perspectiva? ¢Poseerd la capacidad de conducir
al lenguaje o debera limitarse a operar algunos y particulare desdoblamientos?
Desde esta perspectiva lo FIGURATIVO seria algo previo y al mismo tiempo
determinante de lo iconico: la traduccién del proceso homeostitico del sistema
del relato en una serie temporal, sustento de la accion. Serie en cuanto al
ordenamiento espacial; temporal en cuanto al ordenamiento cronoldgico.

Plantear que la lectura del sistema es serial en cuanto a la ordenacion
espacial, supone decir que cada momento del proceder narrativo debe corres-
ponderse con un determinado espacio en el que emerger. Al mismo tiempo
supone también la posibilidad de dividir cualquier espacio hasta el infinito en
otros espacios menores y que por lo tanto existe la posibilidad de modificacion
de los aspectos del relato en funcién de esta tabulacion espacial. El hecho de



pantear que esta serialidad es ordenada supone que existe una logica de disposi-
cién de los espacios que impiden considerar la superficie de emergencia como
un espacio aleatorio. Asimismo el ordenamiento de la serie espacial supone la
correlacion con el ordenamiento cronologico. Se entrecruzan aqui dos series
cronoldgicas distintas: la causal y lineal del relato y la propiamente temporal
que se genera a partir de la serializacion de los espacios contiguos.

En otros términos el proceso homeostitico del relato, el relato como
enunciado tan s6lo podrd alcanzar la significacion si previamente se enmarca su
sentido potencial en una matriz dimensional. En esta matriz la acci6n, materiali-
zacion concreta del relato, tomard su verdadero sentido.
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Simplificando: la figuracion-iconica podrd emerger significativamente
como plasmaciéon de un relato tnicamente cuando exista un GUION. Se
entiende como tal a las operaciones de disefio que articulan el proceso homeos-
tatico del relato a partir de una serie de decisiones que afectan directamente a la
ordenacion serial del espacio y del tiempo. Podria pensarse, como es habitual,
que la descripcion lingiiistica del relato es lo que se denomina guién. Pero como
puede adivinarse el relato —EN EL CASO DE NARRACION EN IMAGE-
NES— es algo previo y al mismo tiempo posterior a las operaciones figurativas
que hemos sefialado. El gui6n es pues la estrategia de planificacion de un relato,
lo que los franceses denominan el «DECOUPAGE». La existencia del guion
como proceder figurativo previo a la aparicién de la figura-icénica, consiste en
la elaboracion de la estrategia que harén de la imagen-relato una narracion
bella, una buena forma en el sentido gestaltico del término.
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NARRACION, FIGURACION, HISTORIETA
Y ARTE CONTEMPORANEO

Por Joaquin DOLS RUSINOL

No existe, el comic, hay que reconocerlo, no existe. El comic como activi-
dad creativa, como medio pléstico y literario, como expresividad, como poética,
como belleza, en fin, el comic como arte, no existe. Y no existe precisamente
para el mundo del arte, ese mundo clasista y cerrado que se autodenomina de
arte, el arte. Para €, que son galerias y museos, bienales y revistas especializadas,
facultades de Bellas Artes, manuales, programas divulgadores, monografias y
grandes exposiciones, para el sector llamado del arte, el comic sigue sin existir.
El comic, y la fotografia, y el video, y la radiofonia, y la television, y la
publicidad, y la prensa, y la imagen computerizada, y todo cuanto no sea
pintura, escultura, dibujo o grabado, que los siglos pasan, pero las ideas acadé-
micas persisten.

A lo sumo una sonrisa benevolente o una mirada altanera, pero para el
arte, el de verdad, ferias de Basel y Zurich, bienales de Venecia y Paris, Docu-
menta de Kassel y Art Forum, MOMA y Beaubourg, el comic no existe. La
plastica, eso es lo tinico que le sigue importando. Una pldstica que tanto le da
que sea impresionista, abstracta o anacronica, al dleo, anilinas o encdustica, en
piedra, chatarra o acero, figurativa, alegérica 0 comprometida, pues al cabo se
trata de pldstica, de im4genes de elaboracién manual, dnicas y tangibles, pin-
tura, escultura, dibujo, en fin, arte. Son miles de afios de tradicion, miles de afios
de poder mitico, miles de afios de respeto. La pintura, el monumento, el mural,
sombras de la vida hechas visibles, cristalizacion del otro lado del espejo, mbito
de los suefios transformado en imagen. La plastica, el valor de lo ostentoso, del
poder, de lo excepcional.

El arte, por contemporineo que se pretenda, por vanguardista que se
defina, el arte de hoy sigue siendo un arte de pintura, un arte de pléstica en
general. Habrén cambiado los lenguajes, los formatos, las técnicas, las referen-
cias culturales, los circuitos de exhibicion, incluso la finalidad perseguida y la
clase social que lo sustenta. Un arte, el de hoy, volcado sobre si mismo, arte de
arte, arte para el arte, arte por el arte. Un arte que sélo preocupa a los artistas y
criticos. Un arte en el que la marca de fabrica, la originalidad del producto y la



promocién comercial son sus esencias basicas. Un arte de burgueses e institucio-
nes estatales que parecen seguir atin bajo el sindrome de la Bastilla, empecina-
dos en hacer y tener cuanto hizo y tuvo el estamento aristocratico, en parecér-
sele al mdximo, en sustituirlo en la medida de lo posible. Y si la nacionalizacion
de las grandes colecciones reales dio origen en el siglo XIX a los museos
piblicos, ahora es el Estado quien se dedica a crear nuevos museos piiblicos,
sobre todo de obra plastica, que otra cosa no son las colecciones reales de
nuestro siglo. Y en vez de las grandes pinacotecas privadas de la nobleza de
antafio, las grandes colecciones privadas de la burguesia economica de hoy. Y
en lugar de la academia, la vanguardia. Pero todo sigue igual. El arte es el arte, y
todo lo demds serd lo que se quiera, pero nunca arte.

Asi, resulta a la vez triste y divertido ver cémo las imdgenes més contem-
poréneas, las mds propias del nuevo orden mundial, las imagenes tecnoldgicas y
seriadas, las imdgenes de proceso 6ptico, quimico, fisico o electromagnético, las

imdgenes de produccion miltiple mediante las técnicas de impresion, edicién o

difusion masivas, esas imdgenes precisamente son las rechazadas, despreciadas,
olvidadas. Aun hoy, al cabo de tanta vanguardia y tanta progresia, de tanta
contemporaneidad y tanto antiacademicismo tedrico, lo inico que se ha logrado
cambiar son los modos y las apariencias, pero en el fondo el arte sigue siendo lo
mismo: plastica. Y ello es tanto como decir imagen de creacién manual, Gnica,
dotada de un referente exterior y fisicamente tangible.

La cultura del arte moviéndose alrededor de los mismos ejes, y nuestro
ascenso social sigue pasando, entre otras pruebas, por el coleccionismo de obra
plastica. Hay que tener cuadros, esculturas, dibujos, grabados, nos lo dicen
todos, desde el propio Estado y las fundaciones institucionales, hasta las ferias de
arte, las revistas y los entendidos. Pintura, no comic, ni fotografia, ni publicidad,
ni otras zarandajas: hay que comprar pintura, hay que rodearse de pintura, hay
que entender de pintura. De pintura y de pldstica en general. Asi, es por esta
causa que las escuelas se sienten en la obligacién imperiosa de llevar a sus
alumnos una y mil veces a los museos, que en su mayoria lo son de plastica. Y se
organizan colas inverosimiles para ver exposiciones, que casi siempre lo son de
plastica. Y se hacen campafias ministeriales para que la gente adquiera arte,
pléstico evidentemente, ;o es que hay otro?

No obstante, de arte, de ese mismo arte, se entiende bien poco. Y aln
menos sensibilidad intima se tiene, la personal, la ajena a dictados y formulas
aprendidas. Pero es que una cosa es la cultura, otra el arte y una tercera
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totalmente distinta la capacidad de percibir y de crear, cotidiana, libre, autén-
tica. De tenerse, no existiria ninguno de los problemas con respecto al comic, el
video, la television o lo que fuera. La contemporaneidad en arte, tal como se
puede comprobar, es cosa de las formas, no de los conceptos, ni las opciones, ni
las sensibilidades.

Sin embargo, paradoja, contradiccion, el comic existe para el arte contem-
poraneo, que ahi estan el pop, la artesania urbana y la misma postmodernidad.
Pero la suya es una existencia sociologica, documental, es decir, de segunda
categoria. El comic no interesa. Lo que a lo sumo interesa, a lo sumo, es el
significado testimonial del comic, lo que dice de la sociedad que lo produce y a
la que gusta, lo que implica, lo que representa. Para el arte, ese arte contempo-
raneo que sigue moviéndose segiin pardmetros académicos, el comic no existe,
ni vale nada en si mismo, y si se expone o analiza, es por razones antropologicas,
socioldgicas o psicoanaliticas: esto es lo que complace a las masas, asi piensan
las masas, eso son las masas. El comic, pues, un arte de masas. Lo cual es tanto
como decir un no-arte, un anti-arte. Fijémonos si no en los descubridores
oficiales del comic, los artistas e intelectuales que a comienzos de los afios
sesenta empezaron a prestarle atencion, inspirandose en su lenguaje € iconogra-
fia, estudiandolo o promociondndolo incluso, gente como Andy Warhol,
Richard Hamilton o Roy Lichtenstein, Edgar Morin, Francis Lacassin, €l club
des Bandes Déssinées y todo el equipo del Giff-Wiff, Umberto Eco o los
Salones de Bordighera y Lucca. Ellos, en el fondo, al ver un comic no estaban
viendo un cémic, no les importaba tan siquiera el comic como género. Para
ellos, defender el comic suponia atacar la parte mas escler6tica del mundo del
arte, la mds ensimismada, la mas exquisita.

Pintar un primer plano de un beso en falso tramado de imprenta, 0 un
combate aéreo lleno de onomatopeyas, o incluso seriar la imagen con una
plantilla dentro del mismo cuadro, no era aceptar la artisticidad del comic, sino
emplearlo como pella de barro, como insulto, como ultraje. La tipica pintura
pop que agiganta una vifieta de comic, no era un homenaje al comic, sino un
ataque al orden y al buen gusto, y lo era justamente porque el comic resultaba el
simbolo perfecto del mal gusto y la zafiedad del populacho. Del mismo modo,
al analizar semiologicamente la imagen del comic, sus semantemas, drboles
derivacionales y metonimias, o al pasarlo por el tamiz sociologico del kitsch, el
arte de masas, el arte popular, los integrados y los apocalipticos, o al llenarlo de
héroes y mitos, de nostalgias y fanatismos, tampoco se conseguia la vindicacion
del comic, su auténtico aprecio, sino que se ponia de manifiesto su atractivo
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Montesol: «Art News», en Cairo nim. 36.

valor testimonial. Producto de y para el pueblo, lectura de cuando nifios,
pseudocreatividad marginal, el comic sélo servia para ser estudiado, usado,
interpretado. Tal como los grandes anuncios murales, la fotonovela o el folletin.

En medio de la lucha entablada entre progres y puristas, que tales fueron
los sesenta en arte, €l comic surgié como un arma arrojadiza con la que atacar el
sistema establecido, mds en el aspecto formal que en el de las ideas de base, la
seriacion y la narratividad lexivisual. El comic, hecho, dato, despojo, fue mane-
jado, descodificado, manipulado, relegido, pero apenas pasé de ahi. A lo sumo,
lo que provoco fue el nacimiento de toda una generacién de especialistas,
coleccionistas y aficionados, de fanzines y revistas, de historiadores y criticos, un
nuevo circulo cerrado como el de los maquetistas o el de los filatélicos, cuya
principal consecuencia fue la aparicion de un gran mercado, el negocio del viejo
tebeo, de la pagina autdgrafa, de la publicacion extrafia, del dltimo album del
autor de moda. Del interés por el comic que artistas y pensadores desarrollaron
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a lo largo de los afios sesenta, lo que realmente se derivo fue la creacidn de un
nuevo subsector, un circuito paralelo al del arte, pero con unas caracteristicas
que en el fondo lo hacian no menos cerrado e impermeable. El arte iba por un
lado y el comic por otro. Este tal vez influyera en la pintura, la literatura o el
cine, pero nadie lo tomaba en serio, realmente en serio. Y se lo podria exponer
en instituciones oficiales y museos, pero de modo aislado y siempre desde un
punto de vista sociol6gico o sentimental. Y algunos pocos criticos de arte, serios
pero no muertos, llegaron a tenerlo en cuenta, pero el arte siguié siendo otra
Cosa, superior, muy superior.

En linea con las figuritas de plomo, las postales antiguas, los libros vigjos,
los sellos usados o las monedas fuera de circulacién, el comic se convirtié en
cosa de los comiqueros, de sus tertulias e intercambios, redescubrimientos y
novedades, y de ahi hasta la actualidad, donde todavia anda suelto mucho
presunto especialista que no es mds que un pobre fanitico, ciego y sordo a
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cuanto no sea el comic. La critica especializada, de uso inicamente interno, ha
tenido una buena parte de culpa en ello. Minuciosa hasta la exasperacion,
hagiografica, cotilla y formalista con descaro, en lineas generales apenas si es un
superficial remedo de la critica de arte, a su vez plaga y castigo con que los
dioses de los sentimientos azotan la creatividad contempordnea. Carente de
formaci6n visual y literaria en la mayoria de los casos, se suele limitar a una
chachara propia de barberia o colmado, inconsistente y mitificadora. Si el comic
no es nada, o apenas nada para el mundo del arte, la verdad es que tampoco
resulta mucho mds para su propio circulo de acérrimos defensores, de usual
atrapados entre el recuerdo enternecido de la infancia y el enloquecimiento que
siempre deriva de la especializacion y el coleccionismo.

Y, no obstante todo ello, a lo largo de los afios setenta el comic fue
avanzando socialmente, mejorando, subiendo de nivel, influyendo mds y mds en
el arte, aproximdndose al arte, haciéndose casi arte, pero sin serlo, sin llegar
nunca a merecer un tal aprecio. Ni aun ahora. Y no deja de ser curioso que ain
arte contemporaneo que admite los trabajos mds inverosimiles, provocativos y
nauseabundos, que no arredra ante nada y goza con el conceptual y el minima-
lismo, que tiene por primera norma la carencia absoluta de normas, este mismo
arte contemporéneo sigue rechazando el comic. Si quieres insultar a un pintor,
de los de arte, dile que su obra es de comic, que en su obra hay mucho comic,
que lo suyo es el comic. Al comic se dedican los que no son artistas, los que no
pueden serlo. Los que no llegan a serlo. Poco importan los ejemplos de la
llamada escuela de Chicago, y toda la tendencia Hip Hop, e incluso una cierta
corriente del postmodernismo, profundamente enraizados unos y otros en el
comic, su lenguaje, su espiritu, su metodologia, porque ademds de ser una
minoria, en el fondo siguen haciendo lo que A. Warhol, R. Lichstenstein o R.
Hamilton, es decir, apropiarse, usar, descontextualizar.

Ciertamente, en la actualidad, afios ochenta, el aprecio piblico por el
coémic ha subido y ya no repugna tanto a la gente de arte, pero hay que ser
prudentes al respecto y enmarcar este cambio de actitud dentro del movimiento
general de ascenso de todo lo periférico. La postmodernidad, aun a pesar de su
beligerante reivindicacion de la pldstica, es una época eminentemente de moda,
de disefio y grafismo, por lo cual todo ese mundo de la ilustracion y el comic
han merecido un renovado aprecio. De todas formas, si lo miramos bien,
veremos cémo no hay pintores de fama que se pasen al comic y si, en cambio,
autores cotizados que tratan desesperadamente de hacer cuadros, sintoma claro
de que el complejo continga.
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El problema es que el comic, afortunadamente, no se rige por las mismas
pautas de comportamiento que el arte. El comic y todo ese mundo ingente de la
imagen y la palabra seriadas, tecnoldgicas, multiples. El comic, como la radio-
fonia, la television, o el video, es industria, y a la industria el arte la tiene por el
dominio de la perversion y el mal gusto. Para la gente del arte, la industria es el
consumo, €l entretenimiento, la corrupcion estética, la falta de investigacion, el
adocenamiento, la vulgaridad, la masa, en fin, nada. De la industria no se puede
esperar nada. Solo bazofia, degeneracion y topicos. Ademds, el comic es tam-
bién la obra miltiple, los millares de originales, la reedicion, la imagen y la
palabra de mano en mano, el concepto del uso, pecados todos no menos
nefandos desde la Optica de un arte que sublima sobre todo los valores de la
obra Wnica, el tono personal y la posesioén envidiada. Es por ello que los pocos
efectos sociales que se le han admitido de buen grado al sector del comic, han
ido por estos derroteros. De un lado, las exposiciones de paginas autografas, esos
pretendidos originales que no son tal y si el punto de partida, plancha o mdster
de donde obtener la auténtica obra, el auténtico original. De otro, el mercado de
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los tebeos y dlbumes raros, agotados o viejos. El comic como casi pintura, casi
arte, y en tanto pieza de anticuario, de subasta, eso es lo unico que se entiende y
acepta de €l. Y es que detras del desprecio por el comic hay un fuerte compo-
nente econdmico. El arte, no lo olvidemos, es poder, inversion, capital, mientras
el cémic resulta uso, calle, ausencia de valor.

(Excepciones?, pues claro que si, siempre hay excepciones, pero éstas son
tan contadas, tan aisladas, que apenas si tienen relevancia estadistica. Porque el
asunto no estriba tan s6lo en tener en cuenta el comic, en atenderlo, que son
muchos ya los autores y medios que lo hacen, sino en como y donde se hace, si
en péaginas especializadas, al margen del arte, o si de modo conjunto, indiscrimi-
nado, pldstica y comic, disefio y video, arte y no-arte, creatividad al fin. Lo
normal, tristemente, es el trato incluso fervoroso del comic, pero segregado en
forma de monograficos esporddicos o apartados especiales. Una cosa es el arte,
pues, y otra el comic. Dos sectores distintos, pero sobre todo dos tonos y dos
modos de tratarlos del todo diferentes. Y no es eso, no. Mi intento en el
Quadern, suplemento en cataldn de la edicién de Barcelona de EI Pais, puede
presentarse a este respecto como un ejemplo de superacion sistemdtica de barre-
ras y guetos, reticencias y marginaciones, tratando por un igual todo cuanto sea
creatividad e imagen, sin atender a si se trata de disefio grafico, marqueteria,
fotografia, ilustracion, juguetes, pintura o comic. Y no es que pretenda decir que
todo sea lo mismo, ni tan siquiera que el comic sea arte, el arte. No lo pretendo
porque no me importa lo mas minimo. Sea c6mic, grafismo o arte, el comic
posee para mi exactamente los mimos valores creativos, emotivos y sensibles
que el arte, el grande, el plastico. Y esto a mi me basta.

El comic y el arte, pues, siguen siendo en general mundos heterogéneos,
contrapuestos incluso, y dificilmente superan la situacion de hegemonia plastica.
De aqui la reaccién de parte de la gente del sector de comic a fin de distinguirse,
y bien, de los artistas. Ellos no son artistas, ni el comic arte, dicen, y no dejan de
tener razon. Porque ser arte contemporineo equivale a experimentar, lucubrar,
investigar, romper, pero mds ain a tono, clase, nivel y actitud exquisitas, y el
comic carece de todo ello. Hay en €] una cierta busqueda, innovacién y hetero-
doxia, sobre todo desde los afios sesenta, pero esto no basta. Y también altura
estética, creatividad y belleza, pero le sigue faltando la exclusividad, esa potencia
marginadora propia del arte, es inclinacién suya a marcar distancias frente al
comin de las gentes. El comic més arriesgado, proximo a la fotografia y la
pintura, entre el grabado y la electronica, con guiones dificiles y un lenguaje
visual duro, en tanto aparezca impreso seguird siendo comic, y ello es tanto

35

BUT T HARDLY HAD A CHANCE TO DRAW HIM IN...
WHEN BEHIND ME 1 HEARD AN AWFUL VOICE ...

W. Eisner: «Spirit, 8 de junio de 1947»,
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como decir prensa, o sea, usar y tirar. Nada. Se lo mirardn, le encontrardn
influencias propias y se apoderaran de hallazgos suyos, pero como si de un
paisaje se tratara. Nada, el comic no existe.

La narratividad de moda entre artistas ¢ intelectuales de los ochenta, la
invasion del grafismo de comic en el disefio actual, el éxito pictérico del que
ahora gozan determinados autores de comic, la atencion inusitada que le prestan
algunos medios de comunicacion y las grandes exposiciones que se montan a su
propdsito, son datos todos que parecen coincidir en que, contrariamente a lo
dicho, el comic existe para el arte, que al comic ya se le tiene por arte. La
realidad, sin embargo, es muy otra, y las exposiciones son a base de los preten-
didos originaes o directamente de cuadros, y la atencion de la prensa viene dada
porque es noticia, y el que haya autores de comic que se pasen a la pintura con
éxito, sélo significa que la pintura, el arte, sigue siendo la meta sofiada, faro y
guia, el paraiso perdido.

La normalizacion del comic, su auténtico aprecio, su verdadera compren-
sién no se resuelve pictorizandolo, ni artistificindolo, que es de lo que va ahora
la cosa, sino tomdndolo tal como es, un lenguaje, un medio, un sector. Artistico
0 no, pero tan valido siquiera como el de la pldstica.

De todas formas, y 1o mismo sucede con el video o la arquitectura popular,
all4 el arte y sus gentes si no son capaces de entenderlo, que ellos se 1o pierden.






MACROCEFALIA  SiMBIOTiCA  (HIPERCUBICA, CLARO)

PR PADU /GARCES

Bl ESTA PUES CLARO QUE UNA  SIMPLE & YUXTAPOSICION DE
ESCRIBIDO Y EMBORRONADO » NO EXPLICA EL FENOGMENO
QUE ESTAMOS TRATANDO, ¥ DE NINGUN MODO PUEDE SER-
VIRNOS COMO DEFINICION. SALO INTRODUCIENDO EL CONCEPTO
DE & iNTERACCION » O <K ESTRECHA iNTERDEPENDENCIA >>
PODEMOS PERMITIRNOS EL LU3O DE HABLAR DE ..BUENO , DE
ESTO, ... DEL SKRHOFFIBEOQ .

TOR. CONSIGUIENTE QUIZAS DEBAMOS YA EMPEZAR A
PLANTEARNOS EL CAMPO DE APLICACION DE ..

[H].. euH .. PEROONE QUE LE INTERRUMPA ... ES DECiR...
..NO QUISIERA RESULTAR MPERTINENTE, PERO QUIZAS ...
. LO DiG0 PORQUE COMO ESTAMOS EN UN MEDIO PUBLiICO...
.51 PUDIERA UTILIZAR UN VOCABULARIO MAS ...

PAH . 755, CLARO/ .. iNO HAY PROBLEMA / ..ES QUE SiN
DARME CUENTA AL FiNAL ME CREQ QUE ESTOY DANDO
UNA CONFERENCIA EN LA UNIVERSIDAD VY ... BUENO /..
.S VOLVIERA A DESPISTARME NO TENGA USTED NiNGUN
REPARO EN VOLVER A (NTERRUMP..

