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Pr()logo

Durante la década de los anos sesenta, en la época del desarrollo econdmico y de una notoria
apertura cultural y artistica a la modernidad, se asentaron en Espafia las bases tedricas para la apari-
cidn del comic adulto. Los Iimites que hasta entonces habian definido la historieta dibujada devienen
insuficientes y la reorientacion se produce con relativa celeridad. De esta forma, el tebeo -de acuer-
do con la acepcién usual desde la postguerra-, concebido, con escasas excepeiones, para un piiblico
juvenil, pierde terreno y cede el paso a un nuevo destinatario, el piiblico adulto; a la vez, se impone
el término internacional de comie, que arrincona la nomenclatura popular. Antes que un ensancha-
miento del campo de accién, lo que se dirime es una reconduccién del mismo, pues, en la prictica,
el acento en el comic adulto conllevé el olvido del consumidor tradicional, es decir, el del sector juve-
nil. En Europa ya se habia producido un viraje semejante, en un intento de emular la ausencia de dife-
renciacion de publicos caracteristica del modelo norteamericano. Después de casi veinte afios de la
primera crisis del producto que nos ocupa, la dificil recuperacion del sector de poblacién juvenil,
desatendido en su momento, sigue siendo un problema en el panorama del comic espaiol.

El andlisis de la gestacion, de la aparicion, el triunfo y la erisis subsiguiente del cémic adulto en
Espaiia es el tema del presente libro, que abarca el periodo comprendido entre 1975 y 1984. En line-
as generales, dicho periodo equivale a lo que se ha venido en Ilamar la etapa de la transicion demo-
critica, cuyo término usualmente se fija en 1982, con la formacion del primer gobierno socialista.
La conclusion del estudio en 1984, y no en 1982, se justifica por la dindmica interna del propio
medio. Este. tras un espectacular triunfo, una de cuyas cimas es la celebracién de la primera edicién
del Salon del Comic (Barcelona, 1980), entra en regresion y experimenta una crisis que atraviesa el
bienio 1983-1984. La inclusién de la misma era imprescindible para trazar una primera aproxima-
cion al discurrir del comic adulto. : .

Tanto para finalizar el estudio como para iniciarlo eran varias las referencias cronolégicas que,
hipotéticamente, podian contemplarse. La maxima dificultad recayé en concretar el punto de parti-
da. En este caso, la opcionalidad de extraer referentes significativos del campo del comic tenia el
inconveniente de que ninguno era univoco ni alcanzaba el grado de definicién preciso para actuar
como vector. Antes que el convencionalismo derivado de un hecho concreto, por ejemplo de la apa-
ricion en 1972 de las primeras revistas de humor, la autora opté por recurrir a un hito histérico, el de
1975. Si bien, en dicho aiio, ni la muerte del general Franco ni la formacién del primer gobierno con-
tinuista presidido por Arias Navarro eran determinantes para el dmbito que nos ocupa, como tampo-
co lo fueron para el artistico, el hito de 1975 resultaba el mds significativo entre los barajados, a la
vez que el menos arbitrario segin se subraya en la introduccién. Delimitar y ceiiir el periodo no fue,



en conclusion, una tarea facil y la operacién nunca conllevé la omisién de los antecedentes, esto es,
del acontecer, con sus consiguientes bases, que preludié el desarrollo fufuro.

El comic, que, como se precisa con exactitud en el texto, no debe ser aislado del horizonte de la
cultura de masas, mantuvo, en el periodo delimitado. una vinculacién especial con las circunstancias
del entorno. Abordar el producto en su contextualizacién hist6rica. sin perder de vista su substantivi-
dad, ha sido el objetivo perseguido y alcanzado por la autora en el presente libro. De acuerdo con ello,
los dos apartados iniciales contemplan el medio tanto en lo (Jue atane a su funcién, discurrir y ding-
mica estructural, como en lo que se refiere a su contenido. que se articula por temas. El tercer y lti-
mo apartado se centra en los creadores, siempre contemplados desde el marco de la industria, con-
substancial al cémic, como subraya el correspondiente titulo al no desvineular dibujante y guionista.
La aparentemente breve referencia a los dibujantes es una muestra clara del proposito de este traba-
Jo, el de elaborar un encuadre global, renunciando a extensas monografias y a discursos que por su
excesiva autonomia y atomizacion pudieran aparecer desgajados del enfoque general. diluyendo o
dificultando su hilo conductor, Un testimonio del esfuerzo compilador en pro de una perspectiva de
conjunto lo ofrece el tratamiento dado a Mariscal. Pese a que es uno de los pocos autores que ha tras-
cendido el campo del cémic del que surgi6, la resefia es concreta. No es Mariscal como pintor o como
disenador de objetos lo que interesa, sino como creador, entre otros personajes, de “Los Garriris™.

El curso del comic adulto en Espafia durante la etapa de la transicién democrdtica es complejo;
entrand contradicciones y conocié éxitos y fracasos, a la vez que origind propuestas tedricas, con
acento en la fase inicial, y debates, sobre todo en la fase final. El andlisis de todo ello se cubre en Jas
paginas que siguen a continuacién. Por primera vez se ofrece un intento de clasificacion de los dibu-
Jantes activos en el periodo, se dirime, en el contexto pertinente, la estructura, funcién e ideologiza-
cion del comic y se insiste en la debilidad de la infraestructura en que se anclé. Aunque breve en el
tiempo, la historia que va desde la aparicién de El Papus (1972) al intento de expansién de los dibu-
jantes del cémic hacia otros campos del disefio (segiin reflejé la muestra “1984x20. Un
Maremagnum Grafic”, Barcelona, 1984), resume, ilustrativamente, una época y una produccion a
medio camino entre la euforia y el desencanto

Este libro, de utilidad para el piiblico en general y no sélo para el aficionado o conocedor, ha sur-
gido de la refundicién parcial de una tesis doctoral. Defendida. hace ya cinco anos, en la Universitat
de les llles Balears por Francisca Lladé, en la actualidad profesora de Historia del Arte en la citada
Universidad, la tesis habfa permanecido pricticamente inédita (salvo aportaciones puntuales como:
“Cita de las vanguardias pictéricas en el cémic espanol de la transicién 1975-1984", en “El papel y
la funcién del arte en el siglo XX, Bilbao, Universidad del Pafs Vasco, 1994, pags. 267-275). El des-
tino y la amplitud inicial del estudio y en consecuencia la cantidad de informacién acumulada, ayuda
a comprender la multiplicidad de aspectos que la obra tiene en cuenta: a los ya esbozados podria afia-
dirse el tema de la critica, el de las corrientes formales o, entre otros. el de la situacion del mercado,
En la naturaleza y las caracteristicas del trabajo inicial se halla el origen, no sélo de la multiplicidad
de perspectivas, sino también de la coherencia, claridad y concision que preside el discurso, fruto de
una larga reflexion.

Catalina Cantarellas Camps.
Profesora de Historia del Arte de la U.1B.



Introducecion

Entre los anos 1975 y 1984 el comic se convirtio en el medio de expresion de una década mar-
cada por la presion politica. social y econémica derivada de la oposicion al continuismo del gobier-
no de Arias Navarro.