(W] /si,=¢/../DE ACUERDO ... ;PERO PROSIGA CON LO GUE
ESTABA USTED INTENTANDO EXPLICARNOS ; 7 PROSIGA /

5 ( 7ESO/ ... < INTENTANDO » )

W PUES HABIDA CUENTA DE GUE EL NUCLEO FUNDAMENTAL
DEL PROBLEMA SE ENCUENTRA EN LA DENTIFICACION  DEL
NEXO DE UNIBN ENTRE LO ESCRIRIDO Y LO EMBORRONADO,
ES DECIR, EN PRECISAR EN QUE MEDIDA SE  VINCULAN
LOS DOS TERMINOS , PASEMOS VYA DIiRECTAMENTE A TRATAR
EL TEMA EN PROFUNDIDAD ;2
Y EMPEZANDO A PRECISAR ESTE & NEXO>» O
K VINCULO »  APRECIAMOS  INMEDIATAMENTE QUE LO ESCRi-
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BiDO, SIEMPRE QUE SEA UN BUEN  SKRHOFFIBEO, NO PUEDE
POR Si SOLO EXPLICAR EL CONTENIDO DEL RELATO , AST COMO
TAMROCO PUEDE HACERLO LO EMBORRONADO  PRESCINDIENDO
DE LO ESCRIBIDO .

ESTAMOS PES ANTE UNA RELACIIN DE PRESENCIA
NECESARIA Y SUFICIENTE ., ES ®OR LO CUAL QUE ...

UM LO DE LNECESARIA Y SUFICIENTE » T'HA QUEDAO DE.
PUTIFA , OYE .

4l EVH...d CREES QUE QUIZAS SEA NECESARIA UNA EXPL-
CiTACION DEL SIGNiFiCADO DE ESTA EXP.. 7

¥/ NONO (..., ES SUFICIENTE ! ... PERO, ANTES DE QUE
CONTINUES CON TU EXPOSICION , YO QUER(A PREGUNTARTE
SOPRE LO3 SKkRHOFFIBREOS QUE A VECES SE VEN POR
AH{ Y QUE PRESCINDEN COMPLETAMENTE DE LO ESCRIBiDO
& QUE PASA CON ESTAS PRODUCCIONES 7 ... dES QUE QUIZAS
NO SON SKRHOFFIBEOS ? . DE3O LA PREGUNTA EN EL ARE
.. Si QUIERE. RECOGERLA USTED MiSMO, O QUIZXS USTED,
QUE HASTA EL MOMENTO HA PERMANECIDO TAN CALLADO.

B8 / SON SKRHOFFIBEOS / 7 SIN  NiNGUNA DUDA



M| PERO ENTONCES .. ESTO NC COINCIDE CON LA EXPOSi-
CiON DE SU OPONENTE QUE HA PRECISADO ESO DE LO
& NECESARIO Y SUFICIENTE » ... £ES QUE .. 7

; SON SKRHOFFIBEOS VYV YA ESTAy

1157, EOH. QUIZAS EL CONFLICTO RESIDE EN QUE LA PRECISIAN
DE &KNECESARA Y L SUFICGENTEY NO ES TAN DE LO UNO Ni
DE LO OTRO /

ES DECIR... <& NECESARIAY PARA TEFINIR EL SKRHOFFIBEO

PRESCINDIENDO DE UNO DE LOS DS
CUANTO QUE EL MEDIO EN i, N0 B2 Fg)

Y CONTINUANDO CON LA DEFiINiCSgerirmt Mes  EsSBO-
ZANDO  HACE PoCO, YO DIRA cl

A VER ... PERDONA QUE INTER

QU

E SE IMPONE ENORMEMENTE, SEPA MAL,
EL CORTAR CON ESTE ROLLO PO UNA  PARTE
il ES DECIR..CREO QUE SE iM ES DE RoM-
PERNOS LoS CUERNOS iNTENTANDO| EFiNICION
DEL SKRHOFFIBEO, EL EXPLICITAH | QUE LA VAM®S
A HACER SERVIR .. 7SU VALOR T 30 / ¢ PARA
QUE QUEREMOS ESTA DEFINICIGN
PERDONA , PERO CREOQ QUE |
LiM VERAS .. ES QUE ME HUELO KUGADA ¢
Si POR LO QUE SEA ENCONTRA iNICION UNi-
VERSAL DE ESTE MEDIO, LA VA LI STEMATICA -



MENTE PARA VALORAR LAS DIiVERSAS PRODUC-
CiONES QUE FLORECEN EN EL MERCADO 2
ES DECIK , PARA ADULAR O DESCALIFICAR ;

BUENO , EN CIERTA FORMA ... PUES ...
TAMPOCO ES PARA TANTO .. DESDE |UEGO
PARA LO QUE ST NOS VA A SERVIR SERA
PARA MARCAR CON NiTiDEZ LA FRONTERA
DE ESTE CON OTROS MEDIOS COMO EL
PHOTOFFIBEO , LA LLUSTROKROSH, ..

ElPERo... dES TAN NECESARIA ESTA Dis-
TiNCIONP... QUIZAS LA PREGUNTA ESTE UN
POCO FUERA DE LUGAR, PERA COMO TAMPaCO
ESTOY MUY ENTERADA ..

Kl ABSOLUTAMENTE NECESARIA FARA DELIMi-
TAR EL OBJETO DE ESTUDIO DE LA LABOR
TEGRICO-REFLEXIVA SOBRE ESTE MEDIO, QUE
iNDIViDUALIDADES COMO YO ESTAN  OBLIGADAS
A .. PUES .. ESFORZARSE CON...

.Y TAMBIEN PARA DARLE UN NOMBRE
DiGNO A ESTE MEDIO QUE ALGUNOS RiDi-
CULAMENTE LLAMAN SKRHOFFIBEO ©
KROZiV (7MALDITA iNFLUENCIA SOVIETICA ;).
RECORDEMOS LA DiCOTOMA QUE SE

DISCUTE EN MEDIOS ALTAMENTE ENTERADOS:
KENROLLE CONOTMO D> VERSUS << iCONOTEO
ENROLLATIVO 5

UM ...y TAMBIEN PARA DESCALIFICAR LA
HiISTORIA &XX>» DE PHULANITTO DE THAL

BE EViDENTEMENTE 1...& O ACASO CREE QUE
HAY QUE PROMOVER LA PURLICACION DE ESIS
BURRADAS  POSTMEDIEVOLERNAS DE FOR. AH(T

M|RE:H|POK UNA VEZ ESTAMOS DE ACUER-
DOg EL ARTE EL EL ARTE, Y LAS PRIDAS..




Tl ENTONCES COINCIDIRA USTED CONMIGO  (COMO RATIFiCA Mi
TEOREMA DE DEFINICION) QUE LOS GRANDES CLASICOS SOVIETiCOS
DEREN SER URGENTEMENTE RECUPERADOS —PARA DEVOLVER AL
MEDIO SU CONDICieN DE ARTE DIGNAMENTE RECONOCIDO

T EH 1w ,?EHJ-.' ;OiﬁA J o fHASTA AHT POD:’AMOS LLE&AR d
N0 TE JODE?Z./DiSCULPE QUE SE LO DiGA ASf, PERO CREO
SiNCERAMENTE QUE NO PODEMOS Ni DEBEMOS RECUP..

(B LAMENTAMOS ENORMEMENTE EL TENER GUE INTERRUMPIR
ESTA AMENA CHARLA QUE HEMOS MANTENIDO AQUP CON EL
DR. EUCLIDEO DE TAL, PROFESOR. DE LA UNIVERSIDAD HAMBURGUER
Wil CEWOLLA Y COLABGRADOR EN PROGRAMAS FiLSTRWP CORRO-
RATON S.A,, ¥ EL iNTERNACIONALMENTE RECONOCIDO  PICTOMONOIDE
Sr. PEPE LADRILLO, QUE A VECES TAMBIEN DiCTOMONEA LA PO-
PULAR SERIE KRUNGH=STRUW.  QUEDAN EN EL  AIRE
PREGUNTAS COMO g SQUE TASA CON LOS DICTONES 7..0..£CdMo
SON LAS RELACIONES ENTRE PICTOMONOIDES Y DiCTOMONOIDES ¥
C70% VERSUS B0%FfCUAL ES EL FUTURO DEL SKRHOFEIBEO
A RAIZ DE LA ACTUAL SiTUACION POSTMEDIEVOLERNA 7
JESTAS Y OTRAS CUESTIONES PODREMOS TRATARLAS
i NUESTRO PRAXIMO  PROGRAMA ¢




ESTO HA SiDO TODO POR HOY DESDE EL ESTUDIO 372
DE TVE ../ BUENAS NOCHES Y QUE LO PASEN USTEDES BIEN .,
b, 4 K X )

L] ES REALMENTE iINCREIBLE LA OBCECACIGN DE ESTE Ti02
& £l SKRHOFFIBEO ES ESO Y LO OTRO PERO NO AQUELLO PORQUE
Mi...>> ESTA LOCO /; Si NO FUERA PORQUE TiENE QUE
HACERME LA PRESENTACION DE Mi ULTiMO ALAUM LO
MANDARA A HACER  PUNETAS ;

QUIZAS POR LA MiSMA RAZON NO TE HA ENVIADO A TY
A FREIR ESPARRAGOS

. i dPw.. dES QUE ESTAS DE SU PARTE?
W EUH . NO.. Si YO .. PUES,.,

40 ES QUE HAY QUE SER CAPULLO / FEL SKRHOFFIBEO ES
LO QUE CADA UNO QUIERE QUE SEA Y YA ESTA'/ ;3ODER/

« S DE TODAS FORMAS VYA LO DIiCE EL REFRANG:
<« EL MOVIMIENTO SE DEMUESTRA  ANDANDO »> //

LM .. YA .. CLARO/
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LOS PRIMITIVOS DE LA HISTORIETA

Por G. GAUTHIER

Futurdpolis, de René Pellos, sigue siendo ain hoy, dos afios después de su
cincuentenario, una historieta de alto rango de esos afios 30, dominados, sin
embargo, por la explosion americana. Las imigenes, tanto por el encadena-
miento como por la yuxtaposicién en la pagina, constituyen el relato liberado de
la monotonia caracteristica de la imagen de Epinal. Los grandes americanos de
aquellos afios no se habian distanciado suficientemente de la idea simplista de
que bastaba con que una imagen sucediera a otra para que hubiera relato. Por
ello, el mérito de Pellos, aislado en Francia, es ain mayor.

Sin embargo, los lectores modernos tienden a temperar su admiracion
debido a los interminables textos que comentan la sucesion de las vifietas. ;Por
qué no habia comprendido Pellos, que se debatia contra la competencia ameri-
cana, que la dindmica de sus imagenes, acompafiadas de algunos globos para los
didlogos, era su mejor baza? Para responder hay que considerar el enorme peso
de la tradicion francesa —y europea, sin duda— del relato ilustrado, saber de
dénde viene y como se ha constituido poco a poco en sistema auténomo. La
influencia americana, clara desde principios de siglo, se sobreestima algunas
veces. No se impuso de golpe en Francia por miltiples razones; hubo que
esperar a los afios 30 para que la historieta de aventuras (y no, en sentido
estricto, los «comics») abriera la brecha que conocemos, creando soportes
periddicos adaptados. Hasta ese momento el tebeo francés, por su concepcion y
su formato, venia en linea directa del «magasin» del siglo XIX, periddico
concebido sobre todo para ser encuadernado y conservado en forma de libro
in-8.9 La tradicién francesa es libresca y no periodistica. No es extrafio que el
modelo francés y el americano hayan tardado medio siglo en fusionarse (y
habri sido necesaria la mediacion belga).

Se puede situar el nacimiento del relato ilustrado francés en 1889 con la
publicacion en Le Journal de la Jeunesse de «una excursion al campo» en la que
aparece la familia Cornouillet que se convertird casi inmediatamente en Fenoui-
llard. Fecha arbitraria, evidentemente, como la del 12 de diciembre de 1897,
testigo de la primera aparicién de «The Katzenjammer Kids» (sin bocadillos
todavia) santos padres fundadores del comic americano. Ya sabemos lo que



debemos pensar de estas fechas-referencias: tienen su origen en los procedimien-
tos para interrogar a la historia y enmascaran a menudo transiciones m4s sutiles.

Sabemos de todas formas que Rudolph Dirks (The Katzenjammer Kids) y
Christophe (La Famille Fenouillard, Le Sapeur Camember) han admitido lo
que debian a algunos de sus predecesores europeos: el alemdn Wilhelm Busch
(Max y Moritz 1865) para Dirks; el suizo Rodolphe Tépffer (Monsieur Vieux-
Bois, publicado en 1837). Hay, por lo tanto, una arqueologia europea de la
historieta ! a ambos lados del Atldntico, sin embargo es la rama americana la
que, por su frecuencia, por las caracteristicas del soporte de prensa, por las
fuentes orales del didlogo y del relato, ha prevalecido hasta el punto de haber
hecho de Ia historieta un arte especificamente americano. En estos momentos en
que Europa ha alcanzado a América, en que las dos ramas, de alguna manera, se
han fusionado, estaria bien volver al camino inicial, no demasiado glorioso, de
la rama europea, y en cualquier caso, analizar los intentos, las tentativas, las
veleidades que marcaron, grosso modo, la segunda mitad del siglo XIX. Nos
dariamos cuenta, por ejemplo, de que todo lo que hoy nos parece evidente no lo
era tanto. Digamos, para simplificar, que en aquellos tiempos habia relato
escrito (era la edad de oro de la novela) y habia imagen (fue una época fecunda
en cambios pictoricos). El relato acosaba a la imagen para que se pusiera a su
servicio, evitando que ésta ocupara un lugar demasiado preeminente al lado de
la escritura. La imagen se resistia, pues sabia confusamente que convirtiéndose
en narrativa perderia su autonomia figural. El combate no tenia lugar en las
alturas: el reino de las letras y el de la pintura tenian sus glorias, y si los escritores
se interesaban por la pintura, era sobre todo para legislar, dar consejos o
simplemente hacer critica alimenticia. Por el contrario a nivel de publicaciones
de gran difusion (para la época) la asociacion se hacia cada vez mas apremiante.

La férmula mds difundida era la ilustracién de textos documentales o de
ficcion: todos los novelistas, todos los cientificos que publicaban, sobre todo por
medio de revistas, sabian que algunas imagenes se intercalarian en el hilo de sus
escritos. No se sabe si lo tenfan realmente en cuenta, salvo por algunas exigen-
cias formuladas en la correspondencia con el editor (Julio Verne). En cambio,
lo que se sabe, porque se ve, es que las ilustraciones, segiin la personalidad del
artista y las exigencias del texto, oscilan entre el cuadro (referencia pictorica y
preeminencia del tratamiento del espacio), y una forma incierta més fragmen-
tada, que tenia en cuenta las constricciones narrativas, por lo tanto temporales.
La imagen descubre el tiempo, no en su plenitud, sino en su segmentacidén en
instantes. Alin no se llamaba a esto el plano, puesto que el cine no existia pero,
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incluso a riesgo de anacronismo, es la palabra que conviene. En otro articulo 2
he intentado describir esta mutacion lenta y esponténea.

Al mismo tiempo, y a menudo en las mismas paginas, se asiste a timidas
tentativas de construir pequefios relatos que respeten el equilibrio texto-imagen.
Estos relatos —a diferencia de lo que dominard los treinta primeros afios de la
historia— no son especialmente lidicos. Para ello habrd que esperar a Chris-
tophe. Estos relatos pertenecen mas bien al género edificante o historico, o, a
veces, mezclan los dos. Sin duda, en esto hay que ver al mismo tiempo una
preocupacion de la época y la influencia de la imagineria de Epinal que, en lo
que le concierne, no hace investigaciones narrativas.

Estos relatos cortos, cuyo recuento jamas ha sido hecho, son, en cambio,
testimonio de la dificultad de construir narracién por medio de la imagen en un
periodo en que los codigos no han sido fijados. Hay tradiciones, referencias,
constricciones, pero no hay codigos en el sentido en que lo entendemos hoy.
Hay que construirlos a tientas. Sabemos que algunos intentos fueron callejones
sin salida pero no sabemos por qué. Por el contrario, ciertos procedimientos que
nos parecen hoy evidentes, procedian de intuiciones vagas o de modelos extra-
iconicos. Algunos de estos tanteos son los analizados en este articulo, basindo-
nos en una pequefia fibula realista y moralizadora de las que gustaban en
aquella época. Est4 sacada del tomo VI (1866-67) del Magasin de I'éducation et
de Récréation, que fue publicado de 1864 a 1914, animado al principio por tres
hombres prestigiosos: el editor Julio Hetzel (que firmaba sus contribuciones
literarias P.J. Sthal), Jean Macé, fundador de la Liga de la Ensefianza, y Julio
Verne, escritor universalmente conocido. Las vifietas estdn dibujadas por Ber-
tall, dibujante poco conocido, el texto es de «un papa», sin duda el propio Hetzel
que intentaba enmascarar de esta manera sus frecuentes apariciones como
redactor. El titulo es: La Entrada al Colegio y el relato es tan austero como el
titulo augura, nadie pensaba que un género cémico y épico, o por lo menos
entretenido, estaba naciendo. Al arrancar el relato ilustrado de sus veleidades
pedagogicas, Christophe y Dirks le prestaron un tremendo servicio que, aparen-
temente, no ha supuesto una leccion para la edicién contempordnea. Pero eso es
otra historia.



Lo112 EDUCATION. — RECREATION.

L'ENTREE AU COLLEGE

Vignetles par BeatacL, — Texts par iin Pary

Le petit Georges dit & sa maman qu'il serait

bien content d'sller su collége paur avoir un bel

uniforme comme son grand frére et beaucoup de

ses camarades. La mamsan est bien tiiste de penser
que son petit Georges désire la quitter.

Georges se trouve magoifique dans son
nouvesu coslume, sa maman est désolée, oo =
coupé les beaux choveux frisds du petit Georges,

il lui semble qu'on lui & changé son fla.

La pelite seur Marie n'est pas trisie, elle rit
de tout son earur de voir Georges avec une si drole
de tournure. « Non, tu n'as pas du tout l'air d'un

géncral, » lui dit-elle,

La pauvre maman le¢ recommande au bon
aumonier : « Songez, M. I'abbé, que le pauvre petit
n'a jamais quillé sa meére. » Georges ne dit rien,
mais tout bas il est dans la joie, et il quilte sa

maman sans Irop pleurer,
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TRADUCCION DE LOS TEXTOS DEL RELATO
La Entrada al Colegio

Vifietas de Bertall - Texto de Un papa

— El pequefio Georges dice a su mam4 que le encan-
taria ir al colegio para tener un bonito uniforme
como su hermano mayor y como muchos de sus
amigos. La mam4 se pone triste al pensar que su
pequefio Georges quiere abandonarla.

— Georges se encuentra magnifico con su nuevo
traje, su mamd estd desconsolada, al pequefio
Georges le han cortado los preciosos cabellos riza-
dos, le da la impresién que le han cambiado a su
hijo.

— La hermana pequefia, Marie, no est4 triste, se rie
con toda el alma al ver a Georges con un aspecto
tan gracioso. «No, no pareces en absoluto un gene-
ral», le dice ella.

— La pobre mami le encomienda al capelldn:
«Piense, Reverendo Padre, que el pobre no ha
estado nunca lejos de su madre». Georges no dice
nada, pero en el fondo estd contento, abandona a
su madre sin llorar demasiado.
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— Pero por la mafiana, cuando se levanta, hace
mucho frio y el maestro dice con dura voz: «Los
que no se laven bien la cara serdn castigados».

— Entonces piensa en su querida mamaita que le
lavaba tan bien y tan carifiosamente junto al
fuego, con agua tibia, en la que ponia agua de
colonia que olia tan bien.

— En el recreo suceden a veces cosas horribles. Los
mayores son algunas veces muy malos cuando no
se quiere hacer su voluntad.

— Entonces se acuerda de lo complaciente que era su
hermanita Marie, y de como jugaba con él a caba-
llitos, a pesar de que no le gustaba mucho hacer de
caballo.
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Vignuites par BERTALL. — Texle par un PaPs.

Mais le matin, il il e love, qu'il fait biea
froid et que le muaitre dit Wane volx rude: « Ceus qui
ne se laverout s bicn la figure s:ront en retenue,»n

It pense A sa cheére petite mire qui le
deébarbouillait si bien et si tendrement au coin du
feu le matin, avec de I'eau tiede, ot elle meltait

de 'eau de Cologne qui seutait si bou.

—_—

——

A la réerdation il arrive parfois des choses
terribles, Les grands sont quelquefois trés-mé-
chants quand on ne veut pas faire leurs volontés.

C'est alors qu’i! se souvient combien sa petite
sa:ur Marie était complaisante, et comme elle jouait
au cheval avec lui, bien que cela ne lui plat pas

beaucoup de faire le cheval,
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L'ENTREE AU COLLEGE

Vignettes par Deatact. — Texle par un Pars

1l se resoit au temps on il dinait si bien

i A 1étm s¢ .
i fest]SEindoTet el milte chez sa maman avec le bon Midor.

proménte cn lisant sou journal d'un air grave ot

que toul le monde cst obligé d’2tre bien Iran:juille |

A sa place, le nez sur son desoir, il se rappelie ses | : 5

belles promenades nux Tuileries avec sa vicille | .

Lonne Victoire ct sa sceur Marie. Ali! connne on |
jouait dans ce tem;s-1a! ¥

Le petit Georges cst cependant plus heureux
enco:e quand sa tanle Julie lui apporte des gateaus,
mais il faut les manger si vile, si vite, on n'a pas

le temps de savoir si c’est bon.

Quand il est au réfecioire sur un banc de bois
et si press¢ qu'il ne peut pas choisir ses morceaux,
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— Y cuando estd en el estudio y el maestro se pasea
con aspecto grave leyendo el periddico, y todo el
mundo tiene que estar tranquilo en su sitio, con la
nariz pegada a los deberes, entonces se acuerda de
los maravillosos paseos por las Tullerias con et aya
Victoire y su hermana Marie. {Ay, como jugiba-
mos en aquellos tiempos!

— Cuando esta en el comedor, sentado en un banco
de madera y con tanta prisa que ni siquiera puede
elegir los trozos.

— Se vuelve a ver en la época en que cenaba estu-
pendamente en casa de su madre con el bueno de
Medor.

— Sin embargo, el pequefio Georges es atin mis feliz
cuando su tia Julie le trae pasteles, pero tiene que
comérselos tan deprisa, tan deprisa, que no tiene
tiempo de saber si estdn buenos.
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— Y hay que volver al estudio...

— Cuando Georges va a acostarse y el maestro dice:
«Sefiores, callense! El que no esté durmiendo den-
tro de cinco minutos se quedard sin postre».

— Se acuerda de que su mamd venia a taparle con
cuidado a su blanca cama, de que le daba un beso
y le cantaba con suave voz una bonita cancioncilla
para dormirle.

— Asi, cuando Georges vuelve a ver a su madre, con
qué alegria se precipita en sus brazos; no quisiera
abandonar otra vez ni a su papi ni a su mami,
pero no tendra mds remedio, pues para hacerse un
hombre hay que trabajar.

L'ENTREE
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Vigneltes p r DBRTALL, — Texle par un Pars,

VQuand Georges va se coucher, et que le maltre
dit i Messicurs taisez -vous! Celui qui dans cing
Winutes ne dormira pas sers privé de dessert. »

AU COLLEGE "
1
|
|

1l se rappelte que sa naman venait le border
avec o1 dans son beau peti lit blane, qu'elte lui
donnait un bou baiser et lui chantait d’'une voix bien

tendre uue jolie petite chanson jour l'endormir.

Aussi quand Georges revoit sa mére, avec
quel bonheur il se précipite dans ses bras; il ne
' voudrait plus quilter of son paps ni sa maman,
mais il y sera forcé, car pour devenir un homme
il faut travailler.




UN NUEVO ESPACIO EN LA PAGINA

Volvamos al soporte y a las ilustraciones conocidas por los lectores de la
época. Fuertemente tentadas por el realismo en el relato de alcance cientifico
(las ciencias dominantes eran la geografia y la historia natural) y en la novela (la
novela més corriente era la de aventuras con orientacion geografica puesto que
la novela histdrica estaba en decadencia) las ilustraciones, cuando se trata de
cuentos, conservan algunas caracteristicas decorativas de la imagineria roman-
tica y religiosa. Sin abusar, por otra parte, del género: el «Magasin» es mas bien
de orientacion positivista y se inscribe en la tradicion del siglo XIX calificada de
cientifista. Grosso modo, tenemos dos tipos de imagenes dominantes: el «cuadro
realista», inscrito en un rectdngulo con bordes nitidos (algunas veces no dibuja-
dos), sin florituras, y compuesto segiin las reglas dictadas en el Renacimiento; la
vifieta inspirada en la imagineria religiosa, con un marco sobrecargado, ador-
nada con festones (que, por otra parte, volveran con fuerza a finales del siglo
con el Art Nouveau). Dejemos de lado la vifieta decorativa, en decadencia en
los afios 1860, y sin gran incidencia sobre el relato, para observar que el cuadro
realista, ya tentado desde hace mucho tiempo por el cuadro de costumbres
—especie de fragmento narrativo autdbnomo-—— pone de manifiesto en la
segunda mitad del siglo XIX las veleidades narrativas que hacen que la ilustra-
cién sea cada vez mds dificilmente aislable del contexto de produccion, es decir,
del relato que estd en el origen de su concepcion. El relato ilustrado prolonga
evidentemente esta tentacion. En el ejemplo elegido resaltan varios rasgos que
van en este sentido.

Primero la ausencia de marco: el dibujo no estd netamente separado del
espacio de la pagina, flota en una especie de vacio grifico que le permite al
mismo tiempo escapar de las constricciones de la figuracion pictocrica (el marco
del cuadro) y del entorno festoneado de la imagen mitoldgica. Aunque el texto y
el trazo vertical constituyen fronteras secretas se entreven sin esfuerzo transicio-
nes mas suaves, las que marcaran una corriente del relato ilustrado francés
(Pinchon). Es cierto que la vifieta de la historieta se mantendrd durante mucho
tiempo fiel al marco (curiosamente menos en Francia que en E.E.U.U. como lo
ilustran Pinchon, Saint-Ogan, Pellos) pero la materia dibujada tiene tendencia a
disolverse en el blanco de la pagina en lugar de descansar sobre el contorno
dibujado de la vifieta. Con mads reticencias, la ilustracion cldsica trabaja en la
misma direccién, ayudada por el dibujo cientifico que tiende a destacar neta-
mente el objetivo sobre fondo borroso. De esta forma la narracion y el proyecto
didictico concurren por caminos diferentes para liberar la imagen libresca de los
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imperativos del cuadro y de la estampa original. Afiadamos que los dibujantes,
cada vez mas dominados por los imperativos de la rapidez en la produccion
industrial, sin duda no se oponen a retocar menos sus dibujos.

Segundo rasgo que contribuye a formar el caricter especifico de la vifieta
con finalidad narrativa: recurso masivo al plan de conjunto y a los personajes.
En efecto en la ilustracion propiamente dicha la parte de los paisajes, con o sin
personajes, es importante. Cuando hay personajes estin generalmente situados
en un contexto dibujado con cuidado para reforzar el cardcter fotografico
supuestamente realista (por otra parte las ilustraciones de relatos de exploracion
adaptan a menudo, mds o menos libremente, auténticas fotografias). Sin poder
convertir, por el momento, esta observacion en una regla, se nota que el tamafio
de los personajes aumenta con la intensidad narrativa de la imagen. Sin
embargo, en la ilustracion estandar es raro que los personajes sean representados
de pie y en accion: las imagenes ocupadas totalmente por uno o varios persona-
jes son generalmente poses. Cuando un personaje entero ocupa la imagen en
relacion con un momento fuerte del relato, ya estamos cerca de la vifieta de la
historieta. En cuento a los planos mas cortos (Primer Plano o Plano Americano
en términos cinematograficos) no han hecho avin su aparicién. Si hay un rostro
tiene valor etnoldgico y no narrativo.

Las dieciséis vifietas de «La Entrada al Colegio» responden todas a estas
caracteristicas accidentales en la ilustracion estandar. Se ven uno o varios perso-
najes en situacion, de pie ocupando la totalidad de la imagen. Timidamente, en
dos ocasiones (vifietas 11 y 15), los personajes son presentados en plano corto,
como si uno de los codigos que la dindmica de la imagen va a forjar actuara ya
en sordina. Es el momento de analizar la génesis de los codigos y en particular
del de la escala de los planos.

Para completar estas rapidas observaciones se advertird que el decorado se
reduce a los objetos esenciales, funcionales con respecto a la accién. Ya no hay
la menor huella de las complacencias pictdricas y decorativas de la ilustracion
estandar en el paisaje, tema muy comodo puesto que permite reconciliar las
exigencias estéticas y documentales que regentan conjuntamente la imagen en
esta época. Lo narrativo aparece ya como un aguafiestas. No es mas que el
principio.

Personajes de pie y en accion, objetos funcionales, decorado en el mejor de
los casos s6lo esbozado, limites de la vifieta inseguros, clarificacién de la imagen
narrativa en el seno del relato: salvo sutiles diferencias, estamos ya en la segunda



generacion del relato ilustrado francés, representado en mi opinién por J. P.
Pinchon. Otras caracteristicas mas interesantes, puesto que son testimonio de los
titubeos en la génesis de un medio de expresion, deben ser igualmente tenidas en
cuenta.

LA HISTORIA DESCUBRE EL TIEMPO

De dieciséis vifietas, doce toman parte en la continuidad cronolégica. Las
otras cuatro (n.° 6, 8, 11, 15), tienen estatus narrativo de «vuelta atrds», pero
también estatus objetivo de imagenes de recuerdo. Hoy, que €l cine y el comic
han trivializado esta capacidad de la imagen de ser conjugada en el pasado y de
hacer figurar de la misma forma el universo interior y el campo visual, ya no
prestamos atencion a estos detalles. De todas formas hay que poner de mani-
fiesto que son testimonio, en el contexto de la época, de relativa innovacién.

La imagen figural aislada estd al mismo tiempo en el presente y en el
pasado. En el presente, puesto que es contemporanea del que la mira; en el pa-
sado, puesto que se refiere, cuando describe acontecimientos, a algo del pasado.
Incluso la imagen llamada «intemporal» (paisaje natural, por ejemplo) es testi-
monio en mayor o menor medida de esta ambigiiedad. La imagen aislada (salvo
efecto de montaje que supone la fusién de muchas imégenes distintas) no puede
asociar el presente y el pasado. De igual modo, la imagen figural aislada es al
mismo tiempo objetiva (puede ser identificada en funcién de la experiencia de la
vision) y subjetiva (es interiorizada, apropiada por el espectador), pero no puede
pasar de un estado a otro.

La literatura que se desarrolla en el tiempo y que utiliza un material
significante arbitrario, no tiene ninguna dificultad para pasar, en el curso de un
relato, del presente al pasado (de lo vivido al recuerdo) o de lo objetivo a lo
subjetivo (de la descripcion a la evocacion). Desde el momento en que la
imagen se pone al servicio de la literatura, documental o de ficcién, serd indu-
cida a ilustrar momentos narrativos que pueden estar, tanto en el presente como
en el pasado (incluso en el futuro), objetivos o subjetivos. La ilustracion estan-
dar, puesto que esté aislada, no tiene ninguna dificultad para dejarse guiar, ya
que no debe expresar con sus propios medios en qué registro estd: el contexto
literario le provee de indices de posicion.

El relato ilustrado, por su parte, por medio del relato literario y de la
ilustracion estndar sin demasiado esfuerzo se vuelve capaz de hacerse cargo del

53



54

doble vaivén que caracteriza al relato: presente-pasado (0 viceversa), objetivo-
subjetivo (o viceversa). S6lo falta dar un paso, que se dard mucho més tarde, y
en gran medida gracias al refuerzo americano: permitir que la imagen prescinda
del texto e inventarse los propios indices de ruptura temporal, o el paso de lo
real a lo mental. La historieta en su periodo historico ha resuelto el problema
ampliamente. Citemos dos ejemplos evidentes y alejados entre si, uno del domi-
nio francés, otro del dominio americano: J. P. Pinchon (Bécassine, 1905),
Windsor McKay (Little Nemo, 1905).

Sélo queda el encadenamiento de las vifietas. En el se ve que la solucion
que parece haber sido aceptada uninimemente (evidencias del cbdigo a poste-
riori) ha sido objeto de dudas y titubeos.

Hoy nos parece evidente que las vifietas de la historieta se sucedan de
izquierda a derecha y de arriba a abajo. Sabemos que otras disposiciones son
posibles (derecha-izquierda, utilizada por los drabes; el antiguo bustréfedon;
disposicion vertical prevaleciendo sobre la horizontal) pero se considera que
nuestra forma de escribir llevaba inexorablemente al camino que se ha empren-
dido. De la misma manera la disposicion drabe de derecha a izquierda, con-
forme a la direccion de la escritura apoya esta hipotesis. Sin ponerla en duda, se
puede, de todas formas, observar que la historieta en su fase prehistorica, a pesar
de las constricciones de libro, por lo menos dudd, puesto que las vifietas de La
Entrada al Colegio privilegiaron lo vertical sobre lo horizontal, respetando, en
las columnas, la direccion izquierda-derecha.

Se nos puede reprochar que no se trata de una verdadera historieta y que la
correccion era previsible. Sin duda. El interés de estas dieciséis vifietas estd en
que confirman, gracias a los cuatro rasgos seleccionados —Ila autonomia con
respecto al marco, la toma de posicion en la puesta en escena de los personajes,
la introduccién de la «conjugacion», la disposicion secuencial— que la histo-
rieta francesa (y sin duda la europea) se ha construido bajo la doble tutela del
libro y del cuadro. El interregno de la ilustracion estindar favorecio el trabajo
de reconstruccion de la imagen cldsica que el cine y el periodismo americano
conducian, por su parte, en la gran aventura narrativa del siglo XX.

NOTAS

1. Muchos ilustradores, dibujantes y caricaturistas han realizado una historieta. Citemos, entre los primeros,
Gustave Doré (Historia Pintoresca de la Santa Rusia, 1854).

2. Guy Gauthier, «Des images en plus» - Hors Cadre - 2 (Printemps 1984) «Image et texte - Le récit sous le
récit» - Langages n? 75 (sept. 84) - «Image et récit». Fdbula 4, 1984.
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El globo identificado con el origen del comic.

Outcault: «The Yellou Kid»

LA EXPRESION GRAFICA DE LA PALABRA

Por A. CHANTE

INTRODUCCION

La mayor parte de las obras consagradas a la historia de comics confunden
la fecha de nacimiento del bocadillo con la de la historieta, proponiendo el afio
1896 con The Yellow Kid de Outcault y 1897 con Katzenjammer Kids de
Dirks.

De esta forma olvidan que el bocadillo no es en absoluto un elemento
necesario para el comic:

— Principe Valiente, mezcla comentario y didlogo en una especie de texto
de cartuchos, en el 4ngulo de las vifietas, procedimiento utilizado atin
por Gillon en Jérémie.

— Harzack, de Moebius, de igual manera que La linterna mdgica de
Crepax, ha mostrado la posibilidad de existencia del comic mudo.
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— Una moda inspirada en la literatura ha hecho resurgir la vieja técnica
del texto bajo la imagen, sin que se deje de hablar de comic (Paringaux
y Loustal en A4 suivre, Rodolphe y Eberoni en Metal Hurlant, por
ejemplo).

Sin embargo, el bocadillo sigue siendo un elemento esencial del cémic, una
creacion original que quizd no ha revelado atn todas sus riquezas potenciales.

Asi pues, en este articulo intentaré proponer vias de investigacién (o al
menos sistematizarlas) no sélo para los criticos sino también para los propios
dibujantes.

LA FORMA DE LOS BOCADILLOS

En un principio, en los comics americanos de antes de 1900, el bocadillo
tenia una forma més o menos rectangular, con 4ngulos claramente redondeados
y lados irregulares '. Aprovechando las dos tendencias, el rectdngulo y lo
redondeado, se ha evolucionado hacia estilos totalmente distintos: el «globo»
rectangular (digamos la filacteria para evitar la conjuncion de estos dos términos
opuestos) y el globo ovalado, que se subdivide en globo regular (el évalo
perfecto) y el globo formado por una sucesion de arcos de circulo que determi-
nan una especie de nube cuando son todos concavos, o de forma m4s original
cuando lo céncavo alterna con lo convexo.

La Forma como marca de escuela

La eleccion entre el ovalado y el rectangular parece ante todo una eleccion
que nacié de la oposicién de estilos entre el periédico Spirou (escuela de
Marcinelle) y el periédico Tintin (escuela de Bruselas).

La escuela de Bruselas opt6 por el rectdngulo, decordndolo cada autor con
un pequefio signo distintivo.

Hergé ha elegido como estilo definitivo (el que emplea cuando rehace sus
comics de antes de la guerra) un 4ngulo ligeramente recortado. En Jacobs, el
trazo, y sobre todo el trazo vertical, es ligeramente irregular, también. En Bob de
Moor, los 4dngulos son ligeramente redondeados (Sr. Barelli) o bien rectos
(Cori).

Jacques Martin por su parte, ha dudado mucho, ya que en Lefranc y en
Alix los dngulos son redondeados hasta 1952, recortados, tipo Hergé, de 1955 a
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1960 y rectos desde 1962. Marca distintiva del periddico en los afios 50, el
rectdngulo parece haber sido impuesto a muchos autores que después lo aban-
donan, como Tibet, Macherot, Cuvelier, Craenhals, Weinberg. Este tltimo
dudé y los dos tipos coexisten, a veces, en el mismo dlbum (El duefio del sol y El
muro del silencio).

La generacion siguiente, Graton, Reding, Aidans, utiliz6 desde el principio
el bocadillo ovalado. Este, que se hace preeminente en los afios 60 en el mundo
del comic, ha sido impuesto por la escuela de Marcinelle, Franquin, Tillieux,
Will, Morris, Roba.

La moda de la linea clara ha sido testigo de la vuelta llena de fuerza del
rectdngulo. Swarte Floc’h, Benoit, Cappi, Goffin, Dumas... han retomado natu-
ralmente este elemento estatico esencial de la escuela de Bruselas. Después ha
sido incluso adoptado por otros estilos, en los que la necesidad es menos
evidente, en particular en el periddico Vecu. Probablemente bajo la influencia
de su guionista Martin, Juillard utiliza los rectangulos en Arno mientras que
utiliza habitualmente el ovalado en Las siete vidas del gavildn. Rectingulos
también en Recuerdos de la casa Le Quéant, de Bardet y Jusseaume, en El
viento de los dioses, de Gothias y Adamov y en La hija de los Iberos, de Durand
y Boilet (con angulos redondeados).

¢Por qué se elige una u otra forma? Parece que en un principio ha habido
una adecuacion entre el estilo grafico y las intenciones del autor: los bocadillos
ovalados se adaptaban perfectamente al dibujo redondo y dindmico de un
Franquin o de un Uderzo, los rectdngulos correspondian al estilo mds preciso,
més medido y también mis estdtico de un Jacobs o de un Martin. El abandono
del rectangulo por Tibet 0 Macherot es desde este punto de vista sintomatico:
estaba visiblemente mal adaptado a su grafismo demasiado redondo.

También se ha observado que un rectdngulo permite insertar un maximo
de texto 2, ventaja decisiva para Martin, por ejemplo. Sin embargo, los héroes
de Charlier, tan charlatanes como los de Martin, tienen bocadillos ovalados. Es
cierto que siempre es posible «hacer trampas», pegando el globo en el borde de
la vifieta, hasta el punto de mezclar los dos limites, y transformar el 6valo en casi
rectdngulo. Por el contrario, el 6valo deja espacios blancos que airean el dibujo.
Dindmico y aireado, es asi elegido por los autores realistas Giraud, Hermann o
Vance. La decadencia de la palabra en beneficio de la imagen de los afios 70 no
podia sino mantener esta eleccion. Por oposicion al nuevo deseo de Circus o de
Vecu de presentar comics que mds que verse se leen, lo que no puede sino traer
la vuelta del rectdngulo.
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Juillard: «Las 7 vidas del gavildn».
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El mismo autor adapta la forma de los bocadillos en
funcién del estilo, la ambientaci6n y el contenido de la
historia que quiere contar.

Juillard: «Amo».
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Jacobs: «La Marca Amarilla».
El globo en segundo plano respecto al personaje.

Los dvalos segmentados no forman una escuela propiamente dicha pero
pueden servir para definir un estilo. Como Tardi, con sus formas convexocon-
cavas, de las que se ha podido pensar que correspondian al estilo 1900 marco de
las aventuras de Adele Blanc Sec, pero que él también utiliza en sus relatos
contemporaneos.

Sgpz‘z'frzas,_ SILLSFOCRO poyr fallgrse drle wme auailoro
AE CXCEICLOR?, COMICRES Sl rEldl cor triad FOoZ a'€ exXlrs-
235 €rLOoRTELORES . il

| Relrocedarnos fioste 7920... For aguellos teempos, y ode-
| loretondorme o fodos los sabios ae (o epoca, ~23bia yo
@Labordalo UNT APOLlests 7 (& gue puUeao Iliiicar
~ZE/ IO LI (F FRIS5T 7RO et~ 2O Fer2idl . LT |
leorio dcerca del furzctorameiernio aed cerebro furnoro. |
Como wuslea sabe, esq viscers eslo corslilaids por 7illo- |
| res de celulos llomoaos rewronds, (25 cudles s€ agris-
\ pore erz cenlros reerveosos. £5L05 dsegurarz el Frcions
| rrzcernto ae lo wslz, ef avo, (& PIPbra, (05 /7201277272~
LO5, OLC. .. £SOS CORErOs reciberns y e71:0e7 S&ailes eléctd s -
@s. Ase, por &emplo, st usted se guerrd, [ sensIctor
e guenodure es l7ansndids de (& epiaerzacs o
CErébro en Formiiad & corrienl'e eeclrico

gue sere” converlias por el cenldro
RErFiOS0 CTESOORELEr2LE /2 SerRSsPcivs
ZoLorosa. ; Laaclomente pusd gue ef
leletoro, gue [ronrnslor/72e (7 oz
&er2 (7owlsos electrecos, los Cravzspor-
|lo o lroves abed cotle y luepo los

reconmnerl® & swu Forma oregieal’

s
——— o —

T




La Forma como Significante

Existen frecuentemente, a nivel del gag, variaciones de formas evocadoras:
la colera eriza los contornos con entrantes y salientes, el frio los hace temblar; las
«frias» intenciones se visualizan como estalactitas (Greg en Achille Talon), una
palabra amenazadora como un yunque (Cheret en Dominio), un discurso obse-
quioso como unas florecillas (Uderzo en Asterix). Pero son raros los autores que
aceptan cambiar sus costumbres para expresar mds acertadamente la psicologia
de sus personajes. Es el caso de Caza que en Overground utiliza bocadillos
redondeados para los miembros de la comunidad que aman la naturaleza y la
paz, y globos rectangulares para Miquelon y su mujer, productos de una civili-
zacion de cemento y de dngulo recto.

EL SITIO DEL BOCADILLO

Dado que el bocadillo ha permitido al texto su integracion en la imagen, es
normal que se afirme que el bocadillo estd en 1a imagen. Lo que es cierto si se
considera la plancha como una simple superficie de papel. Pero también es
ilusién de espacio. De espacios, habria que decir, puesto que Jacqueline Saou-
ter-Caya 3 ha distinguido el espacio metaférico (el dibujo), al espacio objetivo,
formado por el plano neutro de los «blancos intericonicos», y el espacio onoma-
topéyico ordenados por ella de un segundo a un primer plano.

El bocadillo en el espacio del comic

De hecho no hay reglas. A veces el bocadillo parece pegado a la plancha y
cabalga sobre el borde de las vifietas. Estaria por lo tanto adelantado con
respecto al espacio objetivo. En otros casos, forma parte de este espacio puesto
que se ajusta de forma natural al espacio intericOnico, € incluso se encuentra
perfectamente integrado en el espacio (el volumen?) metaférico, situandose en
segundo plano, tras la cabeza de los locutores.

Para terminar un caso extremo, algunos autores juegan con la naturaleza
del bocadillo y lo transforman en un objeto visible y palpable, que puede
voluntariamente echarse a volar, derrumbarse, desinflarse o pintarse. La Serie
«El hombre de las filacterias», de Gennaux en el perddico Spirou es un ejemplo
maravilloso que mereceria una publicacion.
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...BACON... BRAQUE...DE PARIS...
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Ted Benoit: «La Ciudad Luz».
La «inea clara» y la herencia de los bocadillos
rectangulares.
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Cada autor puede pues elegir el espacio que le conviene, lo raro es cuando
el mismo autor cambia de eleccién de una casilla a otra sin ton ni son, como Nic
y Cauvin en El cinturdn del gran frio.

El bocadillo en la superficie

A nivel de la superficie del papel, el bocadillo esté en la imagen. Pero en no
significa en medio de. Una tenaz tradicion, que viene probablemente de los
tiempos en los que el texto estaba fuera de la imagen, se empefia en que los
textos estén marginados, situados sobre los bordes, generalmente superiores.
JPor qué en lo alto si los textos estaban bajo la imagen? Quizd para establecer
prioridad cuando habia evidencia, y para forzar la mirada a volver sobre lo que
habia vislumbrado, en vez de olvidar lo que puede ser considerado initil. Los
bocadillos pueden estar pegados en el borde de la vifieta. Lo que es frecuente en
los bocadillos llamados ovalados; lo que también ocurria con las primeras
filacterias rectangulares de Hergé, que después integré en el dibujo, aunque no
deja mas que dos milimetros de separacion entre el borde de la vifieta y el borde
de la filacteria.

La acumulacién de bocadillos hacia lo alto, disimulando a veces todo el
decorado, provoca una especie de reencuadre. ;No se ha dicho que el plano
americano en comic estaba destinado a despejar el espacio sobre los personajes
para situar alli los didlogos, el plano medio («en pie») siendo mds utilizado para
la accién? 4

Cuando tal sistema es respetado, los bocadillos situados en el medio de las
vifietas (generalmente planos de conjunto) reciben un impacto excepcional. Asi
cuando el avién de Tintin cae hacia el suelo en Los puros del Faradn, o cuando
el cohete llega a la vista de la luna en Hemos andado sobre la luna. Si la vifieta
es estrecha y alargada, los bocadillos situados en el centro pueden servir también
para separar dos planos, y crear dos vifietas sin sobrecargar la plancha, como en
La Cripta de Chaillet y Martin, p. 42 V 7, con los policias en lo alto y los héroes
abajo.

El sentido de la lectura

Es menos evidente de lo que se ha dicho. Sin duda alguna es de izquierda a
derecha y de arriba a abajo. Pero jamds se precisa si la lateralidad prevalece
sobre la verticalidad o al contrario.