En este contexto, el comic planted una doble perspectiva. Por un lado la sociedad entendida
como punto de partida de dibujantes y gutonistas que pudieron ambientar en ella sus historias. La
convocatoria a elecciones generales, la legalizacion del Partido Comunista y el estado de las auto-
nomias sirvieron como referencia para los contenidos de las revistas de humor satirico. Pero no sola-
mente cambio el panorama politico. sino también la estructura social y cultural, motivo por el cual,
junto a los contenidos de apertura politica, encontramos referencias a la represion sexual, la desi-
sualdad de la mujer o la censura cinematogrifica, temas que fueron tratados desde Gpticas diferen-
tes que oscilan entre el humor y el realismo en forma de aventuras de héroes cotidianos. El intento
del Golpe de Estado del 23-F y la llegada al gobierno del PSOE supusieron otro impertante cambio:
la entrada de Espafa en la OTAN y en la Comunidad Europea, la Ley de Reforma Universitaria, la
Ley Orgdnica del Derecho a la Educacion y la Ley de Despenalizacion del Aborto, todo lo cual per-
filé una nueva sociedad marcada por aspectos individualistas y consumistas que poco tenian que ver
con la sociedad de finales de los setenta mucho mas comprometida politica y socialmente.

Una segunda perspectiva nos muestra una sociedad que adopto una actitud critica respecto a la
nueva cultura y por consiguiente también hacia el cémic. El resultado serdn historias caracterizadas
por unos aspectos tematicos y lingiiisticos derivados de sus conexiones con la tlustracion, el disenio
y la pintura. No resulta extrafo que las diferentes formas de expresion plastica hayan buscado ten-
dencias al margen de los canones oficiales, generando una serie de componentes configuradores de
los afios ochenta tales como la racionalidad, tendencia a la univocidad significativa de los mensajes,
control de los procesos, vinculacion a las distintas ciencias, empleo de imdgenes con referencias y
connotaciones concretas, Todas estas notas hacen evidente la fuerte influencia de los mass-media’
en el mundo del arte, provocada, en parte, por la crisis de los sistemas de representacion tradiciona-
les, asi como por la necesidad de los pintores, dibujantes, ilustradores o disenadores por plasmar sus
propios puntos de vista sobre el medio en que se desenvuelven.

Los lenguajes iconicos generados por los medios de comunicacién social ofrecieron la posibili-
dad de estudiar los fenémenos comunicativos a la vez que percibir el cambio a nivel estético, de
forma que los nuevos modelos propuestos llegaron a convertirse en convenciones formalizadas de la
comunicacion social. tan solo comparables al consenso lingiifstico de la comunicacion verbal.’

Esta situacion supone la consideracion del cémic dentro de los medios de comunicacion de



masas, lo cual nos lleva a un sistema social que requiere el andlisis de aspectos ligados a la industria
tanto en sus formulas de contratacién laboral, financiacion, distribucidn y validacion, esta tltima
articulada a través de la informacién pertinente acerca de los diversos mecanismos de sancién ya
sean internos o externos al propio sistema. Nos estamos refiriendo a la legislacion que a lo largo de
la década se fue aplicando al sector del cémic, tanto en los postulados referentes a la censura y la
defensa del medio, asi como una tendencia propia encaminada a las subvenciones y el modo de
actuar de la administracion.

Otra cuestién que cabe tener presente en esta introduccion es la referente a las fechas tomadas
como hitos para su andlisis, ya que éstas en si mismas permiten una localizacién cronoldgica con-
creta y no arbitraria. La respuesta a la primera de ellas, 1975, hemos de buscarla en los va citados
criterios sociopoliticos imperantes después de la muerte de Franco asi como la posterior apertura
hacia la democracia.

Pero los comics no se limitaron a adoptar un papel eritico respecto al gobierno sino que se incre-
mento considerable el nimero de lectores, hecho que a su vez trajo consigo un aumento de publi-
caciones, liberadas politica y sexualmente, a la vez que enriquecidas por criterios estéticos deriva-
dos de las conexiones con el extranjero y que permitieron la difusién de las principales corrientes
del comic.

Esta situacion provocé un notable cambio ideolégico y expresivo marcado por la experimenta-
cion propia de la postmodernidad y por la aceptacién de lo plural, intentando desjerarquizar las dife-
rentes tendencias o personalidades que pueden convivir en un plano igualitario. De este modo., y den-
tro de esta linea de actuacién, las revistas de cémic analizaron desde la revisién de los cldsicos ame-
ricanos hasta la experimentacién derivada de la utilizacién conjunta de los conocimientos adquiridos
en los campos del diseno, arquitectura, cine, poesia etc., asi como el empleo de citas graficas que
adquieren un significado diferente como resultado de la modificacién de su contexto original.

El ¢6mic se convirtié en un nuevo producto de los mercados editorial y artistico caracterizado
por el aumento de publicaciones mensuales, edicién de dlbumes de lujo de tradicion francesa y cre-
acion de librerias especializadas. En este contexto, cada revista presenté un estilo y temadtica propios,
fundamentados en dos principios esenciales: la necesidad de dar a conocer al lector la trayectoria
internacional del comic, a la vez que cada una de ellas pudiera optar por su propia linea tanto a nivel
temitico como de expresién artistica.

Dos editoriales, Toutain y Norma, aglutinaron el mayor nimero de revistas de cémic adulto. De
la primera recogemos: /984, especializada en ciencia ficcién; Comix Internacional. destinada a la
difusion del comic cldsico internacional; Creepy, con un género mas inusual como es el terror; y
Thriller, al género negro. Al igual que Toutain, Norma produjo comics de coste elevado, destacando
Cairo, dedicada a la linea clara, y Cimac a la aventura.

Al margen de estas dos editoriales surgieron otras que ayudaron a la consolidacién del “Boom
del Comic™. Ediciones La Cipula, vinculada a Josep Toutain, publicé El Vibora v Makoki, al pare-
cer pensadas para un piblico segmentario, pero que paraddjicamente dieron lugar al nimero de ven-
tas mas elevado,

Con antelacién, Producciones Editoriales a mediados de los setenta lanzé al mercado una publi-
cacion totalmente innovadora, Star; ligada a la estética underground, y ya, en 1980, Bésame Mucho.,
dedicada al cémic de aventuras. Por su parte la editorial Nueva Frontera, al igual que en los otros
casos, present6 una diversificacion temitica: Torem dedicada al cémic cldsico; Vértigo, que fue sim-
plemente la version espafiola de la francesa Pilote; y Metal Hurlant centrada en la ciencia ficcion.

Distrinovel se especializ6 en la ciencia ficcidn a través de las revistas Rambla y Epic. Desde la



primera de estas Garcia & Bed en 1983 crearon su propia editorial destinada a los autores noveles:
Rampa-Rambla.

Y finalmente, dedicadas a los semanarios de humor satirico, editorial Amaika publicé EI Papus,
mientras que El Jueves se limité a su propia revista.

De los parrafos anteriores, deducimos que el comic adulto presenté unas peculiaridades concre-
tas, aunque con aspectos diferenciadores a lo largo de la década. El periodo entre los aios 1975 y
1981 aparece caracterizado por la consolidacién hacia la democracia y la modernizacién del Estado,
de modo que el comic intentard ocupar un nuevo lugar dentro de la cultura a través de las vias que
ya hemos argumentado,

Entre los anos 1981 y 1983 se produjo el denominado “Boom del Cémic” definido por una serie
de sintomas que son percibidos desde mediados de 1980: aumento del nimero de publicaciones,
celebracion de Salones y Exposiciones Internacionales y desarrollo de critica especializada en el
medio que permitieron su afianzamiento en una sociedad cada vez mds plural y tolerante.