¢En qué orden se debe leer?

| s

[

;Primero A porque esté a la izquierda, o B porque est4 en lo alto? Sélo un
estudio cuantificado puede resolver el problema. Simplemente constatamos que
la lateralidad parece prevalecer a menudo al menos cuando el borde superior de
A est4 por encima del borde inferior de B. El mismo problema se plantea con
tres bocadillos dispuestos en este orden:

L ] <=

—

Bocadillos encabalgados

Este problema es frecuentemente evitado superponiendo los bocadillos
segln el orden de lectura. Para algunos autores, como en un libro, el texto de
encima es el primero. Para otros, en particular para Hergé y Franquin, es a la
inversa: el primer texto estd debajo, como si se tratara de una hoja tirada a una
papelera por una mecandgrafa. No obstante, la mayoria de los autores, sin razén
en nuestra opinién, no dan ninguna importancia a este hecho y hacen coincidir
los dos sistemas:

Asi Tillieux (Quilates a granel, p. 1 arriba, p. 21 y p. 29, abajo, p. 24 y 28),
Will (Metamorfosis b 1 arriba, p. 25 V 7 y abajo, p. 37 V 7), Pleyers (La
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La forma del bocadillo sugiriendo la célera del
personaje.

Catedral, b 1 abajo, p. 25 V 3 y V 5, abajo, p. 37 V 8). Lo que resulta incomodo
cuano se produce en una misma vifieta como en Quilates a granel, en que b 2
estd al mismo tiempo sobre b 1 y sobre b 3, en El Fantasma de Wa Kee, de
Blanc Dumont. Podriamos imaginar que esta dispersion intenta traducir la
profundidad de campo, ya que los personajes situados en dltimo plano tienen los
bocadillos debajo.

Esto no es asi, ya que en otra vifieta, al contrario, el personaje situado al
fondo emite el bocadillo situado encima, y el de primer plano el que estd abajo.
Hay distorsiones lamentables, y el evitarlas esconde quizds posibilidades para
hacer los comics més legibles y mas eficaces.

Las posiciones reciprocas y el espacio interpersonal

El bocadillo puede expresar, tinicamente con su posicion, la naturaleza de
las relaciones entre dos individuos. No se trata de una actividad sistemdtica.
Pero de vez encuando se encuentran ejemplos que funcionan bien, tan bien que
apetece encontrarlos mds a menudo.

Asi en las obras de Jacques Martin, se pueden encontrar filacterias juntas,
de tamafio casi igual, o una debajo de la otra. La eleccién parece a menudo
significante: uno junto a otro los bocadillos dan una impresion de equilibrio, de
igualdad entre los dos personajes emisores, mientras que la superposicion lleva
consigo una impresion de dependencia, de inferioridad. Asi en la pégina 3
(plancha 1) de La Catedral (serie Jhen, dibujo de Pleyers) los dos personajes
que galopan uno al lado del otro tienen bocadillos paralelos, mientras que
cuando hablan con los guardas del castillo que les dominan, los bocadillos se
sitGan en un plano vertical.

El encabalgamiento de los bocadillos puede expresar también una jerar-
quia: el que domina, quien se impone al otro, deberia dominar con su bocadillo
al del otro, reduciendo, recortando asi su superficie. Este fenomeno puede
producirse cuando el bocadillo imbrica no otro bocadillo sino su apéndice. Un
buen ejemplo de este caso se encuentra en La Cripta (J. Martin, Chailet), p. 26
V5.

La superposicién no se debe a una necesidad de organizacién del espacio,
ya que p. 23 V 3, un apéndice se deslizaba por un «pasillo» de 4 mm. entre el
segundo bocadillo y el borde de la vifieta sobre 4,2 cm. Por otra parte bastaba
con desplazar b 2 hacia la izquierda y b 3 hacia la derecha para obtener un
clasico:



=

Por lo tanto el corte parece deseado. Como lo indica el texto, los dos
hombres se oponen. Se corta el texto del adversario, se le hace frente tanto a
nivel del didlogo como del dibujo. Sin duda se puede pensar, observando dos
raspaduras, que no se trata mis que de la reparacioén de un error, los bloques
estando previstos asi:

—
—
9/7

La cosa no esta clara, y de todas formas, como lo dice Caza «ocurre que

nuestro subconsciente nos empuja a cometer un error pensando ya en la correc-
cion».
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EL CONTENIDO DEL BOCADILLO

Es ya algo evidente que el bocadillo no contiene sélo palabras de la misma
forma que no contiene todas las palabras. Solo sefialaré para recordarlo que el
grito, incluso cuando se presenta bajo la forma de una frase, puede situarse fuera
del bocadillo.

— Que el bocadillo puede expresar una indicacion escénica con un vacio,
con puntos suspensivos, o més frecuentemente con puntos de exclama-
cién o de interrogacion aislados.

— Que el bocadillo puede expresar el pensamiento (por medio del famoso
apéndice de «bocadillos») pero que también muchas palabras estin

Tardi y el bocadillo convexo-concavo.
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Crepax: «Bianca».
El bocadillo llega a convertirse en vifieta.

destinadas al lector y no a otro personaje. Esto explica que el tiempo
del didlogo y el tiempo de la accion, separados en la realidad, van
juntos en el comic. Son testimonio de ello los comics de super-héroes,
en que cada uno declama largas peroratas en el tiempo de una trayecto-
ria fulgurante. El comic franco-belga, menos ampuloso, no deja por ello
de presentar ejemplos idénticos como ese Lefranc corriendo violenta-
mente bajo las balas y comentando la situacion.

Dirigido al lector, el bocadillo puede contener pequefios ideogramas (espi-
rales, estrellas, reldmpagos, calaveras, cafiones...) comprensibles pero impronun-
ciables. Ain mds, puede contener un dibujo que representa una escena ya
contada y convertirse, como en Crepax, en una vifieta entera no distinguiéndose
de las otras mas que por los dngulos redondeados.

El rotulado representa un dominio de estudio muy amplio: letras mecéni-
cas o manuales, mayuisculas o mintisculas, romdnicas o itdlicas, variaciones en el
cuerpo, en el espesor y en el tono de los caracteres, flexibilidad de la grafia o
tamafio de los trazos, tentativas de asociar grafismos diferentes en una misma
plancha, constituyen posibilidades demasiado ricas para ser tratadas en el marco
limitado que nos es otorgado. Por lo tanto reservamos este capitulo para un
articulo posterior.
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Fradera-Das Pastoras: «Fuera de casillas», en Zona 84
ndm. 5. Los ideogramas dentro del bocadillo.

EL TAMANO DEL BOCADILLO

Se ha observado que «la superficie de las filacterias no es proporcional al
volumen considerado como aprehensible por los diversos protagonistas». Asi el
timido, el indeciso no utilizard mis que una parte de su bocadillo.

Se pueden observar variaciones mds sutiles que parecen insignificantes. As
en La gran amenaza, p. 25 V 12, la filacteria de Lefranc contiene 37 intervalos
tipograficos en 2,4 cm. de largo, 1a de Borg sélo 31 en 2,8 cm. A pesar de tener
una verborrea menos abundante, Borg logra con esta artimafia la superioridad
sobre Lefranc, cuyo texto aparece recortado, superioridad expresada igualmente
por la posicion alta en la vifieta.

De la misma manera en la p. 41 V 7, se encuentran 207 signos o intervalos
tipograficos en 7 cm. (3,5 cm. por 2 cm.) es decir 30 signos/cm? En la pégina
49 V 1 hay 38 signos en 3,5 cm? (4,4 por 0,8), es decir 5 signos/cm? En
realidad un dibujante como J. Martin «piensa su bocadillo». Queremos decir
con esto que prevé ya en el borrador la dimension y el sitio. El bocadillo es un
elemento del dibujo que interviene en la confeccién de la pégina y en el
encuadramiento. Si bien es poco probable que el autor pase el tiempo contando
las palabras o los signos que va a atribuir a sus personajes, es seguro que toma en
consideracién la superficie de los bocadillos que va a realizar a fin de insertarlos
lo mejor posible en el dibujo. Asi en la p. 24 V 5, los dos bocadillos tienen la
misma altura aunque el de Lefranc comprende tres lineas y el de Renard 5
lineas. Hay por lo tanto una preocupacion de equilibrio del dibujo, de servirse
del limite inferior de los bocadillos para realizar un reencuadramiento del
dibujo. ;Pero esta preocupacion estética de equilibrio no provoca en el lector
una sensacion del equilibrio entre los personajes, entre los dos interlocutores?

En otro trabajo hemos intentado sistematizar el estudio de la superficie de
los bocadillos. Pensamos haber demostrado que al menos en ciertos comics, la
relacion entre la superficie «de palabra» emitida y el nimero de aparicién del
locutor expresa una jerarquia institucional 3.

CONCLUSION

El bocadillo sobrepasa ampliamante el papel de «envoltorio» de palabras
al que muchos lo reducen.



Elemento grifico facilita un montdn de indicaciones que el lector graba, a
veces de forma inconsciente, pero que siempre afinan la percepcion del relato.

No es s6lo «seudo-sonoro» expresando el tono, la entonacion, el volumen,
sino que permite reconocer un estilo, o0 a un autor, precisar la profundidad de
campo, encuadrar una imagen, definir la jerarquia global o la preeminencia
momentinea de un personaje. Hay numerosas virtualidades, pocas veces apro-
vechadas en su totalidad, vias de investigacion para acceder mas frecuentemente
a esa riqueza y a esa habilidad, marcas de los grandes dibujantes maestros de su
arte.

NOTAS

1. Cf. «L’Espace sonore dans la B.D.» de Pierre Pascal y Frangois Pierre B.D. Bulle n.2 8, 1981.
Sobre los origenes ver también Didier Lefort, «L’apparition de la bulle dans la B.D. frangaise», Bedesup
n.2 26, pp. 31-35 y «LLes premicres bulles en France». Le collectionneur de bandes dessinées n.° 46, pp. 12-19.

2. L’espace sonore... op. cit., p. VL.

3. C. Saouter-Caya, «Propos syntaxique du langage sonore de la bande dessinée». La Nouvelle Barre du Jour
n.? 110-111, p. 19-29.

4. J.B. Renard: Clefs pour la bande dessinée, Seghers, 1978, p. 163.

5. Cf. nuestro articulo L’expression du pouvoir dans La Grande Menace: essai d’étude quantitative, in 4 la
rencontre de Jacques Martin, Bedesup, 1985.
Cf. también nuestra tesis Images de I'armée dans la bande dessinée pour enfants et adolescents: recherches
épistémologiques, Montpellier, 1982, pp. 220-232.

69



70

UN PUNTO PRIVILEGIADO
ENTRE FIGURACION Y NARRACION.
EL OJO COMO CONSTANTE FIGURATIVA EN EL COMIC

Por Antonio ALTARRIBA

Cuando en 1967 los miembros de la SOCERLID proponian para una
ocasién tan sefialada como la del ingreso del comic en el Museo de las Artes
Decorativas de Paris un catdlogo con el titulo Bandes dessinées et figuration
narrative, no sélo conseguian un hito en la promocién y reconocimiento cultu-
ral de este medio sino que también con la utilizacion de los términos «figuracion
narrativa» planteaban ya una consideracion de las particularidades expresivas
del mismo que —a mi modo de entender— no estd zanjada todavia. Resulta
dificil determinar hoy —por lo menos yo carezco de la informacion
suficiente— a qué criterios respondia la acufiacion de «figuracion narrativa»
como denominacion aplicable a la «bande dessinée». Corrian entonces tiempos
en los que el comic parecia necesitar un maquillaje que le hiciera presentable
ante una sociedad que lo habia denigrado o, cuando menos, subestimado. En
este sentido «figuracion narrativa» podria ponerse muy bien en relacion con
otros términos como «literatura dibujada» o «literatura de expresion gréafica»
empleados también en este periodo para denominar el comic. jHasta qué punto
estas formulas encerraban una reflexion rigurosa sobre los ingredientes constitu-
tivos del medio o pretendian simplemente barnizar o sustituir otros términos
mis desprestigiados...? En cualquier caso, todas estas denominacione alternati-
vas de la «b. d.» tienen como puntos en comin, en primer lugar, la adhesion al
campo seméntico de la cultura oficial y también la alusion a esos dos ingredien-
tes tenidos generalmente como bésicos del comic que son lo literario y lo grafico.

Por otra parte y dejando de lado la cuestién del porcentaje de coartada
cultural que contenian estos términos, lo cierto es que de todos ellos el de
«figuracion narrativa» ha tenido mayor arraigo que los otros. No solo ha pervi-
vido como término alternativo y/o explicativo del comic en algunos estudios
sobre el medio, sino que también pone de manifiesto una consideracién muy
generalizada que sobre el mismo se tiene. Calificar el comic como «figuracion
narrativa» supone de hecho considerar que los elementos de la figuracion estan
supeditados a las tareas narrativas, algo asi como si el grafismo debiera modifi-



carse o0 adaptarse a las funciones que el guion (lo literario) le dicta. En definitiva
y a mi entender puede desprenderse de la utilizacién de esta formula no sélo el
intento de obtener por contaminacion el prestigio que se deriva de tan rimbom-
bante denominacion, sino la sumision de la imagen (figuracion) a las necesida-
des y determinismos del texto (narrativa). Esta consideracion flota sobre el
comic e incluso, desde ciertos sectores de la critica y de la opinién, le presiona y
condiciona atribuyendo a los guiones las carencias y defectos de este medio en el
momento actual. Desde este punto de vista el grafismo parece estar al servicio
de la narracion y, evidentemente, se entiende aqui por narracién una intriga
densa, bien articulada con una «buena» administracién temporal tal y como se
presenta en los modelos suministrados por el relato literario. De acuerdo con
esto, la figuracion no seria mis que el punto de apoyo, el medio del que el
cOmic se sirve para hacer pasar la narracion.

Pero —siempre a mi entender— acercarse a la historieta con tan acomoda-
ticios planteamientos implica ignorar de hecho el papel condicionador del
medio y semejante olvido no resulta permisible en una época como la actual
que parece haber demostrado hasta qué punto el medio determina e incluso
sustituye los fines o como el sistema de expresion se convierte de hecho en el
tnico mensaje. De acuerdo con este principio de aplicacion practicamente
generalizada, en el cOmic deberia reconocerse el papel condicionador de lo que
aqui es medio —la figuracién— y la consecuente supeditacion de lo que, quiza
en un principio, fue objetivo —la narracién—. Por ello los términos aplicables
en este caso debieran ser mas bien los de «narracion figurativa», puesto que
—como puede comprobarse con un simple repaso de las creaciones existentes
dentro de este campo— la narracion resultante es el producto de las particulari-
dades a las que la figuracion la somete, pudiendo en muchos casos poner incluso
en cuestion la aplicacién del término «narracién» a la obra resultante. A
menudo, el «interés humano», que parece ser esencial para que exista relato,
queda sustituido por un «interés estético» o el sometimiento a un hilo temporal
de articulacién 16gica suplantado por un régimen de asociaciones y correspon-
dencias formales que aproximan la obra més bien al registro de lo poético que al
de lo estrictamente narrativo.

Desde este punto de vista, el mensaje que el comic transmite depende de
una figuracidn cuya morfologia esta hecha, claro estd, de formas que, inevita-
blemente, tratan el referente con modificaciones resultantes de exageraciones
deformantes, reducciones expresivas, manipulaciones y combinaciones imagina-
tivas filtradas a través de las aqui mas obligadas que en cualquier otro campo

71




72

marcas estilisticas. Por su parte la sinfaxis dependera en primer lugar de unas
articulaciones internas derivadas de la insercion y distribucion de dichas formas
en el espacio de la presentacion (vifieta) generando una dindmica de encuentros
y enfrentamientos y, en segundo lugar, de unas articulaciones que podriamos
llamar externas y que rigen una relacion no siempre ni exclusivamente 16gica

(de causa a efecto) existente entre las vifietas.
L1 Caza: «Brouillard», en Pilote nam. 120.
El ojo como objeto.
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Las particularidades de esta morfologia y sintaxis del comic ! sitdan
—desde mi punto de vista— el tema de este coloquio no solamente en un punto
fundamental de los estudios y enfoques actualmente existentes sobre el comic,
sino también en el centro neuralgico de donde este medio saca sus caracteristicas
especificas. En funcion de esto y de acuerdo con lo anteriormente expuesto, se
deduce la impertinencia de los términos «figuracion narrativa» aplicados al
comic, siendo la alternativa opuesta («narracién figurativa»), aunque recoja con
mayor fidelidad su funcionamiento real, igualmente discutible por la capacidad
de la figuracion de dinamitar la narracion tal y como ésta se concibe tradicio-
nalmente, es decir, desde lo literario.

Para comprobar la veracidad de estas dependencias y con el fin de seguir
avanzando en esta linea, se podrian seguir y catalogar numerosas particularida-
des del llamado «relato» en el comic. Desde evidentes sumisiones de la accién a
la situacion hasta peripecias claramente formales de personajes y objetos, servi-
rian para suministrar esas caracteristicas originales y diferenciadoras de la
narracion en el comic. Podria dibujarse asi un mapa de las funciones especificas
asumidas por la particular forma de «transmitir» de este medio o establecer las
interferencias y porcentajes existentes a diversos niveles entre el espacio de la
representacion y el tiempo de la narracién propiamente dicha.

En un intento de seguir en esta direccion me propongo en el presente
trabajo averiguar de qué manera se integra dentro del comic lo que en un
principio aparece como una constante cuya frecuencia resulta ficilmente com-
probable a partir de un simple recorrido por la produccion existente. Me refiero
a los primeros planos de ojos y en general a la abundante presencia de elementos
que podrian llamarse «oculares» dentro del comic. De hecho, y aunque quiza no
tenga excesivo interés para este estudio, creo conveniente adelantar que he sido
llevado al mismo no desde la metodologia y con el fin de corroborar un criterio
establecido previamente, sino atraido por la frecuente aparicion de estos elemen-
tos oculares y con el fin de precisar su funcion.

Que la abundancia de ojos y otras 6pticas resulta cuando menos revela-
dora, puede deducirse de la proporcion existente entre ocurrencias y la cantidad
del corpus analizado. Aunque me resulte dificil establecer con precision el
numero de las publicaciones periddicas consultadas al respecto —tampoco creo
que ello tenga una importancia esencial para los objetivos perseguidos—, si se
ha procurado una diversificacién de dicho corpus habiéndose consultado una
cantidad desigual de nimeros de aproximadamente diez titulos espaiioles y siete
franceses. Conviene también sefialar que se ha trabajado con material reciente
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12.

Codard-Ribera: «Le vagabond des limbes».
El ojo como simbolo.




(publicado desde 1982 en adelante) aparecido en revistas representativas del
mercado de ambos paises, de diversos contenidos y tiradas. En cualquier caso, y
como ya podréa deducirse por el nimero de titulos y el periodo consultado, la
cantidad de revistas no es excesivamente abundante, algo més de 250 ejempla-
res, siendo los espafioles unos 170. Aunque ya a partir de este primer recuento
de material y publicaciones analizadas se comprueba una mayor aparicion de
primeros planos de 0jos en algunos titulos (Rambla y El Vibora por los espafio-
les y A Suivre por los franceses) no creo que de ello pueda deducirse ninguna
conclusion pertinente. Tampoco me parece particularmente revelador para los
fines de este trabajo el hecho de comprobar que algunos autores utilizan este
recurso con mayor generosidad que otros —destacan Pons, Oduber-Vendrell,
Mundet y Boada dentro-del 4mbito nacional y Crepax, Muiioz-Sampayo (fun-
damentalmente en sus series El bar de Joe y Sudor sudaca), Comes y Sokal
dentro del internacional—. Como adelantdbamos ya, el dato que en este caso
salta a la vista es la frecuencia de aparicion; en un corpus reducido como el
mencionado he contabilizado 225 ocasiones en las que «lo ocular» adquiere
protagonismo dentro de una vifieta.

Claro estd que no todas estas apariciones son del mismo tipo, ni obedecen
a los mismos objetivos. En un intento del primera clasificacién pueden distin-
guirse los siguientes grupos.

I. ELEMENTOS OCULARES DENTRO DE LA FIGURACION

L.1. El ojo como objeto

El ojo o, mejor dicho, en estos casos concretos generalmente el globo
ocular, puede aparecer dentro de la escenificacion. Fuera de sus cuencas, arran-
cados de 1o que es su contexto habitual, los ojos se convierten en objeto
extraordinario. La esfera del ojo rodando, brotando del suelo o simplemente
arrancada aporta ese componente insolito que la hace digna de ser plasmada y le
concede impacto y protagonismo. Aqui el ojo, apartado, extraido del rostro
humano puede ser utilizado como forma que evoluciona, sugiere, engafia. Puede
también figurar formando parte del decorado, dando a la ambientacién un tono
surrealista o, cuando menos, sorprendente. En algunos casos el globo ocular,
autébnomo, se permite adquirir practicamente el estatuto de personaje y hasta
logra una cierta animacion sirviéndose de tentdculos o de otros inverosimiles
medios de locomocion.
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51 ME ESTIMAS

MUESTRAME TU PENSAMIENTO

L3.

IL1,

Oses-Mina: «Opera bufa», en Vibora nam. 63.
El ojo que refleja.

Al acecho.

Comes: «La Belette», en Cimoc nam. 41.

Se han contabilizado 19 utilizaciones de globos oculares con semejantes
caracteristicas y con las mencionadas pretensiones de sorpresa escenificativa.

1.2. El ojo como simbolo

Como canal privilegiado de nuestra percepcion, el ojo se ha cargado en
nuestra civilizacién de un gran niimero de implicaciones y connotaciones cultu-
rales e incluso antropoldgicas que le hace susceptible de acceder en sus represen-
taciones a significaciones de profundo arraigo. De todos es conocida la trasposi-
cién que cominmente hacemos entre la percepcion sensible y otra percepcion
mds trascendente relacionada con valores intelectuales, espirituales o imaginati-
vos. Empaquetado en un tridngulo o inmerso en otro contexto de significaciones
menos evidentes, el ojo, utilizado como elemento independiente del rostro, da
muestras a menudo de esta predisposicion al simbolo. De hecho, una buena
parte de los ojos que se representan aislados de su entorno habitual (podrian
incluirse algunos de los ejemplos aludidos en L.1) son susceptibles de interpreta-
ciones simbolicas. En cualquier caso, se han detectado siete apariciones de 0jos
que, con posibilidades de interpretacion mas o menos evidentes, se integran en
un conjunto y en un régimen de relaciones simbdlicas. El globo ocular o el ojo
aislado pero dibujado con parpados, llegan a superar en estos casos la mera
yuxtaposicion sorpresiva para acceder a un estatuto de simbolo.

Desde mi punto de vista habria que afiadir en este apartado otras seis
utilizaciones de ojos que, dibujdndose sobre un fondo neutro y sin integrarse
dentro de un rostro, se convierten en presencia un tanto fantasmal. Situados
normalmente al fondo de la vifieta, estos ojos —suelen aparecer los dos—
sugieren la presencia inevitable y vigilante, la obsesion, el remordimiento...
Como podra facilmente deducirse, cumplen una funcién cuya proximidad con
el simbolo hace que estos ejemplos sean perfectamente incluibles en este
apartado.

1.3. El ojo que refleja

Situaremos dentro de este apartado toda una serie de utilizaciones que se
encuentran a medio camino entre el 0jo como «objeto» y €l ojo como «expre-
sion». Me refiero a los trece primeros planos de ojos repertoriados dentro del
corpus que permiten ver reflejada en su retina la imagen que estdn contem-
plando o, en algunas ocasiones, la que les obsesiona. Los ojos pueden cumplir
asi una doble funcion: de espejo y de expresion (por los 0jos podemos ver pero a
través de la expresividad de los ojos; también podemos ser «vistos» en nuestros



sentimientos y sensaciones). En un principio, esta presentacién de la mirada
podria permitir recoger esta doble funcién pero, en general, la necesidad de
reflejar impide la posibilidad de expresar. Es decir, que mientras la imagen
dibujada en la retina resulta facilmente identificable, no ocurre lo mismo con la
expresion de quien mira, ambigua en la mayor parte de los ejemplos recogidos.
Por lo tanto, aqui 1a funcion del ojo como «punto de vista» parece primar sobre
la reaccién provocada, por lo que se contempla. De la polaridad que se esta-
blece entre sujeto y objeto de la observacion obtenemos la descripcion precisa
de este tltimo, mientras que, en general, del primero tan s6lo se nos proporciona
la constancia de su presencia. Por ello, por este predominio de su valor como
espejo (objeto), incluimos este apartado dentro del primer grupo de la clasifica-
cién.