Festivales, Certdmenes, Salones o Muestras no son mds que definiciones que de una forma u otra
indican unos hechos culturales y comerciales en torno al cémic. Y decimos hechos culturales por
cuanto representan transmitir al piblico la produccion mds reciente permitiendo con ello contactar
directamente. Este tipo de manifestaciones permiten el acercamiento entre lectores, dibujantes, agen-
tes editoriales y criticos, adoptando planteamientos de feed-back desde el momento que permiten a
las partes interesadas una mayor toma de conciencia de la problematica del cémic y de las exigen-
cias del piblico en un momento dado.

Se fue afianzando una critica especializada paralela a la evolucién del sector creativo, orientados
ambos aspectos hacia planteamientos cada vez mis exigentes tanto en lo que respecta a las propues-
tas formales como a sus contenidos. Por ello resulta factible establecer una relacion causa-efecto que
viene determinada por la difusion del comic a la cual contribuyé la eritica. influyendo tanto en el cre-
ciente niimero de lectores como en el de dibujantes y guionistas que vieron aumentar su prestigio.

De las posibles lineas de accion de la critica en Espafia, destaca la de aficionados, limitada en
algunos casos al simple adjetivo ya sea calificativo o descalificativo, de modo que mds que un
emplear y definir un método de andlisis esa critica limitaba sus argumentos a frases tales como “me
gusta”, “es imprescindible” o “es bueno”. En paralelo a esa critica surgié una alternativa de tipo inte-
lectual o universitario, basada en la adopcion de unos métodos aplicados en otras disciplinas, utili-
zadas para demostrar la validez de los mismos, de modo que incorporaran a la consideracién o
comentario un rigor analitico que fuera mas alld del repertorio o de la opinién, y sobre todo que apo-
yara la argumentacion de aquello que se afirmaba. Tanto desde la critica de aficién como desde la
universitaria se contribuyé positivamente al conocimiento del medio, a la vez que generaba una cier-
ta “actitud critica dentro de la critica™ que ha dado lugar a que desde los sectores de comentario y
resefia se comiencen a encuadrar trabajos en marcos tedricos cada vez mas amplios,

Contradictoriamente, a pesar del periodo de creatividad experimentado por los dibujantes y guio-
nistas asi como la buena acogida del piiblico, la industria del cémic no dio la respuesta esperada
debido al arcaismo de sus infraestructuras editoriales y a la falta de profesionalizacién de algunos de
sus directores, de modo que hacia el ano 1984 se dieron los primeros sintomas de crisis.” Esta situa-
cién afect6 individualmente a los dibujantes quienes buscaron ofras actividades que les permitieran
expresar su libertad creativa al margen de las presiones de mercado, a la vez que surgio una critica
estéril derivada de los medios de comunicacion, centrada en la polémica sobre Hergé y que culmi-
no con la publicacion del manifiesto que llevaba por titulo “Ante un conato de degradacién del sig-
nificado cultural del eomic™, del afio 1983, complementado un ano mds tarde con el “Manifiesto con-



tra la exposicion Tintin y Hergé”, observandose, a partir de ambos acontecimientos, un importante
descenso de lectores y posterior desaparicion de revistas.

De este modo, la situacion planteada era mds de futuro que de presente, ya que para tener pers-
pectivas a largo plazo se necesitaba contar con una serie de factores que actuasen de soporte, tales
como una infraestructura economica sélida que permitiera superar las escasas ventas iniciales; pues-
to que si bien es clerto que existia un gran nimero de publicaciones, el mercado quedé repartido
entre las tres o cuatro mds significativas, mientras que las otras sirvieron simplemente para intentar
justificar el auge. No obstante. dichos sintomas no supieron ser entendidos como tales convirtiéndo-
se tan solo en signos externos. Se continuaron publicando revistas de baja calidad que, en muchos
casos, se limitaron a difundir material extranjero que llevaba muchos afios publicado; revistas que,
ademas, sufrian de una gran irregularidad en la distribucion, a lo cual debemos afadir la propia acti-
tud de un piiblico que se limitaba a comprar las revistas sin exigir un aumento de calidad.

Formalmente, este libro se organiza en tres partes que se corresponden a las caracteristicas defi-
nitorias de los anos escogidos como andlisis. El primer apartado recoge la evolucion y estructura
interna de las revistas publicadas entre 1975 y 1984, ya que han sido ¢l soporte a través del cual los
dibujantes han manifestado sus diversas lineas de actuacién. En este aspecto se ha llevado a cabo una
clasificacion de las mismas siguiendo criterios bdsicamente lingiifsticos: semanarios de humor sati-
rico, consolidacién de comic adulto, la marginacién como ruptura, los seguidores de Hergé y la
nueva estética.

El segundo se centra en la temdtica y personajes significativos, organizados siguiendo criterios
herederos de los géneros: ciencia ficcién, relato negro, fantasia heroica, ambientacién histérica,
aventuras en segundo grado, temdtica politica y social, relatos de dificil integracion social, expresion
de estados de danimo, fabulas fantdsticas y el cdmic en el comic. |

Finalmente, el tercer apartado, dedicado a dibujantes y guionistas, viene caracterizado por el
amplio panorama de dibujantes que, en ocasiones, pocos aspectos tienen en comiin, resultando
arriesgado establecer compartimentos estancos, ya que dada la extensa produccion de la mayor parte
de ellos, sus postulados estéticos han ido cambiando, De este modo, el resultado final ha sido la cla-
sificacion en ocho grupos y que, en ningiin caso, establecen escuelas pese al nombre de algunos. sino
que su agrupamiento deriva de las posibles similitudes existentes entre sus componentes. Hecha la
aclaracion pertinente, los grupos propuestos son el de la Floresta, los seguidores de Hergé, la escue-
la valenciana, la tendencia surrealista, la funcionalidad espontaneista, el humor gréfico, dibujantes
tlustradores, la escuela de Madriz y otros dibujantes. -

Metodologicamente, se analizaron de forma exhaustiva las revistas publicadas, partiendo de una
observacion documental y descriptiva, debiendo destacar el problema de la falta de una hemeroteca
que contara con dichas publicaciones. Tanto la bibliografia utilizada como la informacién obtenida
a traves de dibujantes, editores y estudiosos del tema, permitieron una reconstruccion del medio y el
estudio monogrifico de dibujantes, lineas y tendencias, propios de unos afios en que el cémic vivié
una singularidad dificilmente repetible.

Cabe advertir que este libro no pretende hacer un andlisis exhaustivo de todas las producciones
de este periodo, sino que el criterio de seleccién ha sido destacar especialmente el papel de los dibu-
Jantes espanoles ejemplificando su produccién con aquellas historias que resultan relevantes en su
contribucién al lenguaje del comic, innovaciones técnicas o simplemente por la calidad del dibujo.
Igualmente, se incluyen algunos extranjeros como Guido Crepax, Hugo Pratt, Tardi o Tanino
Liberatore ya que de algiin modo se convirtieron en los modelos a seguir por parte de los jovenes
dibujantes.