II. LO QUE LOS 0JOS SIGNIFICAN

A pesar de que el grupo anterior de nuestra clasificacion tiene la entidad y
la frecuencia de aparicién suficientes como para ser citado e interpretado,
resulta evidente el predominio de un empleo de los ojos que podria considerarse
mads «funcional». Cuando la puesta en escena decide, por medio de un primer
plano, centrar su atencion en unos 0jos, es normalmente con el fin de transcribir
las sensaciones, sentimientos o propdsitos que alberga el fuero interno del per-
sonaje al que pertenecen.

II.1. Al acecho

Aqui también, como en el apartado 1.3, ver predomina sobre sentir. Los
ojos, a través de un hueco, brillando en las sombras, con el rostro que les
corresponde perdido en el misterio o en el camuflaje, sobre todo ven. Pero en los
siete casos encontrados adscribibles a este apartado, el acecho suele ir cargado
de tension mds o menos amenazadora contra el o lo contemplado, a veces
sorpresa o también turbacién provocada por el especticulo observado. Por esta
carga de contenido, porque aqui los 0jos ya suelen «significar» inauguramos este
segundo grupo de la clasificacion con este apartado.
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Makyo: «Grimion gant de cuir», en Circus
ntm. 82. Los desasosiegos de las victimas.

1L.3.

Sampayo-Solano Lopez: «Evaristo», en Thri-

ller nim. 1. La tension de los agresores.

I1.2. Los desasosiegos de las victimas

Miedo ante la amenaza, horror ante la muerte, angustia ante el sufrimiento
o pénico ante el horrible espectéculo puede ser leido en 37 ocasiones dentro de
nuestro corpus. Como puede comprobarse se trata de una de las ocurrencias
mas frecuentes en esta temdtica del ojo. Sufriendo el espectdculo, sin recursos ni
defensas ante el amenazador-inquietante entorno, los propietarios de €stos 0jos
se disponen més o menos aterrados a ser victimas. Sujetos pasivos de la accion
que tiene lugar, anclan a menudo su expresion de inquietud profunda valiéndose
de otros recursos auxiliares. Perlan su entrecejo gotas de angustia o profieren
exclamaciones desgarradas. Todo para hacer participe al lector de las mas
viscerales sensaciones.

I1.3. La tension de los agresores

Hasta los ojos se les ponen oblicuos por las malévolas intenciones. Esa
punta de perversion, los turbios posos de algiin arraigado propdsito afloran en la
mirada enarcando las cejas o afilando los parpados. Otras veces los pliegues del
cefio, la crispacion de las arrugas, la fina ranura en la que se ha convertido el
0jo, se dejan de connotaciones malvadas y traducen simplemente la tension que
precede al salto, la firme presion ejercida sobre los resortes, la inquebrantable
decision. Son los ojos de quien se va a convertir en agresor, en sujeto particu-
larmente activo-violento de la intriga. El equilibrio o la integridad del entorno
pueden sentirse legitimamente amenazados.

Con toda facilidad puede deducirse que los veinte primeros planos de los
ojos detectados en el corpus y adscribibles a este apartado se constituyen en el
polo opuesto a los referidos en el apartado anterior (I1.2). Agresores y agredi-
dos, sujetos activos y sujetos pasivos ponen de manifiesto, una vez mids, la
relevancia dentro del comic de los enfrentamientos. Enfrentamientos fisicos
surgidos como inevitable consecuencia de ese espacio que los elementos de la
figuracion deben compartir y que les condena al choque, al encuentro mas o
menos violento.
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I.4. Unas gotas de tristeza

Los arcos de las cejas y las curvas de los parpados se escurren hacia abajo
en un intento de sefialar una decepcion profunda, una tristeza un tanto acuosa.
Por escurrir, suelen escurrir hasta las ligrimas para que el dolor sea mas evidente.

Diez ejemplos de este tipo encontrados en el corpus.

IL.5. Aproximaciones al fuero interno

La angustia de la victima, la tension del agresor o la tristeza vienen refleja-
das por medio de la expresion de los ojos, ayudada por el contexto o por otros
indicios auxiliares. Sin embargo en otras ocasiones (36 en nuestro corpus) el
acercamiento de los ojos al primer plano encubre sensaciones menos evidentes.
Dependiendo, claro estd, muy directamente del contexto, estos primeros planos
reenvian a la dimension interior del personaje, aluden a alglin oscuro proposito,
algiin misterio o, simplemente, pretenden mostrar que el protagonista est4 enca-
jando una situacion o una accion.

Habria que afiadir en este apartado los doce primeros planos de ojos que
obedecen a una descomposicién analitica de una anatomia o de un conjunto

IL5.  Korkos: «Les monettes du cap», en (4 suivre)
niim. 82. Aproximaciones al fuero interno.
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ML.1. El cristal que refleja. , . N . . "
mas amplio y que —ademads de los efectos estéticos obtenidos por una distribu-
cién mds o menos armoniosa— también comportan su porcentaje de acerca-
miento a la profundidad de un personaje.

IL.6. Otras retinas

En tres casos he encontrado una sustitucion de la retina por otros elemen-
tos (una calavera, la cabeza de un hombre y la de un gato). Me parece impor-
tante sefialar estas ocurrencias como original procedimiento «lingiiistico» para
anclar la mirada en un significado mis o menos univoco.



IIIl. LAS PROLONGACIONES OPTICAS

También se ha creido oportuno incluir dentro de este repertorio las apari-
ciones destacadas de lentes y gafas.

IIL.1. El cristal que refleja

Se cumple aqui con la misma funcién que en el apartado 1.3., pero en esta
ocasion el reflejo se halla impersonalizado por la superficie neutra del cristal.
Las intenciones del personaje se atrincheran, mas o menos amenazadoras, tras
los lentes. Veinte casos en nuestro corpus.

IIL.2. Ver a través de las dioptrias

El cristal de las gafas se utiliza como filtro para presentar el entorno
introduciendo en el grafismo las deformaciones propias de los cristales gradua-
dos. Siete ejemplos localizados.

IIL.3. Unas gafas rotas

En once ocasiones hemos encontrado escenificadas en nuestro corpus unas
gafas rotas. Curiosamente, como si este elemento fuera el significante privile-
giado del personaje, se indica con ello la muerte o un grave accidente sufrido
por quien era su portador.

IV. OTRAS UTILIZACIONES OCULARES

En todo repertorio relativamente amplio, como el presente, quedan ocu-
rrencias dificilmente clasificables.

Tal es el caso de los siete primeros planos de ojos de animales. Evidente-
mente, los significados son menos claros en estas ocasiones, aunque, en general,
puede decirse que se sugiere asi su caricter amenazante, siendo por lo tanto
relacionables estos casos con los incluidos en el apartado I1.3.

En dos ocasiones €l primer plano de los ojos parece encargarse Ginicamente
de escenificar el acto de maquillarse.

Otros ocho ejemplos se centran en el sentido de la vista, poniendo de
manifiesto avatares originales, tales como cuencas sin 0jos, rostros sin cuencas ni
0jos, ojos Unicos de ciclopes, ojos que lanzan rayos, etcétera.
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112, Muiioz-Sampayo: «En el bar», en Vibora
nim. 48. Ver a través de las dioptrias.
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I3  Sanchez-Abulli/Bemnet: «El diario de Ribli»,
en Zona 84 nam. 8. Unas gafas rotas.

..Y UNAS DIOPTRIAS PARA ENFOCAR

Podia suponerse ya de entrada que tan 6ptico tema como el aqui abordado
permitiria una implicacién particularmente profunda con un medio de las carac-
teristicas del comic. El protagonismo de la figuracion reivindicado en la intro-
ducci6n necesita del ojo para su consumo. Un medio tan eminentemente visual
parecia destinado a otorgar un papel fundamental al ojo. Y asi ocurre. Si se
repasa la clasificacion que precede podra comprobarse —aparte de la significa-
tiva frecuencia del tema a la que ya he aludido— su adhesion al campo de la
figuracion. De estas apariciones oculares el comic obtiene originales puntos de
vista (apartados 1.3, IIL.1 y IIL.2) y sorprendentes, surrealistas o simbolicos
elementos para la figuracion (apartados 1.1 y 1.2). En ambos casos resulta
evidente que los recursos obtenidos estan en funci6n de las tareas escenificativas
(figuracion). Pero lo que, ademds de englobar la mayor parte de las ocurrencias,
me parece mas destacable es la intima articulacion del ojo con significados
fuertemente marcados. El ojo en el comic, por lo tanto, no sélo es como acaba
de decirse, figura para «figurar» o para administrar el punto de vista, sino
también una figura para significar. Se trata de un punto en el que convergen
figuracién y narracion a un doble nivel. Obviamente en el nivel externo, en el
del consumo del comic, el ojo del lector sintetiza las figuraciones las provee de
la carga narrativa que viene mas o menos inducida por contexto y anclajes y
corregida por sus propias interpretaciones-proyecciones. En el nivel interno,
dentro del comic, el ojo aparece también como punto de conjunci6n, de sintesis
en el que un referente rico y matizado, hecho de pasiones, miedos y angustias
encuentra un significante adaptado para expresarse con un margen de
ambigiiedad-matizacién més o menos amplio. Como ha podido comprobarse
(apartados 11.2, 113, IL4 y IL.5), contenidos fuertemente marcados adquieren
forma por este medio. El relato es inyectado con cargas de profundidad o,
mejor, la profundidad se resuelve aqui en superficie, el tiempo de interiorizacion
en espacio de escenificacion. Punto de conjuncién particularmente ejemplar
donde la narracién abraza la figuracién. La adaptacion en este sentido resulta
tanto mds remarcable cuanto que la mayor parte de estos primeros planos no
llevan texto alguno. El contexto y las marcas gestuales se encargan fundamen-
talmente de la transmision.

De esta manera, se suministra la re-accién necesaria para que la accion
(constante dentro del comic) quede anclada en motivaciones € implicaciones
personales. Se consigue por este medio algo mas que la simple aplicacion del



«0jo espejo del alma» puesto que, dentro de la ambigiiedad significativa de la
imagen, se lastra el mensaje con peso dramaético, intensidad, resonancias y hasta
suspense. El acercamiento al personaje 2 que supone el primer plano de los 0jos,
intercala el sentimiento en el movimiento, pretende que confrontaciones y con-
flictos encuentren eco mas alla de la exhibicion mas o menos espectacular de
fuerzas y quede de manifiesto por medio de la figura ese «interés humano» que
la narracion necesita.

NOTAS

1. Desarrolladas en parte en «Caracteristicas del relato en el cémic» in Neurdptica 1, Zaragoza 1983 y en
«Le corps & corps dans la b. d» en Coloquio, Le conflit dans la bande dessinée, Montpellier 1984.

2. Laidea de acercamiento al personaje viene corroborada por el hecho de que 44 de los primeros planos
comprendidos en los apartados I1.2, IL3, IL.4 y IL.5 de la clasificacién constituyen la culminacién de un
travelling que refuerza desde un punto de vista formal el mencionado objetivo de aproximacién al
personaje.
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LA ELIPSIS EN EL COMIC:
PROCEDIMIENTO RETORICO
DE LA DRAMATIZACION

Por J. TRAMSON

INTRODUCCION

Desde Fontanier y su tratado sobre Las figuras del discurso !, por no
remontarnos ms en el tiempo, estd clasificada entre las figuras del lenguaje,
ademds de los tropos, la elipsis. La critica la define como: «La supresion de las
palabras que serian necesarias para la plenitud de la construccin, mientras las
que son expresadas dejen comprender lo suficiente como para que no haya
confusién ni duda» 2, Bernard Dupriez 3, recogiendo esta definicion sefiala otra
complementaria: «Un relato eliptico respeta estrictamente la unidad de accion,
evitando todo episodio inutil, reuniendo lo esencial en algunas escenas» 4.

(No podria, esta formula, caracterizar el comic, a través de lo que algunos
presentan como uno de sus limites, es decir, el punto débil, del género? Si
reemplazamos «palabras» por «vifietas» en la de Fontainer jno tenemos una
descripcion del procedimiento que, con un niimero limitado de imagenes fijas,
logra crear la ilusién de movimiento y de continuidad? 5.

Nos ha parecido interesante, apoyandonos en la especial utilizacién de esta
figura en la obra de Pratt, Corto Maltese ¢, intentar descubrir la existencia de
una retorica de la figuracion grafica que de esta forma mereceria, ain mds, la
calificacién de «narrativa» 7.

I. LA ELIPSIS COMO PROCEDIMIENTO DE DRAMATIZACION

Aunque las aventuras de Corto Maltese estin a menudo marcadas por la
economia del texto 8, nosotros insistiremos sobre la economia de las vifietas, ya
juegue la elipsis grafica sobre la representacion del tiempo y/o del espacio o
bien actde sobre la accidon misma.



La. Accion sobre el tiempo

La elipsis en la representacion del tiempo, relativamente corriente, a
menudo estd subrayada por la utilizacion de un texto diegético que evoca,
precisamente, la abstraccién de un periodo en el que, la mayor parte de las
veces, no sucede nada importante. Este procedimiento est4 subrayado a veces
por el cambio de planchas, como se puede observar, por ejemplo, en Las
Eti6picas, por lo menos en dos ocasiones, cuando Corto, escoltado por Cush,
llega al pueblo de éste ? y en el momento de la expedicion de los hombres-
leopardos hacia la casa de Sahad el Cairo 1% en los dos casos se trata de acelerar
el relato por medio de la abstraccion de la narracién de un viaje que no tiene
més interés que el de unir dos periodos fuertes.

También sucede que el mismo texto, con su formulacién deliberadamente
imprecisa, subraya el no-interés de la secuencia transitoria; es el caso de: «Algu-
nos dias después, el carguero de Rasputin llega a Saint-Kitts» !, pero, sobre
todo, el de la vaga apostilla: «Dos o tres dias después...» 12 que reemplaza la
investigacion de los Neozelandeses tras su desembarco en la isla del Monje,
durante la primera aventura de Corto.

No insistiremos més en las innumerables veces en que la elipsis enmascara
los engorrosos preparativos de los barcos de Corto Maltese y de Rasputin para
su partida '%: sin embargo, hay que subrayar dos empleos originales de este
procedimiento, en Las célticas. La primera vez, la contraccion del tiempo nos hace
pasar de una vifieta maritima, apacible, al mismo decorado pero animado por la
noticia de un asesinato sorprendente: aqui, la elipsis subraya el efecto de sor-
presa, acentiia la dramatizacion del acontecimiento !4; inversamente, el mismo
episodio se termina con el mismo procedimiento pero la vifieta «anterior» evoca
los riesgos de recaida dramdtica y la «posterior», introducida por «Algunas
horas después...», subraya la vuelta a la calma 1.

De esta forma, si la elipsis temporal tiene sobre todo la funcién de acelera-
dor, también puede desempeiiar el papel de intensificador o de moderador de la
dramatizacién.

Sin embargo, este efecto es sobre todo sensible si ningiin texto une las dos
vifietas entre las que entonces la elipsis produce una yuxtaposicion, a veces
brutal, creando, la mayoria de las veces, un efecto de choque: lo que hay que
tomar en sentido propio, por ejemplo en Voudou para el sefior presidente,
cuando el profesor Steiner, tras la noticia de la ejecucion de Corto, vaga entre el
rio y la mansion del presidente !¢, o cuando Corto se despierta en un lugar de la
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selva tras un coma de una semana 7. Steiner 0 Corto manifiestan asi su estado
de choc, psicoldgico o fisiologico, por el propio choc de las im4genes. Es la
misma utilizacién que encontramos en La Laguna de los Bellos Suefios, el choc
estando aqui caracterizado por el paso de la vida a la muerte de un desconocido
con uniforme inglés '8.

Por otra parte, encontramos una diferente utilizacion de esta misma técnica
en Corto Maltese en Siberia, en donde, en tres ocasiones, la yuxtaposicién de
momentos no sucesivos es portadora de intensidad dramdtica: cuando Corto
tiene que escapar de un junco en Illamas, cuando abandona el cafi6n que acaba
de hacer explotar, cuando se aleja de la presencia del temible bar6n Ungern 19,
Se puede, por otra parte, observar que en los tres casos, la elipsis temporal estd
acompafiada de una elipse espacial.

No habria que deducir por ello que las dos son sistematicamente corolarias
puesto que, al contrario, en la mayor parte de los casos, y en particular cuando
un texto diegético refuerza su efecto, la elipsis espacial estd asociada a un
procedimiento de montaje paralelo, en que los tiempos evocados son rigurosa-
mente sincronicos.

Lb. Accion sobre el Espacio

Asistimos pues, en este caso, a una aceleracion no de la cosa contada sino
de la narracién misma; de nuevo, en Corto Maltese en Siberia, Pratt utiliza esta
técnica tres veces: para transportar a su lector de una sauna de Shangai al
Transiberiano, después para llevarlo de nuevo al tren de Shangai, finalmente
para conducirlo desde este mismo tren a la tienda de campafia del barén
Ungern. Este procedimiento de aceleracién de la narracion es utilizado significa-
tivamente cada vez que de la relacion de acontecimientos se pasa a la descrip-
cién de personajes: se puede pensar que, en un género, el comic, famoso por su
aptitud para «contar historias», existe la voluntad de abreviar las «exposiciones»
—en sentido dramatirgico del texto— poniendo de relieve al protagonista
concernido, ya se trate de la duquesa Seminova, del americnao Jack Tippit o del
siniestro bar6n Ungern 20,

Este mismo valor de abreviacion de la exposicion se encuentra cuando se
trata de establecer una situacion inicial, antes de que la accién propiamente
dicha sea emprendida: por ejemplo, para descubrir el Secreto de Tristan Ban-
tam 2\, objetivo de las tortuosas maquinaciones del abogado Zola 22.

Pero también, a veces, se trata verdaderamente de crear un efecto teatral:
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asi, en el episodio de Las Etidpicas Y de otros Romeos y de otras Julietas », el
choque de los lugares nace mucho mds sobrecogedor €l contraste entre el «paseo
saludable» de Corto y de Fala Mariam y el desplazamiento guerrero de los
Danakils; de la misma manera cuando la mirada del lector va de Tir Fixe y sus
amigos, inmovilizados por las ametralladoras, a la cafionera de Corto, inmovili-

zada por una averia de la caldera, la yuxtaposicién de las imégenes subraya
dramaticamente la impotencia del marino para socorrer a los cangaceiros .
Dentro del mismo registro de suspense, pero con intensidad menor, la espera de
Cain, prisionero del Monje 25, o la de los oficiales de marina alemanes, inquie-
tandose por la ausencia prolongada del barén 2, son testimonio de la eficiencia
de esta elipsis espacial.

Sin embargo, el efecto dramético se ve reforzado aiin mas cuando no hay
ningiin texto que realice la transicion entre las vifietas puestas en relacion por la
elipsis, tanto m4s cuanto, en la mayoria de los casos, se manifiesta paralelamente
una especie de contraccion del tiempo. Este procedimiento es el mds frecuente,
ya que en el conjunto de los dlbumes consultados no se encuentra menos de 24
veces, frente a 37 utilizaciones del conjunto de las otras técnicas de la elipsis.

No debemos sorprendernos por la preponderancia de este peculiar proce-
dimiento, que sin duda es el de mayor eficacia dramatirgica, en la obra de Pratt
cuya fama es, precisamente, la de ser un gran contador de historias, un creador
de auténticas novelas de aventuras en comic.

Sin querer entrar en mas detalles, se observara que, en las 27 paginas del
primer y m4s dramdtico episodio de Las Etidpicas, esta técnica es utilizada cinco
veces 27; seis veces en la segunda mitad de La Balada del Mar Salado . Ahora
bien, aqui se trata de la parte del relato en la que todos los protagonistas del
drama, Corto, el Monje, Cain, Rasputin, sin contar las tropas alemanas y las
neozelandesas, se entregan a un apretado baile en el que la violencia y la muerte
estdn presentes constantemente; aqui, toda la atencién estd concentrada en los
ardides herdicos de Corto, de El Oxford, de Cush y de su circunstancial aliado
escocés Jock, contra una ciudadela turca que estos solitarios lograran sitiar y
destruir, algunos pagando con su vida. Hay una evidente concomitancia entre la
frecuencia de esta elipsis espacio-textual y la intensidad de estos dos episodios.

Podemos también recordar la situacién particular dramética en la que se
encuentra Jack London, provocada por el temible Sakai 2%, cuando busca en
vano a Corto Maltese: éste aparecerd, sin que el lector vislumbre la menor
sospecha, bajo el vestido de la mascara de un luchador de esgrima japonés,
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vestido que un audaz escorzo yuxtapone al ansioso rostro de London %, Tam-
bién la yuxtaposicién de la bandera inglesa, rodeada por el humo de la explo-
sion de la fortaleza de Dublin, y la cruz gaélica, dentro de un paisaje natural en
el que se aleja apaciblemente (?) Corto..., el responsable de la explosion de la
vifieta precedente 31.

Por el contrario, combinando la elipsis en la continuidad de las vifietas y la
disyuncion en el espacio de las planchas (una vifieta en la parte baja de una
plancha, otra en lo alto de la plancha siguiente), es aqui Corto quien huye de la
policia y después alld quien va a buscar a Kerster, el responsable de sus proble-
mas: la logica de la continuidad de las dos acciones estd reforzada por la
distancia en el tiempo, al mismo tiempo anulada por la elipsis y sin embargo,
evocada por la disposicion sobre las planchas 32. En otro lugar, Pratt obtiene un
analogo efecto de refuerzo por una especie de fundido encadenado sonoro: al
tam-tam de la selva responde —y se opone— el martillazo del tribunal; aqui
también légica de la continuidad a pesar del cardcter casi chocante de la
yuxtaposicion de las dos imagenes, de los dos lugares, pues el tam-tam incita a
Corto a ir a defender a aquélla a quien el tribunal de Port-Ducal acusa *.

Todos los procedimientos que hemos evocado, basados en la elipsis del
tiempo y/o del espacio, funcionan pues (es palpable) en grados diferentes como
verdaderas figuras de estilo, acelerando la narracion, subrayando las méas dram4-
ticas articulaciones, insistiendo sobre la situacion de los personajes clave.

Lc. Accion sobre la Accion

Queda una forma de elipsis mas original, que, por otra parte, Pratt utiliza
discretamente para evitar, sin duda, que esta técnica se convierta en procedi-
miento: se trata de la que consiste en hacer elipsis de la acciéon misma, del
acontecimiento que constituye uno de los resortes de la accion. Esta forma de
elipsis nos recuerda de alguna manera la pretericién o, en algunas de sus
aplicaciones, la litote: decir lo menos posible para expresar lo mas posible se
convierte en este momento en mostrar la imagen minima para incitar a imaginar
lo méximo...

Sélo en tres dlbumes Pratt se sirve de este procedimiento: en La Balada del
Mar Salado 1o utiliza en dos ocasiones, lo emplea una vez, discretamente, en Las
Célticas; sin embargo, propone cuatro variantes en Corto Maltese en Siberia 3.
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De hecho Pratt dispone de una gama de tres técnicas diferentes. La primera
consiste en enmascarar una parte de la accion, a menudo disimulando una parte
del cuerpo de uno de los protagonistas en la que apareceria, sin esta precaucion
del dibujante, la marca del drama, es decir, esencialmente, de la muerte: asi
jamds vemos, ni durante ni después del combate, el rostro del oficial de Seme-
nov a quien Corto debe estrangular para salvar su vida 35, como tampoco el del
enano —probablemente decapitado— que, bajo la méscara de una marioneta
gspiélba er;6favor de Alemania y que con mala fortuna ha atacado a los amigos

e Corto 3.

RASPOUTINE DISPARU,
| CORTO MALTESE
INTROUVABLE , .,
LE LIEUTENANT SAKAI
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Para Pratt la técnica mas frecuente, ya que la encontramos cuatro veces
—de las cuales tres en ...Siberia—, consiste en mostrarnos el lugar de la accién
haciéndonos adivinar lo que alli sucede, simplemente gracias a la 16gica de las
vifietas que preceden y que siguen, la accion propiamente dicha no siendo
perceptible més que por medio de ruidos: de esta forma no veremos mas que el
exterior del vagon y la onomatopeya «Pan» cuando Semenov mata a Macha 37,
o en el momento del combate de Corto y Rasputin contra los hombres del
general Tchang *. En el mismo 4lbum se constituye una variante cuando la
accion se presenta desde el interior pero con toda una secuencia en la oscuridad,
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solamente acentuada por los tiros, en rojo sobre fondo negro ¥. Otra variante,
ésta al limite de lo burlesco, estd presentada en La Balada..., cuando la cabaiia
en la que Corto y Rasputin se pelean —y que nos es mostrada desde el
exterior— evidentemente bajo el impulso de los cuerpos de los dos combatien-
tes se deforma 4,

En el ultimo caso efecto de gag, en los otros tres puede interpretarse como
la combinacion entre la preocupacién por mostrar menos ostensiblemente for-
mas mortiferas de la violencia (;preocupacion por la censura o autocensura?), y
el deseo de proponer al lector, en el momento en que la narracion culmina, la
imagen mas neutra y al mismo tiempo mas polisémica para que el lector
también participe en la representacion (en sentido grafico y teatral) del aconte-
cimiento. Esta hipotesis estd tanto més acreditada cuanto que en el episodio en
que Corto y Rasputin hacen frente a los esbirros de Tchang, una primera
imagen nos muestra a Corto disparando contra alguno de ellos: no es aqui
cuestion de censura sino de voluntad de cargar las tintas —paradodjicamente—
suprimiendo y confiando al lector el cuidado de afiadir su «ademés» 4.
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FEsta voluntad de transmitir mas es evidente inmediatamente si se considera
el dltimo caso de elipsis de la accion, en el que, esta vez, la elipsis es total:
cuando el lugarteniente alemén Sliitter sea fusilado como espia, tras la orden de
«fuego» al pelotén de ejecucion, en la imagen nada lo mostrard muerto sino el
desasosiego de Pandora, joven que le amaba, y el rostro de Corto, su amigo.
Aqui la elipsis es portadora de emocién profunda, impidiendo toda forma de
regodeo de mirédn... ¥2,

CONCLUSION

Limitdndonos a algunos ejemplos, elegidos de la saga «maltesiana», hemos
creido poder mostrar como existe una utilizacion de la elipsis gréfica que, en el
interior de la «figuracién narrativa», funciona totalmente a la manera de una

figura de estilo en la retorica textual tradicional: actuando sobre el tiempo, el
espacio y/o la acci6n, seglin un juego de variantes poco numerosas pero bas-
tante eficaces, esta elipsis grafica funciona en el marco de la narraciéon como un
acelerador, permitiendo subrayar las intenciones del autor, favoreciendo la
carga dramdtica —incluso patética— de ciertos personajes o de ciertas situacio-
nes.

Una prueba complementaria de esta funcién dramatiirgica de la elipsis
puede encontrarse en la frecuencia de su utilizacion en los relatos en los que,
precisamente, la accién es mds densa y més rica. Se podria incluso recordar,
como prueba «a contrario», que el Gnico dlbum de aventuras de Corto Maltese
en el que no interviene —o apenas— este procedimiento es el relato titulado
Fdbula de Venecia: podriamos sorprendernos pues son numerosos los cambios
de situacion en esta compleja historia y los muertos abundan. Pero la rapidez de
la elipsis se opone a la indolencia de un Corto que anuncia desde la primera
plancha: «Venecia me vuelve perezoso...» **; indolencia en la que Oreste del
Buono descubre la de Pratt, visitante maravillado, que reencuentra los recuerdos
de su infancia #. Ademds ;no es acaso normal rechazar la elipsis sinonimo de
dramatizacién, de patético, en un relato que juega no sobre el sentimiento sino
sobre el intelecto —y que se presenta como una especie de puzzle esotérico—;
rechazar la elipsis sostén de la accion, en un relato que muestra al final no ser
sino una representacion? 43

La conciencia de la existencia de una retorica del comic que tenemos a
través de esta observacion de la figura de la elipsis, no podria sino ser confron-



tada con el estudio de otras figuras como, por ejemplo, la redundancia que, en el
universo del cémic parece funcionar como la reciproca absoluta de la elipsis, no
solo en sus procedimientos, sino hasta en su significacién: serfa ficil mostrar
como tanto la una es un factor dramético, como la otra puede tener una funcién
comica en el relato grifico.
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SOBRE LA UTILIZACION
DE LA PAGINA EN TINTIN

Por Carles RIBA

Hay algo que nadie ni nada pueden pagar en el mercado de los medios de
comunicacion para masas: una buena historia, una narracién habil. Ciertamente
hay otras opciones no-discursivas, no-narrativas, que permiten igualmente llenar
hojas, pelicula o cinta magnética. Pero siempre queda una historia; lo que varia
es la forma de contarla. Y ahi es donde —con honrosas excepciones— la
vanguardia o la modernidad pueden convertirse en modas «prét-a-porter» tras
las que se oculta la esterilidad creativa.

Aunque ya se ha hablado mucho de Tintin, creemos que no sobran algunas
consideraciones mas en torno a la sabiduria narrativa de Hergé. No pretende-
mos mitificar al padre de la «linea clara» —al menos no mas de lo que lo estdi—,
ni en definitiva hablaremos de cuestiones relativas a linea o disefio. Trataremos
simplemente de hacer notar ciertas peculiaridades de los relatos, las cuales todo
el mundo puede haber notado perfectamente, pero que sin embargo apenas se
citan en las decenas de trabajos que los especialistas han dedicado a este autor.
Nos referimos a recursos de los que hacen que una historia sea engullida, mas
que degustada, por lo menos en una primera lectura. Todo gira, pues, alrededor
de la facultad de saber contar, al margen de preocupaciones estéticas conscientes.

El narrador goza para sus expansiones de un territorio abierto y despejado,
a medio camino entre el cénit y el nadir, entre el barro del saber colectivo y las
clpulas desde donde los criticos escudrifian la narracion, los flujos y reflujos del
texto. En una entrevista de la prensa diaria (E! Periddico de Barcelona, 11-VI-
85) el novelista Torrente Ballester afirmaba haberse criado entre grandes narra-
dores que, sin embargo, eran analfabetos. Uno también suscribe una afirmacion
de este tipo. El dominio de la técnica narrativa, cualquiera que sea su medio de
soporte, exige la posesion de unos determinados codigos, los cuales no coinciden
con aquellos que animan el nivel especifico de competencias que hoy atribuimos
al «intelectual» o al «artista»; ello no excluye, desde luego, que dichos codigos
puedan traducirse también a patrones culturales, a reglas ideologicas y estéticas.



Tomemos al cine, por ejemplo. El género de aventuras «made in USA»,
cultivado entre los afios treinta y los sesenta, ofrece significativas muestras de
grandes narradores cuyas biografias y declaraciones dan més la imagen de
aventureros que de intelectuales. En literatura tampoco faltarian ejemplos de
este tipo. El narrador, independientemente de su genialidad o de la trascenden-
cia cultural de su obra, debe ser ante todo un artesano conocedor del oficio y de
sus trucos.

Volviendo a Tintin, digamos de entrada que su 4gil ritmo narrativo se ve
constrefiido y marcado por factores pragmaticos ajenos a la narracién en si, pero
utilizados y reflejados en el texto de diversos modos. Esta tampoco seria una
patente de Hergé. Muchas de las triquifiuelas que el narrador usa para vender
—tanto en sentfido literal como figurado— su obra giran en torno al tempo de
lectura, visién o audicion del destinatario. El que cuenta algo intenta lograr
ciertos efectos en su piiblico, efectos que normalmente estdn controlados por la
empresa editorial o por entidades de nivel superior que respaldan su distribu-
cion. Baste recordar el recurso de las «pre-views» en las producciones cinemato-
graficas norteamericanas. En cualquier caso, lo que aqui nos importa es que
también existe una intencion por parte del mismo autor de cara a conseguir
respuestas de atencion, interés, implicacion, etc., por parte del destinatario, a
pesar de que ciertas aproximaciones semioldgicas al andlisis textual nieguen la
legalidad de este enfoque (Kristeva, 1978 II: 28).

Planteadas asi las cosas, una consideracién importante en cuanto a la
forma de concebir o construir un texto para hacerlo llegar al puablico es su
continuidad. No nos referimos ahora al tamafio de las unidades que lo compo-
nen y estructuran en el tiempo, en su desarrollo lineal (y a veces también en el
espacio), a sus unidades sintagmaticas. Estas surgen de un andlisis de la obra
completa o bien son las piezas con las que el autor va creando y alimentando el
texto. Mas bien estamos pensando en el régimen de emision de dicho texto, en
los cortes que impone su edicion, su publicacion. Existe, en efecto, el fendmeno
de las entregas o la publicaciéon o emision parceladas que en otros tiempos
condiciond al folletin y a cierto tipo de novelas y que hoy sigue determinando
algunas formas de la narracion radiofonica, televisiva o de la prensa grafica.

Pese a lo dicho, hay que tener en cuenta que los sintagmas o unidades
sitagmdticas se disponen en jerarquias con distintos niveles. Asi, podemos des-
componer el texto o la obra de Tintin en sus dlbumes, éstos en secuencias o
péginas y cualquiera de estas dos tltimas en vifietas, las cuales podrian a su vez
ser igualmente analizadas desde el punto de vista de la distribucion espacial.
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Foco silerncio vamos a ltener

con la tempestad que se
Ivecina...

-

£s verdad,

reQresemos
al’eastiio...

Pues bien, algunas de estas unidades pueden coincidir con las entregas o unida-
des de publicacién —capitulo, episodio, pagina, tira, en diversos medios—, a
pesar de que en si mismas posean suficientes principios de organizacion. De este
modo la pagina de comic, pongamos por caso, ademds de poder funcionar
como unidad de entrega y como sintagma, constituye un espacio auténomo
para la composicion.

Aqui vamos a fijarnos s6lo en la pdgina y en la secuencia. La primera no
requiere definicién. En cuanto a la segunda la entendemos como un segmento
narrativo independiente de la pagina, a la cual puede desbordar, o por la que
puede quedar limitada. Nos valemos en el fondo de un paralelo cinematografico
y de un recurso bastante habitual en el andlisis del comic (Remesar, 1982:78).
Pero en cualquier caso un relato en imdgenes con una cierta longitud no puede
ocultar su construccién a base de segmentos narrativos supra o infra-pagina y,
en definitiva, inter-pagina. La pdgina o la tira (de la que aqui no nos ocupamos)
serian unidades de entrega y, eventualmente, sintagmas; las secuencias serian
s6lo sintagmas. Entre ambas, como apuntibamos, podrian darse coincidencias,
y esta es una de las cosas que pretendiamos sefialar.

Pero hay otras. Nuestro propdsito mayor se cifra en destacar lo que hemos
llamado el efecto de final de pdgina, un dislocamiento que la pagina introduce
en el ritmo narrativo general y que actiia como una especie de golpe de bordon
que puntua la historia a intervalos casi constantes. Este efecto se pone mas de
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relieve si comparamos dos ritmos narrativos basicos en los dlbumes de Tintin:
uno principal, inter-pagina, compuesto por secuencias, y otro intra-pagina,
coordinando mas que subordinado al anterior y marcado pr el efecto en cues-
tion, que se sitia en los extremos de la pagina, sobre todo al final de ella.

Los criterios de delimitacion son claros en el caso de la pagina. Su dina-
mica interna, sin embargo, no depende totalmente de que sea una unidad de
publicacion, como lo fue en el caso de Tintin. Las caracteristicas de la Gestalt de
pagina, el salto de abajo a arriba y de izquierda a derecha en las paginas
izquierdas y la funci6n de ocultacién que cumplen las derechas al desembocar
en su reverso bastan para atraer ciertas inflexiones del relato al angulo inferior
derecho de todas ellas.

El aistamiento de secuencias ya es mds complicado. Si damos por sentado
que la vifieta define el nivel sintagmatico fundamental de la historieta grafica,
entonces el montaje puede entenderse como montaje de vifietas. Pero a un nivel
superior podemos considerar también un montaje de secuencias. La secuencia
podria ser «una sucesion de pictogramas (vifietas) que poseen continuidad
eliptica espaciotemporal» (Paramio, 1971). Dejando aparte consideraciones
mds técnicas que hemos expuesto en otro lugar (Riba, 1985), los criterios de
principio/final de secuencia se ajustan a la dramaturgia textual, bastante clasica,
de los que se sirve el mismo Hergé. Por otra parte, los paralelos con el cine nos
ayudan también en este punto (hay que distinguir cambio de plano de cambio
de secuencia), cosa nada sorprendente si se advierte la impronta de montaje
cinematografico que acusan muchos episodios de Tintin. En resumen la secuen- — —
cia puede considerarse: 1) Como una unidad temporal, cuando en los extremos { ARRIBA LAS MANOS | ]
las elipsis son mayores que en el interior. Entonces suele estar introducida por I :
o k\

textos de anclaje como «Unas horas mds tarde», «Al dia siguiente..», etc. ol 7
2) Como una unidad espacial, cuando constituye el escenario de la funcién
narrativa (el espacio de una persecucion, por ejemplo). 3) Como una unidad de
personajes. Criterio cercano al de la escena teatral. La entrada de un personaje
determina, teniendo en cuenta el resto de condiciones, el inicio de la secuencia;
su partida, el final. 4) Como una continuidad semantico-discursiva: «paseo y
llegada a casa», «secuestro de Tornasol», etc.

Ahora bien, el final de pagina no s6lo viene acotado por los limites
espaciales del papel o, en un enfoque tabular, de las columnas o filas de vifietas.
En nuestra perspectiva lineal un final de pagina en Tintin sera reconocible a
través de ciertas marcas en las ultimas vifietas sobre las que recae el peso del
énfasis o el suspense narrativos. El suspense consiste simplemente en introducir
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indeterminaciones en el desarrollo de la historia, mas alld de la continuidad
perceptiva o temporal de vifieta a vifieta. Hemos inventariado las principales
marcas a las que recurre Hergé en su obra madura con el fin de lograr los
antedichos efectos:

— Gran interrogante, gran admiracion, metafora visualizada.

— Signos cinéticos.

— Interjeciones y onomatopeyas.

— Objeto o personaje (misterioso, peligroso, etc.), percibido fuera de
campo o plano. Normalmente aparecerd en contraplano («contravi-
fieta») en la vifieta siguiente.

— Desenlace parcial que deja la historia abierta para un «continuar» (no
muy usado).

— Desenlace dudoso o predesenlace de un desenlace que se consuma en la
vifieta siguiente. Constituye a diferencia del anterior un «doble final».

— Arranque o final de subsecuencia dentro de la secuencia principal (por
ejemplo: El Asunto Tornasol: 38), sin desenlace implicito.

— Gag partido.

Estas marcas no son mutuamente excluyentes, ni homogéneas. De entre
ellas haremos abstraccion de las que, necesariamente, requieren para su caracte-
rizacién el contexto narrativo. También descartaremos las interjecciones por
formar parte de los globos y no ser, por tanto, una marca independiente. Los

; [/a, js, jal [Que broma ma's estu-
pendal, Jeh,camaradas [
S 1 i

/'\/a,/}a...,/la bromita de

“erriba /35 manos” nunca
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restantes elementos fijan graficamente el suspense en la vifieta mediante conven-
ciones sobrepuestas a los procedimientos narrativos. El recuento de signos ciné-
ticos, onomatopeyas y metaforas visualizadas no permite deducir ningtin uso
preferente de estos recursos en alguna posicion dentro de la serie de vifietas de la
pégina. En cambio, los grandes interrogantes y signos de admiracién (en blanco
y negro, coloreados, duplicados o triplicados, con trazo tembloroso, etc.), si que
se presentan en la pendltima y —sobre todo— la Gltima vifieta de pagina en
proporcion tal respecto a las demds vifietas que nos convence de su importante
papel en el efecto de final de pagina, rubricando una elevacion del nivel de
incertidumbre o suspense. Naturalmente los ? y ! pueden figurar en cualquier
vifieta de la pagina. En El Asunto Tornasol el namero de vifietas por p4gina da
una amplitud de 16, entre 8 y 24 (media = 14). El anélisis ha consistido
sencillamente en comprobar si la distribucion de ? y ! a lo largo del relato se
decantaba hacia las Gltimas o las primeras vifietas de pagina, revelando asi algiin
régimen narrativo interno a esta tltima.

La respuesta es afirmativa, por 1o menos en lo que se refiere a los 4lbumes
que hasta ahora nos hemos entretenido en analizar, a saber: Objetivo: la Luna,
Aterrizaje en la Luna, El asunto Tornasol, Stock de Coque, Las joyas de la
Castafiore y Tintin y los Picaros. En todas estas obras la frecuencia de marcas ?
y ! en la dltima vifieta de pagina es significativamente superior (con mucho) a la
misma frecuencia en las demds vifietas, con excepcion de la pentltima. Por el
contrario, las primeras vifietas no revelan ningin marcaje apreciable. No obs-
tante, cuando aparece ? o ! en la primera vifieta es porque también aparece en la
ultima de la pdgina anterior (u otro signo equivalente), articulindose ambas. La
regla se cumple incluso en textos con una narrativa mis suave y con menos
accion manifiesta como Las joyas de la Castafiore (Altarriba, 1984). Por
supuesto, el efecto de final de pagina no se apoyaria en marcas de esta indole, las
cuales son meros indicadores de un proceso narrativo con el que mantienen
relaciones de redundancia. El efecto de final de pagina puede detectarse ficil-
mente a través de ? y !, pero funciona igual en la mayoria de paginas de Tintin,
tanto si hay marcas como si las sorpresas o misterios de la narracion se sostienen
sobre el mismo fluir narrativo. El paso de pagina a pagina es como el volver la
esquina de la historia que se cuenta. Por eso parece (aunque no estamos seguros
de ello) que la proporcién de marcajes de Gltima vifieta es mayor en las paginas
derechas que en las izquierdas, tal como se despliegan en los dlbumes. En las
primeras, como ya hicimos notar, la incertidumbre es mayor al continuar la
narracién en el reverso (esta asimetria es irrebatible en El asunto Tornasol).
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El efecto de final de pagina puede analizarse en la perspectiva del raccord,
entendido en el sentido cinematogréfico y no en el que a veces se le ha atribuido
en los articulos sobre comic (Rodriguez Arbesu, 1980). Este raccord, pues, en
tanto que continuidad entre vifietas bien recortadas y discriminables en el caso
que nos ocupa, no se limita, claro estd, al puente entre la vifieta final de una
pagina y la inicial de la siguiente, sino a cualquier transicioén entre dos vifietas
consecutivas. Si hay raccord, no hay elipsis temporal, es decir, no la hay con
respecto a los elementos situados en el eje de la continuidad. Entonces diriamos
que en ¢l paso de pagina a pagina ha de haber un raccord de este tipo, apoyado
en los recursos previamente discutidos, mientras que entre las demas vifietas
podria haberlo o no haberlo. Por el vértice de una pagina, como por el efecto
electrodinimico de las puntas, escapa el sentido hasta el vértice de la pagina
siguiente, pero esta fuga acaba en un tiempo inmediato. Un ejemplo de este
engranaje de complementacion entre Gltima y primera vifieta se advierte en la
figura que acompafia a nuestro texto. Y sin embargo en estas dos vifietas faltan
precisamente las marcas més conspicuas sobre las que hemos basado el recuento.

Este raccord o este efecto de final de pagina introducen, por tanto, un
minimo de redundancia en comparaciéon con la que se manifiesta en otros
cémics, en la continuacién de tira a tira o de pdgina a pagina a través de las
consecutivas entregas. A veces la serializacion en la prensa obliga casi a la
repeticion de la ultima vifieta del segmento previo, o a una variacion sobre la
misma, aparte de los anclajes textuales que refrescan la memoria del lector. Lo
que queda por saber en cada caso es si estas estrategias son una adaptacion al
medio a la que se ve constrefiido el autor o autores, o bien obedecen a una
politica editorial.

({Qué relacion guarda este ritmo intrapigina con el inducido por las
secuencias que atraviesan las paginas y a las que antes aludiamos? Para averi-
guarlo hemos empezado analizando E! asunto Tornasol. Si relacionamos la
longitud en vifietas de las secuencias con la posicion de estas ultimas a lo largo
del relato obervaremos que el tamaiio de los bloques narrativos aumenta hacia
el centro, hasta culminar en la gran secuencia del secuestro de Tornasol y
posterior persecucion, para menguar después hacia el final. Por lo que hace al
ajuste entre los finales de pagina y de secuencia hay que decir lo siguiente. En
cuatro paginas de El asunto Tornasol se producen coincidencias absolutas de la
vifieta de final de pagina con la que corona una secuencia. Esto ocurre en las
paginas 4,6, 16 y 22. En la 12 y la 27 la superposicion falla por una viiieta, por
lo que cabe afiadir estos dos casos a los cuatro anteriores. En los demds casos los
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finales de secuencia tienden a producirse hacia el final de la pdgina, donde
aquella desemboca, en proporcion sensiblementa mayor que hacia el principio.
Logicamente una de estas secuencias nunca termina en la primera vifieta de una
pagina; ello seria absurdo tanto desde el punto de vista de la dindmica narrativa
del dlbum como del de las entregas.

Ninguno de los procedimientos que aqui hemos llamado narrativos ha sido
inventado por Hergé; pero éste los usé con una eficacia y sabiduria que para si
quisieran muchos. Un marcaje tan recurrente y nitido de la narracion en sus
diferentes cesuras no se adivina en comics europeos de audiencia y éxito pareci-
dos. En otros casos el extremo terminal de una entrega y el inicial de la siguiente
exhiben una factura bien diferenciable, pero incurren, tanto en las historias
graficas como en las radiofénicas o televisivas, en redundancias y en efectos
excesivos con tal de mantener el interés (piénsese en las truculencias que permi-
ten empalmar dos «entregas» sucesivas de Dallas o Dinastia). En cambio, en
Tintin se consigue un equilibrio casi neoclasico entre interés y continuidad, y
ello debe agradecerse en parte a la armoniosa relacion entre el ritmo que enlaza
las paginas con el que sefiala el final de éstas.