Este estudio no habria sido posible sin la colaboracién de una serie de personas, dentro de las
cuales quisiera destacar de forma particular a Catalina Cantarellas Camps, directora de la que fue la
tesis doctoral en su momento; a Miguel Segui Aznar, por haberme facilitado directa o indirectamen-
te diversas colecciones de comics; a José Morata por su constante colaboracion y ayuda moral; y a
los miembros de la Seccion de Historia del Arte del Departamento de Ciencias Historicas y Teoria
del Arte de la Universitat de les Illes Balears. Y, recientemente, a Joan Navarro por haber creido en
la viabilidad de este proyecto.

Notas .

'S, MARCHAN FIZ. “Los aios setenta entre los Nuevos Medios y la recuperacidn picténica™, en VV.AA., Espana.
Vanguardia artistica y realidad social: 1936-1976, Gustavo Gili, Barcelona, 1976, pp. 168-169,

*R. GUBERN., La imagen v la cultura de masas, Bruguera, Barcelona, 1983, p. 16.

' En el marco del 2° Salén del Comic de Barcelona y en pleno “Boom del comic”, M. Costa definid, en la revista Rambla, la
situaciom en los siguientes términos: “Desaprovechar estas posibilidades implica pobreza de espiritu o que ¢l “boom™ del ¢comic
no pasa del “bluff™, Véase M. Costa, “2° Salén del cdmic y del Circo Hustrado™, en Rambla n® 3, 1982, p. 35.



Capitulo 1.

Evolucion y estru et(lu'a
inlerna de las
revistas de eomic

Como ya hemos senalado en la introduccidn, una de las peculiaridades del cémic de esta década
es la gran eclosion de revistas que salieron al mercado, aunque con unas diferencias sustanciales
entre unas y otras.

Las revistas de la transicion, son claras herederas de la situacién de la dictadura, y como tal
sufren un marcado paternalismo desde las esferas politicas. Un ejemplo de dirigismo caracteristico
de la época predemocritica es Trinca, sin duda la mas ambiciosa de las publicaciones de este perio-
do. nacida con el propésito de intentar crear una publicacion de calidad con dibujantes, guionistas y
colaboradores de prestigio, a pesar de tratarse de una edicién realizada por la editorial Doncel,
dependiente de la Secretaria General del Movimiento. Con menos pretensiones, Gaceta Junior publi-
€6 series como “Dani Futuro™ de Victor Mora y Carlos Giménez. Y ya en 1973 la revista El Papus
significé una alternativa, al ofrecer al lector un humor dcido producto de la problemdtica politica.
soctal y economica encaminada hacia el cambio.

A partir de este momento se dio una situacién doble: por un lado un aumento considerable de
revistas disponibles en el mercado; por otro, la eclosion de las nacidas en torno a 1973 marcadas por
la marginalidad. Estas configuran un grupo de publicaciones, denominado “Los Tebeos del Rrollo™,
dentro de los cuales se pueden incluir revistas como Pauperrinus Comix. De Quomic, Catalina y “El
Rrollo Enmascarado”

En este primer capitulo nos centraremos en el grupo de revistas disponibles en el mercado durante
el periodo objeto de estudio; revistas que presentan como elemento unificador un retraso de la heren-
cia recibida respecto a dibujantes americanos y europeos, que hard que los espaiioles tengan que actua-
lizarse respecto a contenidos, autores, formas de expresion y mercado. Por todo ello, mds que aportar
un nuevo lenguaje, trataron de expresar de forma eficaz el propio discurso, formado tanto desde el len-
guaje del nuevo comic como de otros, dando lugar a soluciones verdaderamente validas y originales,
Dicho de otro modo, las revistas de este periodo tienen en comiin la experimentacién y el intento, desde
sus propias paginas, de ir tomando conciencia de si mismas, a fin de conseguir una mayor dignifica-
cion, en un momento en que las corrientes culturales estaban buscando nuevos derroteros.

Dentro del amplio panorama de revistas, es evidente que no todas presentaron la misma calidad
lingiiistica, técnica, ni formal, aunque debamos tenerlas en cuenta a todas ellas, ya que ayudaron a
la consolidacion del "Boom de los cémics™. Por este motivo, y siendo conscientes de lo ambiguo que
puede resultar el etiquetado de revistas, hemos optado por una clasificaciéon de las mismas siguien-
do criterios lingtiisticos y temdticos principalmente. dejando abierta la posibilidad de que algunas de
las analizadas puedan incluirse en mds de un apartado.



1-SEMANARIOS DE HUMOR SATIRICO

Si bien los semanarios de humor satirico no pueden incluirse directamente en el dmbito de los
comics, ya que las historietas sélo juegan un pequefio papel dentro de la estructura total de estas
revistas, es necesario considerarlos al menos como un precedente, tanto por los aspectos temdticos,
como por sus dibujantes, que pasaron luego a incorporarse dentro del fenémeno conocido como
“comic adulto™,

Para que los semanarios de humor satirico' alcanzaran en Espana la importancia que llegaron a
adquirir a finales de los afios setenta tuvo que producirse la conjuncion de al menos dos condicio-
nes: la valoracion de la historieta, tanto en las revistas de cémic como en la prensa diaria, v la exis-
tencia de dibujantes capaces de transmitir un mensaje de interés para los lectores.

No obstante, es necesario tener en cuenta una serie de precedentes, pues a pesar de la distancia
y de tratarse de circunstancias histéricas distintas, presentan estructuras semejantes. Por otra parte,
sabemos que algunas de las publicaciones infantiles de la postguerra, a pesar de la censura, consi-
guieron denotar ciertos aspectos de la sociedad. Pero se trataba. mas (ue nada, de un reflejo amable
de ¢sta. Carpanta es uno de los ejemplos mds claros de este hecho, centrado en el “pasar hambre™ del
mismo modo que Zipi y Zape, o la Familia Ulises podfan encarnar el modelo de familia media de la
€poca. Sin embargo, estas consideraciones quedan fuera de nuestro andlisis. Por el contrario, es ine-
ludible abordar el fenémeno de las revistas de humor de 1a postguerra, centrandonos en La Codorniz
y en la escuela Bruguera,® y, posteriormente, analizar las de los inicios de la transicién democratica:
El Papus vy El Jueves.

Dentro de los precedentes es pertinente comenzar por La Codorniz, revista que nacio el 8 de junio
de 1941 con el subtitulo de “Revista de Humor”, bajo la direccién de Mihura. y que contaba, en esta
primera etapa, con dibujantes de la importancia de Mihura, Herreros, Tono, Pico, Galindo, etc. Desde.
el punto de vista temdtico, en esta primera etapa, se limité a criticar a una sociedad que ya estaba
sojuzgada, entre otras cosas para eludir a la censura. aunque ello no significara estatismo, sino pru-
dencia, pues lo tinico que intentaban era evitar cierres por parte del Ministerio del Interior.

Tres afos después de su aparicién se inicié la segunda etapa de la revista, con un nuevo director,
Alvaro de Laiglesia, quien perduré en el cargo hasta 1971. Esta segunda etapa se caracteriza por su
forcejeo con la censura, introduciendo pdginas mds “audaces”, aumentando considerablemente el
nimero de lectores y llegando a una tirada de 100,000 ejemplares, sobre todo a partir de 1951, cuan-
do Alvaro de Laiglesia cambié el subtitulo por el de “La revista mas audaz para el lector mds inteli-
gente”, que luego dio lugar al de “Decana de la prensa humoristica”.*

El equipo de dibujantes estuvo constituido por Méximo. Abelenda. Arturo, Oli o Serafin. por citar
a algunos de ellos. Pero el escaso estimulo econémico hizo que la mayoria de ellos buscaran otras
salidas o publicaciones mas rentables, quedando la revista convertida en un receptaculo de colabo-
raciones y llegando a perder su propia identidad.

Otra de las revistas mds representativas de este periodo fue DDT, perteneciente a la llamada
“Escuela Bruguera™ y nacida bajo el subtitulo de “Cuadernos humoristicos ilustrados™, depsués sus-
tituido por el de “Publicacion para jévenes de 15 a 117 afios” y a partir de su segundo afio de vida
por el de “Revista humoristica para todos™.* Al comprobar que sus lectores eran mayoritariamente
adultos, los responsables de la revista quisieron buscar férmulas alternativas. aunque eran conscien-
tes de antemano de que la critica socioldgico-costumbrista sélo podia sobrepasar limites muy exi-
guos. De este modo, en 1964 renunciaron abiertamente al lector infantil. introduciendo el nuevo sub-
titulo Revista para adultos, insertando en varios nimeros la si guiente nota:



“Editorial Bruguera S.A., advierte a padres y educadores que la revista DDT ha pasado a ser una
publicacion exclusivamente destinada a lectores adultos.

Por esta causa -y a fin de diferenciar netamente el nuevo DDT para adultos de nuestras restantes
publicaciones infantiles y juveniles- informamos también que a partir del niimero 713 -cuva fecha
de aparicion serd el proximo dia 1 de marzo de 1965-, DDT sufrird una importante modificacién en
su formato. DDT, no obstante, seguird manteniéndose dentro de la tonica de humor grifico sano v
limpio que ha sido su caracteristica permanente.

Al comunicar esta noticia a nuestros lectores, y junto con la expresion de nuestro reconocimiento,
nos permitimos rogarles tengan bien presente el cambio. Gracias de antemano.””

A partir de este momento se incorporaron nuevos dibujantes como Edu o Martin Morales, que se
sumaban a los ya habituales Vizquez, Conti, Segura, Gin y Penarroya. Pero no hay que olvidar que
esta revista pertenecia a un poderoso grupo editorial que tuvo muy poco en cuenta las necesidades
de una revista de humor para adultos, y, al final, su importancia radica en que permitié consolidar a
una serie de dibujantes, ya que, al no poder hacer frente a la censura, quedd convertida en una revis-
ta “juvenil” absolutamente comparable a las otras de la casa.

A diferencia de DDT, Can Can surgi6 en 1958 como un “Semanario para mayores”, dirigido por
Pedro Barcel6 Rossell6. Su contenido oscild entre las tiras humoristicas fotogrificas, los textos de
Matias Guiu, Federico Galindo, Jorge Llopis, Conti, Oscar, ademds de algunos dibujantes extranjeros.

Esta revista tampoco logré consolidarse y fue realizando una serie de cambios internos, comen-
zando por el subtitulo que pasé a ser “La revista de las burbujas™ para acabar, en 1963, con el de
“Revista para adultos™ y un nuevo formato, mayor niimero de paginas, etc. Pero todo esto no era sufi-
ciente para consolidar un importante grupo de lectores que, sin duda, buscaban nuevas opciones den-
tro del mundo del comic, asi que desaparecid, sin llegar a reconocer abiertamente su fracaso:
“Debido a una reorganizacion en nuestras estructuras técnicas nos vemos obligados a suspender tem-
poralmente la publicacion de esta revista. En fecha proxima volveremos a estar con ustedes mds tre-
pidantes y hermosos que nunca” .

Finalmente citaremos dentro del pobre panorama de revistas de humor a Don José, que, si bien
tuvo una vida de apenas tres anos, influyé en el desarrollo y la valoracién del humor grifico al tra-
bajar con dibujantes como Ballesta, Puig Rosado, Abelenda o Cebridn, ademds de contar, por pri-
mera vez, con un director que procedia del mundo de los dibujantes: Mingote. Desde el primer nime-
ro coexistieron estilos totalmente dispares como los de Tono y Martinez de Ledn, Pablo Niifiez y
Nacher, junto a los ya conocidos de Escobar o Pefarroya, pero siempre dentro de una linea critica
que oscilaba entre el humor puro y el de actualidad.

Al 1gual que las otras revistas de este periodo, la falta de lectores y el continuo cambio de dibu-
Jantes hicieron que la revista perdiera su estructura inicial y al llegar al nimero 122 se dio por fina-
lizada una nueva aventura que no habia conseguido influir apenas en el panorama editorial espanol.

Ya en el tardofranquismo, cuando pricticamente sélo existia La Codorniz, salieron al mercado
casi de forma conjunta Hermano Lobo, Barrabds, El Papus y Por Favor, constituyendo tal vez el
periodo mas fértil y rotundo en la historia del humor grifico, sobre todo porque representaban un
humor mas mordaz e incluso “irreverente”.’

Hermano Lobo aparecio en el ano 1972° bajo el subtitulo de “Semanario de humor dentro de lo
que cabe™, siendo en gran medida obra personal de Chumy Chiimez quien conté con la colaboracion
directa de Summers, Forges, Perich y OPS. Pese a internarse casi por primera vez en cuestiones de
erotismo y politica no sufrié ninguna suspension, aunque si denuncias, amonestaciones, dos multas
y dos secuestros.



El altimo niimero de la publicacion fue el 213, el seis de junio de 1976, cuando la tirada se habia
reducido a 20.000 ejemplares, a la vez que el panorama de revistas iba aumentando de forma paulatina,

Barrabds, la revista satirica del deporte, aparecio en octubre de 1972 y se mantuvo con dificul-
tades a lo largo de tres afos. La mayor parte de sus articulos giraban en torno al fiitbol y a fotogra-
fias de mujeres en bikini. El aspecto mds significativo radica paraddjicamente en el apartado de los
dibujantes. ya que Oscar, Iva, Ja y Manel fueron madurando lentamente en un humor hiriente que
alcanzo su culminacién en El Papus.

Finalmente, acabaremos con este breve repaso a las revistas satiricas haciendo referencia a Por
Favor, que aparecio en marzo de 1974, siendo, por encima de todo, una revista claramente politica
sufriendo por ello numerosas suspensiones y multas. A nivel grafico destacan El Cubri,
Romeu,Vallés, Manel y Ballesta, quienes continuaron dentro de su ya peculiar linea critica. sin apor-
taciones significativas.

El Papus

El niimero uno de El Papus, perteneciente a la editorial Amaika, aparecié el 20 de octubre de
1973 con el subtitulo de “Revista satirica y neurasténica™, con una periodicidad semanal y bajo la
direccion de Xavier de Echarri Molté. Al igual que otras revistas de humor luché a favor del cambio
politico, utilizando mas de una vez un lenguaje grifico absolutamente realista. Comenzé vendién-
dose a 20 pesetas, con un formato y nimero de paginas muy similar a Hermano Lobo o Barrabds.