Por ofra parte, el aumento de longitud de los bloques narrativos hacia el
centro del relato, citado a proposito de El asunto Tornasol, tampoco es un
recurso que haya de ponerse en la lista de originalidades de Hergé, sino en la de
sus demostraciones de sélido conocimiento del oficio de narrador. Esta disposi-
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cién en forma de campana tiene su logica narrativa y tampoco es desconocida
para el director o montador cinematografico. Por una parte, la narrativa clésica
sirve de segmentos relativamente cortos al principio, con el fin de preparar la
trama en un frente amplio de situaciones y con rapidez suficiente. Luego aborda
desarrollos mds dilatados y mas lineales. Al final el anudamiento de los distintos
cabos sueltos exige de nuevo un tratamiento mds sincopado. Por afiadidura las
escenas de accion piden una planificacién corta (a menos que se prolongue el
plano o adquiera mayor magnitud, cosa imposible en el cémic), lo que multi-
plica el nimero de vifietas y puede repercutir en resultados como el comentado.

Por supuesto no basta con saber para qué sirven las herramientas y las
técnicas del oficio. También hay que saber usarlas. Y Hergé lo sabia, lo fue
aprendiendo. Sobre eso no caben muchas dudas.
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EL TOPO HACE GLOBOS

Por P. BLETON e Y. LACROIX

1. ESPIONAJE Y COMIC

Mientras que la novela de espionaje, tanto britdnica como francesa, tiene la
consistencia formal y la persistencia historica de un género de pleno derecho, el
espionaje no ha sido nunca auténomo en el interior del comic. No es que sea
nuevo (en 1943, en la revista nazi Le Temeraire hay una historieta por entregas,
Marc le Temeraire), ni que no sea tratable, como veremos mds tarde; pero
comparado con las 450 peliculas que Europeos y Americanos han consagrado
al espionaje desde 1914, con el niimero de colecciones especializadas y con las
tiradas de best-sellers —sobre todo britdnicos, americanos y franceses— la
contribucion del comic al relato de espionaje es muy modesta.

Dado que ningiin obstdculo de principio, ni narrativo, ni figurativo, tiene
por qué impedir un mayor aprovechamiento del espionaje por los autores del
comic, seria necesario, en primer lugar, describir la dependencia de este género
potencial: con respecto a la novela de espionaje y con respecto a las series en las
cuales aparece.

La dependencia del comic de espias con respecto a la novela es méxima
cuando, en nombre del principio de la mayor rentabilidad posible de la inver-
sién, un editor quiere alcanzar a un sector de piblico que desecha la lectura del
libro. El grupo de Presses de la Cité, con sus «Comics Pocket» retomaba de su
propio fondo, o de los fondos de otros editores, titulos que habian sido un éxito.
Por ejemplo las novelas de J. Caille, que fue comisario de division y jefe de
seccién en la oficina de la Direccién General de Seguridad de la Prefectura de
Policia en Paris; es sin duda gracias a la publicidad que le ocasiond su participa-
cién en 1965 en el caso Ben Barka mds que a sus cualidades literarias lo que
vali6 a Petitjean est au parfum (1965) y a Petitjean est dans le bain (1967) un
razonable éxito comercial; este wiltimo titulo con guion muy fiel se convertiria de
esta forma en un «cOmic para adultos» en 1975, con una distribucion de la
pagina siguiendo el modelo de la coleccion y un dibujo en blanco y negro falto
de elegancia, pero de calidad comparable a la de los otros volimenes de la
coleccion.
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Ademis de la serie «Flash espionaje», que representaba comics de diversos
novelistas, los «Comics Pocket» quisieron alcanzar la fidelidad del publico
lograda por las series novelescas constituidas por aventuras de un mismo héroe:
de dos series en 1972 («Coplan» y «OSS 117»), el editor pas6 a 11 series en
1975 (afiadiendo «TTX 75», «M. Suzuki», «Camberra», «Face d’Ange», «La
Louve», «Le Vicomte», «Gaunce», «Calone», «Sam et Sally».)

La diferencia entre novela de espionaje y comic aumenta con la distancia
introducida por la intencién parddica cuando una pluma pérfida se ampara del
célebre Sas de G. Villiers, para ofrecer una caricatura (S.A.R.) que no intentar
convertirse en serie.
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En el tercer caso, el espionaje es un expolio provisional que carga al héroe
con una serie de comics; convenientemente establecidas, las convenciones narra-
tivas y figurativas de la serie subordinan sin dificultad formal un cierto niimero
de convenciones de la novela de espionaje.

De esta forma, para el lector, E! Asunto Tornasol (1956) de Hergé es en
primer lugar un «Tintin»; la confusa identidad social del héroe acomodaba
facilmente su funcion de desfacedor de entuertos con todas las variantes morfo-
l6gicas del aventurero. La intromision de Tintin en el espionaje se efectia por
otra parte por medio de una estrategia totalmente clasica, resultando muy
propia de la época, la legitimacion ética del espia de papel era ain objeto de
soluciones narrativas explicitas (hoy, esta legitimacion ética es ignorada, o bien
encapsulada en el topos del «hastio pasajero», o claramente en posicion subor-
dinada en el tema del «engranaje»). Aunque son legitimamente considerados
espias por el coronel Sponsz, Tintin y el capitin Haddock se fundan en una
primera injusticia (los sucesivos raptos del profesor Tornasol a manos de los



espias sildavos y bordurios) para hacer vélido el acto ilegal que cometen en
represalia.

El motivo del inocente o del casi-inocente atrapado por el engranaje de la
guerra secreta no es extrafio al propio relato de espionaje. Sin duda alguna la
Dominique de La Peau de Torpédo (1968) de F. Ryck no comprende en
absoluto lo que provoca, sin embargo, muchos héroes de E. Ambler (como el
Latimer de The Mask of Demetrios, o el Joe Turner de Three days of the
Condor (1974) realizada por S. Pollack) resultan aficionados muy bien dotados
con los que los profesionales deben contar. Por lo tanto de forma natural, a la
vez por casualidad y por patriotismo, el periodista Marc Dacier, héroe de E.
Paage y de J. M. Charlier, se convertird en espia durante un volumen de la serie
«Chasse a I'homme»,

Un paso mds y es la introduccién de su detective, Sam Pezzo, en una
historia con ramificaciones internacionales, que estd problematizada narrativa-
mente por Giardino (Merry Christmas 1980). Todo el dinamismo del relato
depende justamente de la alternancia de los dos interpretantes «policia» y
«espionaje» en posicién determinante. Detective en unos grandes almacenes,
Sam detiene a un negro, que robaba en una de las plantas, y después hastiado
deja el empleo; la policia le revela que este Ambala ha huido y que es buscado
por asesinato —estamos en una novela policiaca. A Sam le dan una paliza, dos
de sus informadores son asesinados, descubre que Ambala pertenece a un grupo
de resistentes de Eritrea perseguidos por el coronel Kadam— estamos en una
novela de espionaje. Siguiendo sus pesquisas para encontrar a Ambala, nuevo
cambio: Sam se entera de que su mandatario lo ha matado por disimular un
indecente trafico de inmigrantes clandestinos del Tercer Mundo (novela poli-
ciaca). Por fin, dltimo viraje, la bella Assiya mortifica a Sam: lo que él ha
llevado a cabo en nombre de la justicia y con un prejuicio de simpatia hacia los
de Eritrea es en realidad una catéstrofe logistica para estos tiltimos (novela de
espionaje).

En el cuarto caso, el comic no esta forzado ni por una novela de espionaje
(guidn original) ni por una serie preexistente; utiliza de forma mds o menos
flexible las leyes del género. Por ejemplo, G. Bouchard con Una Maleta para
Jupiter (1982) propone una hibridacién confrontando el mundo deletéreo de
los espias con el mundo, quizd fantdstico, de la montaiia; tentativa menos
convincente desde el punto de vista narrativo que la notable Rapsodia Hingara
(1982) de Giardino.
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2. EL RELATO DE ESPIONAJE

Si habldbamos de «género potencial», es porque los comics existentes
actualmente permiten entrever una constante, el relato de espionaje comin
tanto al comic, como a la novela de espias como al cine.

Partamos de la tautologia de que una novela, una pelicula o un comic de
espionaje son historias de espias; la evidencia de la formula no puede disimular
su imprecision: para englobar tanto a funcionarios como a contratados, a profe-
sionales como a aficionados. Se debe oir al mismo tiempo el sentido restringido
de relato cuyo agente es un espia y el sentido menos restrictivo del relato en el
que la guerra secreta es el interpretante que rige la accién de los agenies.
Estarian comprendidos los profesionales, tanto sean mercenarios como el prin-
cipe Malko de G. de Villiers (del que Coutard ha llevado a la pantalla en 1982
un Sas en El Salvador) o asalariados regularmente por un servicio secreto, como
OSS 117 de J. Bruce o Goldboy, héroes de un codmic pornogrifico de la
editorial Elvifrance; ya estén determinados por la ética del militar (como en las
més antiguas novelas de P. Nord, Tierra de Angustia por ejemplo, de la que
Bibal y Jayet hicieron una pelicula en 1937, Segunda oficina contra Komman-
dantur); ya tengan como atributo la accién o el disimulo, ya sean torpedo o
topo, James Bond o Smiley. También estarian comprendidos los aficionados
con buenas dotes, que constituyen en el comic el ejército mas numeroso, desde
el joven Thierry Laudacieux de Riviere y Goffin (La Red Madou 1981) hasta
Ginger de Jidéhem (Los Ojos de Fuego, 1983 y El Caso Azinski, 1984) para
terminar estarian comprendidas narraciones cuyo agente es colectivo (como el
equipo de espias que llevan a cabo la operacién del Dossier 51 de G. Perrault,
1969) o ambiguo (como en La herejia de Carolus Boorst de Y. Rivais, 1967).

Los relatos de espionaje que adoptan dos grandes formas de sintaxis narra-
tiva, la PERSECUCION (por ejemplo el caso del Asunto Tornasol) y la PES-
QUISA (La Red Madou), no se caracterizan por lo tanto, como los relatos de
deteccion, por una sintaxis narrativa especifica. Sin embargo, una tercera forma,
la INTOXICACION, que contiene al mismo tiempo pesquisa y estafa tiende a
la autonomia; una interpretacion especifica de robo entre espias serd proporcio-
nada por Le Retournement (1979) de V. Volkoff, El espia que surgié del frio de
J. Le Carré, del que M. Ritt hizo una pelicula. The Honourable Schoolboy
(1975) de J. Le Carré y Rapsodia Hiingara serian buenos ejemplos de desman-
telamiento de una intoxicacién. Esta tendencia a la autonomizacién de esta
forma est4 inscrita al mismo tiempo en la potencialidad narrativa del género (en
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la que se aferra primeramente, de forma sostenida, a la existencia del empleo del
«agente doble»), pero también, y sobre todo, apoyada por todo lo que los
géneros informativos no de ficcion (periodisticos, enciclopédicos, histéricos)
permiten saber a un amplio publico de los espias reales.

Desde el punto de vista semantico, los relatos de espionaje son desarrollos
narrativos singulares de una matriz que se especifica en cada nivel de su desplie-
gue anexionando las méximas ideologias disponibles en el discurso social.

El nivel mis profundo, y el mas general, es el que califica el relato de
espionaje como narracién de un conflicto; la relacion conflictiva fundamental
reune los términos Nosotros y Ellos que son siempre interpretados de dos en dos
y que reciben dos tipos de definicion. Primero semantica, si define el Nosotros
cldsico de los espias de un campo como fundado en una trascendencia (comuni-
dad orginica de «Los del S.R.» de C. Robert-Dumas en los afios 30 por
ejemplo) o si define como profesionales a especialistas que se encuentran en
campos opuestos. Después pragmatica, si el Nosotros reune al héroe con el
lector. O bien la conjuncién de los héroes y de las simpatias ideoldgicas del
lector surge inmediatamente (Avakum Zakhov es un agente bilgaro, héroe de la

T =T THC W - = : 3 —— °F 3

JOH/ Si, ESO ES... UNA LINEA, DOS PUNTOS, DOS LINEAS... [CARAMBA ! -J‘




pluma biilgara de A. Gulyashki escritor para un publico bilgaro, Priklogyeni-
yema na Avakum Zakhov, 1963; mientras que la K.G.B. es axioldgicamente
mala en Disidente... para diente (1979) de la seri¢ de Goldboy); o bien esta
conjunci6n surge de forma més indirecta (el Sr. Suzuki de J. P. Conty por mas
que sea exdtico para el lector francés a quien estd destinado, su pertenencia a la
CIA debe bastar para situarlo en el campo del lector: el Max Fridman de
Giardino, judio, suizo y manipulado por los servicios secretos franceses opone
un cosmopolitismo simpético a los nazis malos). O bien el Nosotros pragmadtico
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estd construido sobre otras bases; asi el lector implicito de la serie «Comman-
der» de G.J. Arnaud est4 sin duda mucho més a la izquierda politicamente que
el de las novelas de P.S. Nouvel: Luis, el caballero-terrorista de R. Maude
prefiere ser asemejado a Arséne Lupin que ser juzgado por el rasero de los
sentimientos comunes sobre el terrorismo internacional.

Este nivel anexiona la maxima maquiavélica «quien quiere el fin quiere los
medios», que subordina las reglas éticas a las reglas pragmaticas (cf. supra). Los
relatos de espionaje contempordneos haciendo mayor hincapi¢ sobre los
medios, construyen una version puramente instrumental del poder que ya no
tiene que justificarse; sin embargo, en el comic, este Cinismo no se expresa
crudamente mds que en series que no se dirigen a un pblico joven.

Las tres vias de este poder son la violencia, la astucia y el secreto.

3. FIGURACION

Pero antes de proseguir, observemos que si la hip6tesis de la existencia de
un relato de espionaje comiin a la novela, al cine y al comic nos conduce a hacer
hicapié sobre los rasgos compartidos, el comic no tiene por ello menos especifi-
dad figurativa.

Con el cine comparte la capacidad de hacer intervenir representaciones de
personajes politicos reales (Pompidou en Petitjean est dans le bain, por ejem-
plo); del cine, puede tomar prestados rostros conocidos (como el de Belmondo,
modelo de Goldboy); sin embargo es en el intertexto de la historia del comic
donde el rasgo, el color y la paginacion de La Red Madou reciben el valor de
homenaje a la escuela belga.

Volvamos ahora a la figuracion que da el comic al poder, a la violencia, a
la astucia y al secreto. No evocaremos més que dos estrategias: la representacion
de una mixima ideolégica y el tratamiento del cuerpo en situaciones tipicas.
Astucia y disimulo subordinan a menudo la méxima «no hay que fiarse de las
apariencias». Ya hemos visto que es la INTOXICACION la que ofrece la mas
amplia expansion narrativa de esta maxima, Pero puede ser figurada por el
clésico disfraz, como en El Asunto Tornasol, o por el més insolito Pabellon de
caza mévil que disimula una pista de vuelo de un reactor de despegue vertical,
como en El Caso Azinski.



En el mismo volumen, situando al lector en primer lugar en el punto de
vista de los asaltantes rusos y viendo con ellos estas imagenes de horror, después
reveldndole el mecanismo hipnético inventado por Azinski para mostrar la
naturaleza del simulacro es cuando surge una tercera figuracion de la maxima.

Finalmente, esta misma maxima, explicita, serd representada de forma
autonémica por el alga carnivora de herr Schminck (Rapsodia Hiingara) con la
que el maestro-espia nazi da una leccion a su ayudante.

Las representaciones de los cuerpos van desde los extremos del CUERPO
MANIACO del héroe, a veces alcanzado pero siempre indestructible hasta los
CUERPOS DESPEDAZADOS de las victimas. La amplitud de la variacion es
minima en La Red Madou, donde la violencia deja paso a la deteccion y
maxima en la serie Goldboy. Generalmente, los comics sobre todo destinados a
los adultos dan no sélo representaciones de la muerte violenta, sino también de
dos de las situaciones convencionales del género (subordinadas a la obtencion
de informacion): la tortura y la seduccion. Pero estas figuraciones pueden ser
reinvertidas por un intertexto puramente figurativo; asi, en una escena clésica de
seduccion —en la que la bella Cléo, madame de un burdel de lujo de Budapest,
quiere embaucar a Fridman— Giardino nos da una interpretacion influenciada
por la Olympia de Manet.

119



120

ESTA EB LA HISTORIA
BE UK DIBENADOR
BUE UN BUEHN BDIA

PUBD A DIBUAR HISTORIETAS

COXN UK DRDERNADDR

Josep Ma Marti i Font,

ﬁ:rase una vez una esl:ecie de 1ngividuo entre diseffador g
pﬁnanf" umversitario que entrd en un reino desconocid

a,r*# (0 sblo zi'onut:ld como lector infantil de

I_l# Pngtaf) con las Unicas armas i:le la curéoslxdad .
intelectual y un gran respeto por la tarea de los personajes
de gquel rgmo. ebe hacerse constar %ue otro de los
instrumentos con los que se defendia dicho personaje era un
ordenador sin el cual quizas nunca se hubiera dado la

t:fsztm de entrar en dlChO_PGIJtO {aun re:oncjanendo sin

alsas modestias su capacidad para hacerlo).



Esta es la h1stor1a de sus aventuras todavia muy
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Eebe hacerse en primer lu ar una descripcibn de la
erramienta que anblht Rer onad;e de nuestro cuento
entrar en upa & aquen oc ia dec1r~s§ qv.ie el
conocxmun (&) ras jung a.s 51m1 araa e facili
amln e rataba dg un or e P\P% Macintosh fle 12&
b. os ectores de discos 1nev le te lado as
cumo de un pe fio e ms;pn lcan‘te a rnm culo electrbnico
llam%d? en 19& %8 ";n?_use J %.Ie viene tra u;:éri ose en
espa o por aton". Los pérsonajes de una jungla vecina, la
3 a_in or‘inatxca, cnstum ran & dlstm uir entre loque en
13l ec o llaman "hardware" S0 twa e’ 1 €5 decir,
urq A el h:erro, la “chatarra" o "blando’ ! inmaterial,
rﬁ:}r‘ 1tual”, el programa. Este |’.| t mn era el dfnnm na
aint realizado por un per onf, #Jng.} matica
antes mencionada que respon nnm re e nsan v
al cual nuestro er‘sona.p no iene el gusto de conocer
pnrsonalment rendir homeng,)e a los per‘snna,}as de otra
la (se tra a e a jungla semib u:a) a cas ql e
us an las trilo Igf podr mns decir a trilo
stmmenta ] 20 posible a nuest ersan es a
258 riencia fu asx ulente: m1cr~opmce otorola
-programa cPaint-"rat ¢ tod oe om e rado en el
nrdena or anteﬁ m ncwnado Not ar‘a la rma p e: los
honn{ar;gs por "pul 1q l?x co
g:b Tf nal "fanci ﬁ n la Facultad
d a

s Artes deTa Universida ar'celona pain.
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~ soy la oveja negra

! jovenes !
vamos 8

Dibujar con un ordenador no era todavia una actividad muy
frecuente y ciertamente mirg,da con descon éan_z por muchos
ersonajes de la jungla del dibujo. Esta se divide en
iversas sub-junglas y los personajes de algunas de ellas se
cTntemplanq n cierto recelo. Con frecyencig se menosprecia
al llamado di liJO técnico dlesr.ie la jungla de_&'w'ta. ambién
a veces desde la jungla del disefo se ha creido que el
dibujo ".}Ptis’izcu' no era necesario gara esta actividad |Zn
que con la sola capacidad de conocimiento y comprensibn de

De como era considerada 18 nueva
tecnologia en las distintas junglas

(nos ponemos algo mas serios)

las técnicas seria su-f%ciente ara_enfrentarse con los
prr“?blernas que e dls';:' o plantea. Demasiadas veces se ha
infravalorado el problema del ggstn y una cierta actitud
unidimensional ha prevalecido. Estas actitudes quizas no han
fugado éjrbpa el gbsoluto pero si han sido mas importantes de
o que debieran.S1 estas incomprensiones pueden darse en las
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aproximaciones tradicionales de las disciplinas del diburin

podemos esperar que ocurra algo parecido, o peor; ante la

recientisima irrupcibn de lf.s nuevas tecnologias por estos
agn ; de hecho pudemns_@ antear ya las dos actitudes que
f rian considerarse "miticas" respecto a las técnicas
ectronica e informatica.

En primer lugar nos encontramos con una actitud de rechazo
radical motivada por las resistencias com%ren ibles ante
dichas técnicas dada la seqguridad gue 1?5 abitos ,
Frm‘esmnales, enraizados profundamente,nos proporcionan
las defensgs ?rem;zles tampocp estarian demasiado ie.jos de
esta actitud); También es 1mportante en es ? rechazo la
inseguridad que provoca en el profesional el dominio del
rnuevo medio, inseguridad comprensible ya que es del todo
cierto ciue en un primer momento se producen
gisfunc onalidades importantes: hay que habituarse y por lo
anto se cometen errores, etc.. En segundo lugar nos
encontramos con una mitificacibn del nuevo medip; una
cierta actitud acritica que se concreta en una vision
"idealista": el ordenador es la fmanacea_que todo lo resuelve
qui‘nada deja en la cuneta. El profesional esta N
racticamente a sus brdenes y pue?e "tumbarse ar}a bartola
esperando que la maquina le resuelva el trabajo. Debe |
decirse en este segundo caso que con la propia expansion de
estas técnicas esta actitud excesivamente ingéenua ,
pat¥ra mente va perdiendo terreno. Eta.? dos act1t¥des
miticas" convergen con frecuencia , y estan presentes, en

la misma persona.

Dos consideraciones mas se affaden a las anteriores y las
refuer‘gan: en p 1m3r lu%ar_ la %ue sie de,nlva del "misterio"
tecnolbgico de la electrbnica; es plausible pensar que la
complejidad tecnolbgica y la comprension tecnica estan en
relacibn inversa: cuanto maror es la complejidad técnica
menor es la cnm.%r‘ensmn del usuario y mas en manos de los
"I-iwruaus de la tribu" est& ésta, lo que genera impotencia en
el usuario profano que, ante una dlsiunfmnahiad se
encuentra mgcho mas desarmado que ante arte ac{ps ma
clasicos. Toda la 1nt raccllhn hombre-maquina es vicarial:
mediante ecla?ns, simbolos raficos, etc.; pero lo que
ocurre realmente en un circui ? electrénico es literalmente
desconocido e invisible para el profano. No asi, vy ahora
entramos en_ la segunda consideracibn, para los "brujos de la
tribu”, los electrbnicos y los informaticos que son los que
dominan los secretos y por lo tanto hacen posible con sus

soy la negra y estoy idem Me voy
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"conjuros" la "lluvia" de estas nuevas tecnologias . En
efecto , estos profesionales de las junglas informatica y
electrbnica las monopolizan y dejan al pobre usuario
impotente y a su meprced. Tienden,; no todos qu:ias, a
confundir el uso de las nuevas tecnologias conla :
especml:zacz%n en las mismas y si un "pobre mortal” entra
en éstas con la pretensibn de actuar con sentido comun casi
ciempre aparece un "brujo” con un sermbn preparado.

! termino en un momento; paciencia..

M
Cual deberia ser por lo tanto la itud "sana" ante este
A J K nUevo ?enbmeno tgcnico que en qgr? augecf'ida nos desborda?
Segln el personaje de nuestra historia hay una que podria
resumirse en el siguiente "pentalogo” :

1. Entrar en las nuevas tecnologias c?n na actitud abierta,
con una gpan dosis de curiosidad intelec \ial ¥y POr QUE NOy
con una €ierta, v sana, ingenuidad "infantil”,

2. Entr}n pero con el ba@a,}e de la critica, con la
desconfianza y la actitud del "gato viejo" que todo.
personaje puede aportar de sus experiencias positivas y
fegativas en la jungla de la cual proviene.

3. Adoptar una actitud receptiva ante los "brujos de la
tribu"( que saben indudablemente_mas que é1) pero .
desmontando al mismo tiempo en la medida de lo Pos:b]e los
mitos de estos (que naturalmente también tienen).