Tras la muerte de Franco la publicacion acentud su espiritu critico, renuncié a las lecturas entre
lineas y tomo posturas politicas mds radicales. Dibujantes como Iva o Ja estuvieron muy atentos a la
realidad y, a la vez, que atacaban la situacion, trasgredieron toda norma ortogrifica. Contaron con
secciones, mas o menos f1jas, desde las que la critica se centrd en los temas mas significativos de la
semana, y en las cuales se mantuvo la misma ertografia: “Papus Nius” o “Encueta Papus”. Los temas
que mayoritariamente trataron fueron: la contaminacion, la crisis econémica, la represion sexual, la
desigualdad de la mujer o la censura cinematogrifica. En lo que a dibujantes se refiere destac6, muy
por encima de otros, Carlos Giménez, quien testimonié con una fuerza singular la lucha del pueblo
contra la dictadura a través de una coleccion de anécdotas-crénicas de la actualidad politica,” muchas
de ellas con guiones de Iva, que mds tarde quedaron recopiladas en tres dlbumes de Ediciones De La
Torre, jEspania, Una...!, jEspaia, Grande...! y jEspaiia, Libre...!."

En ;Espania, Una...! se recogieron la historietas publicadas entre julio de 1976 y diciembre del
mismo ano, 0 lo que es lo mismo entre los nimeros 114 y 135. ;Espania, Grande...! hizo lo mismo
con las obras publicadas entre diciembre de 1976 y mayo de 1977, o sea, entre los nimeros 136 y
157, en las que destacaban temas como los ataques a librerias por parte de la extrema derecha, las
limitaciones de la amnistia o la detencion de Santiago Carrillo. Finalmente, ;Espana, Libre...!, com-
prende las historietas publicadas entre los meses de mayo a octubre de 1977 en los nimeros 157 a
178, es decir, inmediatamente antes y después de las elecciones generales de 1977. En lineas gene-
rales. se puede afirmar que estas historietas alcanzaron la dimension de un auténtico medio de comu-
nicacion puesto al servicio de la critica politica, bajo el prisma de un humor negro un tanto alejado
de la idea de humorismo que el soporte editorial parecia imponer.

Teniendo en cuenta otros planteamientos generales de la revista, es necesario hacer referencia a
las dos importantes suspensiones padecidas, asi como al atentado perpetrado por la extrema derecha.

El 3 de julio de 1975 salio a la calle el nimero 90, en el que se ofrecia una explicacion sobre la
suspension de cuatro meses que determinaria que el préximo nimero recién saliera el 25 de octubre
del mismo ano:




Carlos Giménez. “Amnistia” en la revista El Papus n® 139 (1977).



Portadas del niimero 1| de El Papus (1973) y del niimero 177 (1977),
publicado tras el atentado contra la redaccion de la revista.

“Por resolucion tomada en el Consejo de Ministros del dia 6 del presente mes, nos comunica el
Ministerio de Informacion y Turismo que ha sido suspendida por el plazo de cuatro meses la edicion
de nuestra Revista por faltas que pueden ser consideradas graves dentro del articulo 2° de la Lev de
Prensa”."

No obstante, durante el periodo que duré esa suspension, salié a la calle el inico niimero de una
publicacion titulada Verano Loco, sin pie de imprenta y de editorial Amaika, " significativamente fir-
mada por los dibujantes de El Papus, como Oscar, Manel, Oli o Ja.

El 25 de octubre, El Papus salio nuevamente con historietas claramente representativas como
“Mis 4 meses”," ademds de presentar un editorial en la que se sefialaban las pérdidas econémicas
sufridas y se hacia hincapi€ en que, a pesar de los expedientes que habian padecido, la Justicia habia
decidido siempre a favor de ellos:

*LLA pesar de una larga serie de secuestros y de apertura de expedientes, hemos de precisar, con la
cabeza muy alta, que jamds hemos sido condenados ni hemos recibido sanciones en firme. Es decir,
que ante los tribunales siempre ha resultado que nosotros teniamos razon v que habiamos actwado
dentro de la ley”. "

La segunda suspension, también de cuatro meses, tuvo lugar entre el 27 de marzo de 1976 vy el
24 de julio:

“El iltimo sablazo nos lo pegaron con un papel y muchas polizas que nos acusaba de pornografia,
pero ni nosotros ni la calle —quizd porgue tenemos mucho sentido del humor— entendimos que
fuera por eso, sino porgue éramos progres.” "

A partir de este momento y hasta el atentado, la editorial sufrié continuas amenazas, lo que hacia



(A VERDH SEA BichA |

EFA TOLMENTE oMo

JEFE fugp

A Mi CUANDO CERRARON UM SENTIDO BE Coupa | PA Wi BVESTLM
EL PAPUS ME QUEDT como Yo PENSABA : ¢ TAN MARRANG | || BESEQUILIARAG
UNA CosA AU EM EL GAR- Sol 7.4 HARRAN ECYEME UN
GRNCIEN Q0 po ME EL PAPUS POR LAS 114G EN | ViSTA20 Poregee (| DO ...
BiKiNG 2... A Mli ME UAN ‘ ME GUSTAN Lo

LS TIAS JAMDNAS v Y

. ME Fui AL SiQUIATRA...

KJERES EN
CANTIDA !

Oscarn, “Mis cuatro meses” en la revista El Papus n® 91 (1975).

pensar en un desenlace lamentable, aunque no contaban con posibles victimas: “La frecuencia con
gue nos telefonean wltimamente nuestros enemigos, las pintadas del PENS en el mismo rellano de la
escalera o las visitas a nuestra redaccion de calificados dirigentes de grupos ultras, las recibimos
siempre con cortesta v hospitalidad. Pero no aceptamos ni aceptaremos cambiar nuestra manera de
hacer periodismo critico, sativico y mordaz porque no vava a favor de unos cuantos, que dicho sed
de paso, disponen de numerosas publicaciones en las que expresar su ideologia.” "

El 20 de septiembre de 1977, la extrema derecha deposité en la redaccién una bomba que destro-
z0 parte del edificio y maté al conserje de la revista, Juan Pefalver: ** ...Nosotros ahora condenamos
a la violencia fascista. Porque somos demdocratas, porque estamos en defensa de la pluralidad y con-
tra el autoritarismo, hemos sido repetidamente amenazados por la ultraderecha. (...) El fascismo es
muerte, y hemos sufrido muerte. El fascismo es violencia, y hemos sufrido violencia. El fascismo es
coaccion, y hemos sufrido coaccion. Y el fascismo es malhimor, un espeso, negro y denso malhumor,
y es por ello, precisamente por ello, gue hemos sufrido nosotros una dramdtica agresion”."

El 9 de octubre salié un nimero especial, donde ademds de recibir numerosas muestras de soli-
daridad, los dibujantes dieron sus puntos de vista del atentado de una forma totalmente grafica.

Siete anos después de este suceso, atn no se habian llegado a esclarecer las responsabilidades del
atentado, observiandose numerosas irregularidades a lo largo del proceso. que fueron incluso reco-
nocidas por el Juzgado Central de Instruccién n” 2, de la Audiencia Nacional, " lo cual no hacia si no
indicar el escaso interés por parte de las autoridades policiales por resolver el caso.

Los Magistrados senalaron en su momento una serie de carencias que imposibilitaban tomar
medidas definitorias, y que se centraron en siete puntos: a) no se recogieron restos del artefacto explo-
sivo. b) no se detectd la filiacién de dos sibditos italianos detenidos con notorias connotaciones ide-
ol6gicas, c) la puesta en libertad de un procesado que se habia autoinculpado, d) la fuga de otro de
los acusados, e) no iniciarse o no terminar la actividad sumarial, ) no haberse investigado otras con-
ductas de los procesados que revelaban apariencia de delito y g) la excesiva demora en el ritmo de la
instruccion del sumario que duré méds de cuatro anos.

Pero El Papus no moderé su linea sino que, por el contrario, incidié cada vez mis en su temdti-
ca. A medida que la democracia se perfilaba como salida inevitable fue radicalizando sus posturas,
y asi se mantuvo hasta bien entrada la década de los anos ochenta, momento en que su humor des-
conecto de los intereses de los lectores. Ya desaparecida como publicacion periddica, aparecio aisla-
damente un nimero dedicado al referéndum de la OTAN en 1986.



Sea considerada o no como una publicacion de comics en sentido estricto, hay que destacar su
reconocimiento internacional, va que, en el ano 1978, el XII Salén Internacional de Lucca le conce-
di6 el premio “Yellow Kid"” a la mejor publicacion del afio.

El Jueves

Ya en el proceso de transicion democratica, el 27 de mayo de 1977 salié a la calle el primer niime-
ro de una publicacion semanal que ain perdura en la actualidad, El Jueves. El primer niimero bajo el
subtitulo de “La revista que sale los miércoles™ y a partir del nimero doce “La revista que sale los
viernes”, ademds de algtin otro subtitulo esporadico como “La revista de inutilidad piblica™."” Se tra-
taba de una creacion de José Ilario que contaba con la colaboracién de Romeu, José Luis Martin,
Tom y Angel Sanchez y José Luis Ervitien la direccion.

Los primeros veintiséis nimeros fueron editados por Editorial Formentera con unas caracteristi-
cas similares a las de El Papus: formato de 27 x 35 cms.. uso exclusivo de blanco y negro y un pre-
10 asequible de veinticinco pesetas. Los cambios mds significativos se produjeron a partir del niime-
ro veintisiete, cuando Ilario se reconcilié transitoriamente con su antiguo socio de Interviu, Antonio
Asensio, y vendio Editorial Formentera al grupo Zeta.™ Asensio efectué cambios como la introduc-
cion de la cuatrocromia en la portada y en el interior, el incremento, de 24 a 30, del niimero de pdgi-
nas, y el aumento de precio que, a partir del 25 de noviembre de 1977, fue de cuarenta pesetas.

A partir del 13 de septiembre de 1978 cambié el formato, ahora a 25 x 30 cms., el nimero de

paginas hasta 40, se introdujo el color rojo como complemento del blanco y negro, y se produjo una
nueva subida del precio, que ahora serd de cincuenta pesetas:
*Y de una semana a la otra, zas, la reforma,
la cirugia estética y el salto del tigre hacia
adelante v hacia arriba. Ya veis lo que tenéis
entre manos. Vale un duro mas la cosa. Pero,
comao, os habréis fijado también que ahora la
ponemos mds gorda, o sea cuarenta paginas,
v mds tersa v brillante, mds roja, vaya, por
aquello de las colorainas. Por lo demds la
flar v nata del humorismao patrio v de allende
los mares es vuestra, por sole cincuenta mil
leandras semanales™.”

Pero. sin duda fue la incorporacion de otros
dibujantes, como Oscar, Iva, Gin, Ventura y
Nieto el factor mds significativo, ya que la
calidad de las historias serd a partir de ahora
comparable a las de El Papus.

El Jueves quiso encontrar una férmula
intermedia entre Por Favor y El Papus sin
llegar a la linea mordaz de esta tltima. Intenté
analizar a la sociedad del momento con
humor e irreverencia, convirtiéndo a sus dibu-
jantes en verdaderos cronistas de las nuevas
“tribus urbanas™* dentro de las que destacan
Portada de la revista El Jueves n® 37 (1978). personajes representativos como: el progre




(Pepe), el cura (Cirilo), el sefiorito andaluz, el ligén (Rodolfo Valentin), el funcionario (Leopoldo),
el facha (Martinez), la burguesa (Betty). etc.

Ademis de esta férmula, que no se mantuvo durante demasiado tiempo, destaca la ya senalada
actitud critica ante la sociedad, de modo que cada niimero de la revista tenfa un titulo de portada del
que se derivan una serie de temas que se repiten de forma constante. A nivel politico se trataron rei-
teradamente las elecciones, la amnistia o los Acuerdos de Moncloa. A nivel social destacan especial-
mente la legalizacion del juego, los métodos anticonceptivos y el tan mentado destape. Otros temas
analizados fueron los mundiales de fiitbol. destacando el mediocre papel realizado por Espafa, las
olimpiadas de Moscii, la muerte del Papa Juan Pablo I y la llegada de un Papa polaco, asi como refe-
rencias al 23-F o al atentado sufrido por.El Papus. ®

Desde noviembre de 1977 la revista se someti6 a los controles de la OJD. lo cual. junto a los
datos de la Unidad de Depdsito Legal, nos permite conocer el niimero de ejemplares que componen
las tiradas. De este modo podemos destacar un importante incremento de los lectores si tenemos en
cuenta que, en agosto de 1979, el nimero de ejemplares fue de 66.212 y en agosto del afio siguien-
te 106.000.* A partir de 1980, el mimero de lectores se mantuvo dentro de un cierto equilibrio, para
luego descender a consecuencia de la salida al mercado de un mayor nimero de publicaciones, que
por sus contenidos nunca llegaron a ejercer una competencia directa con la misma. En la actualidad.
y con una cierta discrecion, la revista se mantiene, a pesar de que sus personajes mas conocidos va
no aportan nada nuevo, ni ideolGgicamente ni con respecto al nivel de lenguaje.

2-LA CONSOLIDACION DEL COMIC ADULTO

A diferencia de Estados Unidos, donde los cémics nacieron en el seno de la prensa periadica y
dirigidos a un pdblico heterogéneo que englobaba a adultos y nifios, en Esparia, al igual que el resto
de Europa, nacieron en soportes editoriales especializados y dirigidos bdsicamente al publico infan-
til. La convencional cultura europea tardé en dignificar la imagen impresa, teniendo que esperar a la
década de 1960-1970 para que los intelectuales comenzaran a interesarse sobre el tema. tomando
como punto de partida de dicho interés la aparicion de un cierto c6mic de vanguardia publicado en
Francia e Italia.