4, Pensar siempre que no hay nada misterioso en la "jungla"
tecnolbgica y que todo es comprensible por complejo e
intrincado que se presente.

5. Aceptar con naturalidad las limitaciones de las nuevas
tecno ngiais; asumir sus f'lenguaa&s“ siempre intentando
sacarles el maximo rendimiento ( no se trata de aceptar sin
mas que dl&l_.lJaP con ordenador consiste por ejemplo en
dibujar la Ginconda mediante "effes" ).

' vaooaoa......
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Es de este rqtodo como el personaje de nuestro cuento intentb

fn rar en es a1 ngla aun poco OI'IDClda ﬁ:’nr la mayoria de

os mortales; lo h1zo-des ues 3 pn eros in entns

mediante cursos e gr'arnacmn, ecturas varias, etc.—- por i gj si

la via del usuario d enadores, es decir, la via mas

normal ara no e‘stpecmhstas. Curiosamente un prnfano en termino ya
rm ica, electrbnica v ctim:c se vi0 de pronto integrando ”

e

par e las actividades de las tres "junglas”.

Ahora pasemos a los ejemplos practicos.

48 era harg..!
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de como es
posible el
trabajo de
elaboracidon
de historietas

<D B €D

dibujamos una cara
mediante un trazo simple

-':;;|||.||

1a duplicamos la multiplicamos las

veces que queramos

‘ o disminuirla -

podemos ampliaria o invertirla
"‘:?‘\ - oz
fo 3°) I3\ ¢~

A

.-\is

\ﬂ i;\“&i{ﬁi

borrar partes con precisién ,
afiadir aspectos con trazos
distintos, etc.

las posibilidades del trazo son
practicamente infinitas




de como es posible ]
la elaboracidn
de archivos de
personajes (este
imbécil me

saca del ar-
chivo y

encime

me pone gafas...)

1e mayoria de 1os personajes utitizados como ejemplos en
este trabajo han sido secados de archivos de personajes y
utilizados con o sin manipular

otro de los aspectos importantes consiste en las facilidades
compositives; 1a libertad y la facilidad de manipulacién de
las vifietas y su contenido de manera inmediata; veamos un

ejemplo:
personaje reducido de archivo

1a duracidon de 1a composicidn de las seis vifietas ha
sido de seis minutos
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MARTI. Publicado en TAKADETINT A n25.

Traducida del catalan

(_, ‘(&_ soy de otra guerra.. -)

ey..!
soy una
linea

quizés no soy
la linea clara..

pero tengo mis
posibilidades..

multiplicarme j

multiplicarme

% siento debilidad
ey por el
ornamento

la jungla

=] todes las junglas
del cémic..!




En donde puede verse

gue dibujar historietas

con un ordenador no se
diferencia demasiado

de las técnicas tradicionales
pero implica un buen nimero
de ventajas originales

Podriamos concluir que las caracteristicas esenciales en las
tareas del dibujo mediante or‘,denadori' su correspondiente
programa especializado, (ionﬁxsten en la rapidez y sobre todo
en Ja facilidad de manipulacibn en todo aquello que se
refiere a la introduccibn de cambios instantaneos en el
proceso de trabajo.

Otr‘a.\frv.-nta.i‘»i importante respecto al tratamiento tradicional
consiste en las facilidades de archivo de imagenes (en
nuetro caso de personajes y de situaciones), én su
recuperacion inmediata y en las infinitas posibilidades de
facil manipulacibn.
Debemos reconocer sin emba.:['gn, la existencia de limitaciones
de?;d_as_. a la propia tecnnlo(? a (por ejemplo los problemas d$
ge én#r,xt_sn de pantalla q¥e a lugar a lo que en TAKADETINTA
e definido como "linia trencada™ (linea rota)); pero debe
aceptarse también que cualquier tecrnica comporta por
definicibn sus propias limitaciones. Creo que la postura
inteligente consiste en la aceptacion de dichas limitaciones
in que esto signitique cqnf?r*mxsmo ante lasb{ntsmaS; es
ecir, debemps estar al dia frente a los posibles avances
gue las eliminen.
FPara terminar quisiera hacer notar la " articlularidad" de
esta exposicion tanto en lo que se refiere a la experiencia
como al "hardware" y "software" utilizado representando solo
Hganmuestra de lo que se puede hacer con un instrumental
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En definitiva, v como reflexibn final, los nuevos medios
posibilitan maneras nuevas de enfrentarse con los géneros
cl&s_.zco;; a la larga suragle la posibilidad de nuevos %énerc-s
derivados del nuevo dia ogo pero, en sus primeros t1iempos,
se da el fenbmeno ineyitable y facilmente constatable de que
las diferencias entre las realizacipnes viejag y nuevas san
poco profundas. Es necesaria una 1nvest1gac1bri constante y
una_continuada practica para que se produzcan los saltos
fuahtatwos que inevitablemente toda nueva tecnologia a la
.nga conlleva y que posibilitan el surgimiento de nuevos
gerieros y la evolucibn de los existentés.

Por eso este cuento acaba aqui. De momento.



vale, hasta
la proxima
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LOS SISTEMAS DE URBICANDA:
Coherencias narrativas y figuracion

Por C. F. BRUNON

Las ciudades movedizas y proliferantes, Slumberland..., Arboria y
Mingo..., Galaxity, Technorogville, Syrte-la-Magnifica, Simlane, Malka y Val-
sennar..., Cartago..., Samaris et Cymbiola... Tantas ciudades que no existen,
como tampoco la de Bilal, que no estin construidas mas que con lineas y
suefios, que no se edifican mas que en el espacio figurado y abstracto de la
casilla y de la pagina.

El tema de la ciudad es un tema privilegiado: lugar, al mismo tiempo, de lo
vivido y de lo imaginario, la ciudad ofrece al creador un campo fecundo en
variaciones pldsticas y graficas, tanto como en virtuales retdricas, sobre todo
cuando, como en el comic, se trata menos de ciudades reales que de construc-
ciones ideales. Utdpica, sobre el papel, la ciudad tiende rdpidamente a consti-
tuirse en un conjunto coherente, a hacerse figura, simbolo, proyeccion en ima-
genes, «imaginaria e imagica» de los deseos y de los miedos del que la dibuja, y
después del que la contempla. Y puesto que ella es, ya, en si misma, sistema, se
hace legible, y ofrece para el andlisis de sus leyes y de sus principios, las huellas
de las mas oscuras relaciones y tropismos, de las mis profundas motivaciones y
pulsiones.

Entre estas ciudades imposibles hemos elegido Urbicanda; y ello por razo-
nes completamente personales de eleccion y de deleite; pero también porque el
relato que la habita y que la estructura presenta tal coherencia que para el
andlisis es un tema tan fascinante como irritante por sus resistencias. Nuestro
estudio versard sobre los sistemas de narracion y de representacion, después
aventuraremos algunas hipotesis interpretativas, propondremos algunos recorri-
dos de sentido.

La Fiebre de Urbicanda, de Frangois Schuiten y Benoit Peeters, fue publi-
cada en primer lugar en 4 Suivre del n.° 68 al 73 (septiembre de 1983 a febrero
de 1984) y después en un dilbum en Casterman (1985).
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RESUMEN
PROLOGO

El urbatecto Eugen Robick, en una carta dirigida el 18 de junio a la Comisién de Altas
Instancias de Urbicanda, pide la construccién de un tercer puente que debe completar la armonia

simétrica de la ciudad.

1. Eugen y su amigo Thomas examinan un extrafio cubo de materia
desconocida exhumado en una cantera.

2 El cubo comienza a crecer y a proliferar en todas direcciones.
Robick le llama la Red.

3. La RED ha invadido la casa de Eugen. Se dispersa por el exterior.

Con motivo de ello, Eugen descubre a su vecina Sophie, ante
cuyos encantos no permanece insensible. La Red sigue desarro-
llindose, inquietando a las Altas Instancias.

4. Eugen es detenido. La Red resiste a todas las tentativas de destruc-
ci6n; creciendo continuamente, libera a los prisioneros y establece
un lazo de unién entre la ciudad Sur y 1a Ciudad Norte, hasta este
momento prohibida. Eugen, liberado con los otros, es proclamado

24 de junio
25 de junio

26 de junio
1 de julio

4 de julio
23 de julio




héroe. El crecimiento de la Red se detiene. Los habitantes de la
Ciudad la utilizan para circular. Eugen visita la Ciudad Norte en
compaiiia de Sophie..

La vida en Urbicanda, gracias a la Red, se transforma en «una
especie de caos bienaventurado». En contra de Thomas, adversa-
rio irreductible de la Red, Sophie quiere conducir a Robick al
poder; él escurre el bulto, mientras intenta, sin gran conviccidn,
«volver a dar una coherencia» a la Ciudad, construyendo elemen-
tos simétricos a la Red. Sin embargo, durante un paseo por la
Orilla Norte comprende la vanidad de sus esfuerzos.

Al final del invierno la Red comienza de nuevo su crecimiento, lo
que trae consigo la destruccidn parcial de la Ciudad. Después,
siempre creciendo, desaparece de la vista, dejando tras ella nostal-
gia y pesadumbre. Se desarrolla una «Mistica de la Red». Thomas,
que se ha convertido en duefio del poder pide a Robick que la
reconstituya artificialmente. Pero éste se niega y emprende la crea-
ci6én de un nuevo cubo original.

BARRERAS

En La Fiebre de Urbicanda, como en muchas otras obras de Frangois y
Luc Schuiten (Las murallas de Samaris, La Tierra Hueca) se observa de
entrada la importancia de la figuras, verbales o icOnicas, que sugieren encierro.

24 de julio
18 de noviembre

27 de marzo
19 de mayo

— Lo més evidente es aqui el entrecruzamiento de la Red, que asegura su
dominio sobre la Ciudad, al que el mismo Robick escapa justo por los pelos.
Pero esta barrera es solo aparente, ya lo veremos, y su dindmica conduce a una

liberacion.

— Més apremiante, puesto que rige el desarrollo del relato, es la forma
narrativa elegida: El Diario de Eugen Robick, que garantiza:

La importancia de los textos de los cartuchos.

La escansion temporal, de dia en dia, a veces de hora en hora.

El empleo de un presente de verdad cientifica.

La mirada objetiva del narrador en primera persona, a la vez actor
y testigo, garantia de la exactitud de los hechos relatados.

SE SUELDAN
PEAFELTAMENTE .

W i
i\

N\

!
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El cuaderno manuscrito en el que Eugen anota sus observaciones, vuelve a
la imagen con la constancia de un jaléon o de un leit-motiv, con sus pédginas
rayadas longitudinalmente y su encuadernacion labrada. Sus dos plaquetas de
portada, figuradas al principio y al final del relato, lo encuadran y lo encierran.

— Se encuentra el mismo rigor en:

e La rotulacién, s6lo dos tipos de caracteres uniformes, uno para los
textos de los cartuchos, otro para los didlogos. Las onomatopeyas
son discretas y poco numerosas.

e Los globos, todos rectangulares.

11\'

X >\
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® Los marcos de las vifietas, también estrictamente cuadrangulares,
excluyendo, incluso en la imagen, todo desbordamiento pasional o
afectivo. Ninguna vifieta de pagina entera. Los efectos se marcan
mas bien por medio de una comprensién horizontal o vertical.

. De igual manera, la representacién de la Ciudad hace alarde de un domi-
nio de la linea recta y de las formas verticales.

Por medio de una estrecha correspondencia entre forma y fondo, vemos
constituirse un mundo regido en superficie por el predominio de la linea y en
profundidad por la regularidad ortogonal de la relacién horizontal vertical.

— La ausencia de colores refuerza este efecto: nada viene a perturbar ni a
duplicar los juegos de la linea y del fondo blanco. «Linea clara», en el sentido
mds pleno (o vacio...) del término... Las tnicas variaciones son las de los
valores. Incluso éstos son utilizados con discrecion, para sugerir distancias y
relieves. Unicos efectos de insistencia:

e Las articulaciones oscuras de la Red.
e Los claroscuros de la Ciudad Norte, de un expresionismo terrible-
mente discreto (cf. Metropolis...).

— Estilo «severo» pues, en el sentido arcaizante del término. La economia
de los medios y el rechazo de los efectos de apariencia engafiosa, llevan consigo
el empleo, para marcar el relieve y la profundidad, de toda una gama de
procedimientos que dependen mds del codigo grifico que de la analogia:

Contornos.

Rayado a plumilla.

Punteado.

Angulos de vision sofisticados acentuando la profundidad.

Técnica que es ampliamente tributaria de las de:

— Los grabados en madera o los de acero de la segunda mitad del siglo XIX
(ilustraciones de Julio Verne y de las revistas de la época).

— El dibujo industrial.
— Los proyectos de arquitectura de los afios 1920-1930.

El «modo» se encuentra asi claramente datado y anclado en una prictica
cientifica y racional, incluso cientifista y racionalista.
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El conjunto significa, por su pureza helada, los bloqueos de una sociedad
paralizada en sus certezas.

Ideolégicas (Orden, Simetria, Luz, Progreso, etc...).

Jerdrquicas (las Altas Instancias, La Academia...).

Estéticas: todo el decorado, edificios e interiores, sale directamente
y en bloque de las realizaciones Art-Deco de los afios 25 y de las
arquitecturas de los afios 30; recuerdo de las construcciones o de los

proyectos totalitarios de Mussolini, Hitler, o Stalin... Un mundo de
dominaciones.

Los personajes también se encuentran integrados en el decorado, al menos
en lo que respecta a los personajes secundarios. Los comparsas, la muchedum-
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bre, estan simplificados hasta el extremo; casi sin cabeza, se convierten en signos
mads que en seres vivos, como esas siluetas, referencias de escala, que pueblan los
proyectos de arquitectura. A veces sucede que incluso los héroes se pliegan a los
canones geométricos del conjunto. Y Thomas, al final del relato, se planta con
los dngulos y la simetria de un edificio.
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FALLAS

Pero esta hermosa coherencia, incluso antes de la intervencion de la Red,
se encuentra ya amenazada desde el interior.

— Por la contradiccién que opone, en antitesis, a las dos ciudades.

Orilla Sur Orilla Norte

Luz Niebla

Simetria Desorden

Riqueza Pobreza
Incomunicacion Convivencia

Espacio mecanizado Espacio peatonal
Adultos Adultos, nifios y viejos
Formas ortogonales Curvas y espirales

El rio materializa la incompatibilidad inicial.

— Por la existencia, en el corazén de Urbicanda, de dos seres no confor-
mes, que resultan ser los dos protagonistas: reagrupados, vecinos, entre las dos
orillas, el uno en su casa-burbuja y el otro en su casa-mujer:

— Sophie, la prostituta.

— Eugen, el arquitecto.

La primera se sitia deliberadamente al margen de una sociedad a la que
intenta controlar de forma oculta, por medio del placer de los otros y para su
placer. Robick interpreta su marginacién de varias maneras: hirsuto en un
mundo de brillantina, surge en la coherencia de la ciudad Sur, como un perfil
tipicamente Norte (cf. p. 66) y restituye, en el seno de un universo tipo 1930, la
silueta de un sabio tipo Julio Verne. Bajo la ciipula de su despacho —en su
«burbuja»...— permanece apartado, negandose a comprometerse en la accion
politica, y reducido, en la acciéon amorosa, al papel de «mirén» (pp. 41 y 74).
(Thomas, su amigo y pronto adversario, pulido, educado, civilizado, se opone a
€l completamente: pronto lucird la barba bien peinada de la gente bien
situada...).

Para Robick, Urbicanda es menos una ciudad vivida que una ciudad
pensada, esquematizada, imaginada. Alrededor de él se muestran las Urbicandas
del futuro (p. 73) o, bajo las formas mas diversas (planos, mapas, graficos,
croquis), las Urbicandas del presente: una ciudad movediza en la multiplicidad
de estas visiones, completamente diferente de la Urbicanda establecida, estereo-
tipada por el Poder.
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DESVIACIONES

En la ficcion de la narracién la Red aparece y se desarrolla como una
entidad inexplicable y por otra parte inexplicada, sin causa y sin finalidad, fuera
de la materia, del espacio y del tiempo: el Extrafio (o Extranjero) en el seno de
la Ciudad, con todos los efectos cataclismicos que puede engendrar esta irrup-
cién y esta confrontacién:

® Destruccion de los poderes y del orden anterior.
e Abolicion de todas las prohibiciones, tanto sociales como morales.

Y, puesto que restablece entre los individuos la comunicacién perdida,
instaura, durante un tiempo, la experiencia de cierta felicidad: «un caos biena-
venturado...», y Urbicanda vuelve a ser, de forma efimera, ese lugar de inter-
cambio que nunca hubiera debido dejar de ser: la Ciudad.

Pero, porque se trata de un comic, la invasién de la Red es también y sobre
todo una dindmica de las formas.
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— Es la intrusidn, en un sistema ortogonal regido por las verticales, de
otro sistema ortogonal tan riguroso como el anterior, pero regido por la oblicui-
dad, descentrado, pervertido, en el sentido etimoldgico del término.

La coartada narrativa dada es la del Azar: ese libro sobre el que Thomas ha
colocado por descuido el cubo inicial, ocasionando el desfase de todo el sistema.

Extrafiamente cercana a Urbicanda por su rigor formal, pero radicalmente
incompatible con ella, puesto que obedece a otras normas, a otra escala, en otro
tiempo, la Red transtorna todas las reglas. E incluso el orden de la pégina resulta
transformado, trabajado desde el interior por las oblicuas insidiosas, luego com-
batientes después triunfantes. La toma de poder es grafica, tanto como politica.
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Al mismo tiempo, las formas de la Orilla Norte: curvas y contracurvas, se
esparcen por la Ciudad Sur, como esos pequefios albergues de tendencias barro-
cas con cipula, que Robick ve surgir (p. 74), y que son otros tantos templos de
Amor (venal); y con ellas, la imperfeccién de las pintadas irregulares, de las
torpes inscripciones. Signos sutiles de decadencia: gracias a la Red, Urbicanda
entra de nuevo en el curso del tiempo, de las estaciones. Sin embargo, la
Primavera ser la sefial de su destruccion.

— Robick es el centro o el epicentro de todo este fendmeno. Prisionero en
primer lugar de sus comodidades, poco a poco expulsado de sus rutinas por la
proximidad de la Red, su experiencia, al mismo tiempo que siente el Amor y sus
limites, es la de la pérdida de las fAciles rectitudes: confrontado a una desviacion
mayor, renuncia a su propia pasion por la simetria; jen favor de qué otras
creaciones?

Con ¢l 1a Red mantiene sutiles relaciones: nace de su mesa de trabajo,
realiza ese Tercer Puente que el arquitecto deseaba. Existe incluso en funcion de
ese nombre: Robick, que evoca al Rubic’s Cube y a sus estructuras, que estaria,
segin F. Schuiten, en el origen mismo del relato... Y ya, estas oblicuas triunfan-
tes, la escritura de Robick las inscribia en transgresion de las verticales de su
papel...

Y las curvas eran las de sus primeras realizaciones en Xhystos y en Samaris
(cf. Las Murallas de Samaris)... La Red: ;vuelta del pasado o construccion de lo
inconfesado?

— Tras la desaparicion de la estructura revelada por un instante, quedan el
Vacio y la Nostalgia. ;De qué trascendencia imposible? En el seno de la Ausen-
cia, el Mito repetido.

Se puede intentar, como Thomas, reconstruir la Red. Empresa cuya ima-
gen —y no el texto— muestra la vanidad: la red construida no reproduce el
descentramiento esencial de la verdadera Red. Este nuevo orden construido
sobre las ruinas no podria ser mas que una caricatura, puesto que instaura una
verticalidad que la Red nunca habia tenido (p. 93).

Uno puede encerrarse, como Eugen, y ejercitarse en la busqueda a tientas
de una unidad primordial esencial, intentar proseguir, al margen del poder, la
peligrosa experiencia de los poderes del Margen (cf. anexo 1).

El juego puede jugarse de muchas formas. Un dia, de esta célula, de esta
burbuja, quizd veremos salir una nueva Red capaz de subvertir, otra vez, las
rectitudes mejor asentadas.
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Tan grande es la potencia del que crea, a partir de nada. Quien crea por
ejemplo, sobre un papel blanco, con un trazo fino y plumeado, torres y puentes,
una Ciudad
Urbicanda
0 esta otra Red

indefinidamente extensible extensa
red de deseos, red de suefios
apropiada para capturar todos los posibles
y mejor aun los imposibles
Esta Red que llamamos historieta.
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ANEXO I

Segun algunos escasos iniciados, Eugen Robick estaria ahora en el asilo psiquidtrico
de Briisel; en efecto, se han podido leer algunas lineas con su letra, de su escritura tan
caracteristica, en los mdrgenes de una obra de la biblioteca del establecimiento, obra que
trata precisamente de Urbicanda.

(El Misterio de Urbicanda, por el Prof. R. de Brok s.n.d.l, s.d.)
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ANEXO II

Como todo laberinto, Urbicanda ofrece varios recorridos. Cada uno elige el suyo.
Con sus riesgos y peligros.

1.

10.

Recorrido ecoldgico, llamado Recorrido Verde.

En Urbicanda, ciudad sin arboles, la Red se desarrolla como una planta llena de
brotes, que impone a una cultura deshumanizada el modelo de una Naturaleza
triunfante. Su crecimiento, comenzado un 24 de junio, dia del solsticio, se
detiene en verano, pero recomienza en primavera. Tras su desaparicion, el
hombre nostélgico duda entre un pastiche tecnologico y una recreacion viva a
partir de la materia primordial.

Recorrido alquimico: Un fallo en la Gran Obra.

Recorrido politico: En Urbicanda, reflejo del Poder, la Red es un elemento
subversivo de tipo andrquico. Todos los poderes establecidos son destruidos.
Pero tras su desaparicion un nuevo poder se instala y hay que volver a empezar.
Variante del 3: jLa Red, es el 68!

Recorridos ideologicos diversos.

a) Dos clases separadas por un profundo foso de nivel econémico y politico.
La Red, ineluctable y estructurada como la Revolucion viene a resolver las
antinomias dialécticas y a establecer los jalones de otra sociedad. ;El
mafiana sera feliz?

b) En una sociedad capitalista y prenazi, con la complicidad objetiva de
individualidades decadentes, una estructura disidente se impone y conduce
directamente al fascismo.

¢) Enuna sociedad evolucionada cercana a la perfeccion, con la complicidad
de individuos tarados y étnicamente sospechosos, un grupo bolchevique
infiltrado siembra la desolacion. Pero el orden triunfari.

Recorrido Arlequin: Abandonado por la mujer de su vida, Eugen, arquitecto
genial, se vuelve loco.

Recorrido esotérico: Eugen, queriendo reconstruir el Templo, se ha equivocado
de Camino. Surge una nueva Pirdmide. Sophie, encarnacién descarriada de la
Pistis Sophia, representa la tentacion de una vana ambicién. Eugen la rechaza y
emprende una vuelta a los origenes. Thomas elige la via tecnoldgica.

Recorrido mesidnico: iLa Red es Dios! La prueba: lo que dice Eugen (p. 92):
«Se nos ha aparecido. Ha crecido entre nosotros...»

Recorrido puritano: jLa Red es el Diablo! La prueba: los burdeles.

Recorrido psicoanalitico: En un conjunto psiquico dominado por el super-ego y
por las prohibiciones, la Red se muestra filicamente. Entre la imagen de la
Madre (Sophie) y la del Padre (Thomas), Eugen, incapaz de actuar, se repliega
y experimenta una regresion ;jEstd previsto un nuevo nacimiento?

Recorrido teléfonico: La Red es la Red (preguntar a los abonados).
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