51 tenemos en cuenta la peculiar situacion del Estado Espaiiol no es de extrafiar que el comic
fuera concebido durante estos afios como una lectura de menor calidad destinada al publico infantil
y juvenil. En este contexto, en 1962 se cred la Comision de Informacion y Publicaciones Infantiles
y Juveniles (C.ILP1J.)* dependiente de la Direccion General de Prensa del Ministerio de
Informacién y Turismo, que tenfa unas funciones claramente censorias —eliminar los contenidos
violentos o eréticos—. Con ello era evidente que el gobierno pretendia hacer del cémic un puro ele-
mento de diversion al margen de cualquier connotacién ideolégica. Las repercusiones de la C1.PLJ.
se observaron riapidamente en la disminucion del niimero de publicaciones. |

A finales de la década se comenzaron a soslayar las medidas del referido organismo a través de
la adopcion de férmulas puente, como la creacién de las “narraciones grificas para adultos™,* que
permitieron que se dieran a conocer obras como “Delta 99 de Carlos Giménez. Y a pesar de todo se
produjo un despertar tedrico que fue previo al artistico y cuyas causas hemos de buscar en el “boom”
repentino de este medio en otros paises europeos, coincidiendo con la dura oposicion al régimen
franquista que hizo que dibujantes, artistas y criticos comenzaran a tantear las posibilidades de asi-
milacion de las nuevas corrientes europeas.



Como ya hemos sefialado, el cambio tedrico fue previo al artistico, entre otras cosas porque este
dltimo reclamaba no sélo esfuerzos individuales sino unas condiciones de industria, mercado y régi-
men politico muy diferentes a los que existian hasta el momento. Por ello se llevaron a cabo esfuer-
zos. mds individuales que colectivos. por parte de aquellos que pretendian un reconocimiento cultu-
ral del comic en tanto “noveno arte”. Bl resultado fue la publicacién de trabajos realizados sucesiva-
mente por Luis Gasca® o Romédn Gubern,™ a la vez que revistas especializadas, libros, exposiciones
y conferencias contribufan a difundir la validez de un medio que lentamente dejé de llamarse “tebeo”
o “narraciones grificas” y adoptard una nueva denominacion, de caracter més internacional, como es
la de “cémic”. El resultado fue un acercamiento hacia otros paises, en los que ya se habia consegui-
do una mayor solidez, aungue aqui aiin no se habia consolidado el cambio estético o de contenido,
ademds de que se carecia de un piiblico capaz de entender los nuevos planteamientos.

Dentro de las revistas especializadas destaca Bang!, aparecida en 1968, en formato fanzine, edi-
tada por Antonio Martin y Antonio Lara, y que en 1969 se convierte en revista, dirigida por Antonio
Martin. Realmente fue el primer intento serio por realizar un estudio del comic, encontrando en la
editorial de su primer niimero uno los objetivos prioritarios perseguidos: la reivindicacion del comic
para adultos:

“..No negamos la existencia de una Prensa Infantil-Juvenil con sus revisias y tebeos, ni la utilidad -
v necesidad de estas publicaciones. Lo que afirmamos es la pesibilidad, la necesidad, de que 1am-
bién hava tebeos (démosle el nombre que nos apetezca) para adultos, narraciones grdficas especi-
ficamente destinadas a ellos™.™

Este planteamiento cultural que, de algun
modo, se consolidd en 1969 con la aparicion
del n® 1 de mencionada revista y con la cele-
bracién en Sitges de la “Primera Reunién
nacional de dibujantes de historietas”, ayudo
a una toma de conciencia por parte de dibu-
jantes y guionistas, quienes intentaron adaptar
sus posibilidades expresivas a las necesidades
del mercado. aunque el marco industrial no
respondiera a estas expectativas pues seguia
totalmente de espaldas al comic adulto.

Como una consecuencia de la dictadura,
pudieron advertirse los instrumentos que la
politica empleaba para obstaculizar, por
diversas vias, el desarrollo creativo de los
comics adultos, pues la realizacion de obras
como “5 x infinito” o las innovaciones reali-
zadas por Enric Si¢ tuvieron menos continui-
dad en Espaiia que en el extranjero. Este
hecho, caracterizado por la falta de medios de
comunicacion y la actitud hostil del régimen,
provoco el “exilio” ¥ laboral de un buen
grupo de dibujantes como Esteban Maroto,
Portada de Bang! n 6 (1971), realizada a partir de Enric _Sié- Victor de la Fuente o Antonio

una viiieta de Friday Foster de Jordi Longaron. Herndandez Palacios, quienes pudieron expor-
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tar su trabajo gracias a las agencias de distribucion. El concepto de “exilio”™ debe entenderse no sélo
como una salida personal de los dibujantes sino también como una reivindicacion cultural de quie-
nes habian asumido una nueva conciencia ante las posibilidades de trabajo, reclamando tanto la
expresividad personal como los propios derechos economicos.

La agencia, Selecciones llustradas, creada en septiembre de 1956 por Josep Toutain, contribuyd
a que se fuera configurando una verdadera escuela de dibujantes dentro de los cuales encontramos
aquellos que quedaron vinculados de una forma casi exclusiva a la Warren norteamericana. Por ejem-
plo, José Gonzilez se encargé de dibujar la serie que daba titulo a la revista Vampirella, lo cual sig-
nificaba una verdadera consagracion pues se frataba de una de las revistas de mayor tirada.
Paralelamente, Jordi Longarén consiguié una de las metas mds ambicionadas como era el dibujar
“Friday Foster”, una serie americana de continuidad diaria y propiedad de los Syndicate Chicago
Tribune y New York News. En Gran Bretana, Luis Roca consiguio colocar con cardcter diario
*Scarth A.D. 2195, y Enrique Badia Romero continud, tras la muerte de Jim Holdaway, las tiras
ilustradas de “Modesty Blaise”.

No obstante, el “exilio” laboral de principios de los afios setenta tuvo como destino principal al
mercado franco-belga. De modo que, pese a las dificultades encontradas por Victor de la Fuente en
Espana para publicar “Mathair-dor”, consigui6, a través de Selecciones Ilustradas, publicarla en
Francia en 1974, en forma de dos dlbumes para la editorial Hachette. Entre 1975 y 1976 publicé un
nuevo western, “Amargo’’, v posteriormente colabord en la “Historia de Francia™ de Larousse.™

Julio Ribera constituye un ejemplo de exilio fisico, ya que se trasladd a Francia e ingresé en la
prestigiosa revista Pilote con su serie “Dracurella”, para conseguir su obra més importante en cola-
boracion con Christian Godard, “El Vagabundo de los Limbos™, iniciada en 1974 para Hachette y
continuada con posterioridad en Circus, Tintin y Pilote, mientras que en Espana no se publico hasta
el ano 1981 en Cimoc.” En la misma tonica, Luis Garcia realizo, con guién de Victor Mora, “Las
Cronicas del Sin Nombre™ para Pilote.

Ademas del mercado francéfono, debemos prestar especial atencion a la revista italiana Linus ya
que gracias a ella se dio a conocer internacionalmente Carlos Giménez, publicando con mucha ante-
lacion a la edicion espanola, *Hom”, gestada en 1974, Enric Si6 también habia conseguido su mayor
éxito internacional a finales de los anos sesenta en Italia, donde habia publicado “Aghardi”, Este
hecho le permitié una mencion especial en el Salon de Lucca, al mismo tiempo que la historia era
difundida, previa censura, en la revista espaiola Mundo Joven.” Tal vez sea Enric Si6 el dibujante
que mayor resonancia habia tenido en Espana puesto que, ya en 1967, habia publicado, en Oriflama,
la serie politica “Lavinia 2016”.* A pesar de todo, su obra cumbre, *Mara”, conocida como las ante-
riores en [talia, tuvo que esperar en Espana no sélo la muerte de Franco sino también la llegada de
la democracia.

En su conjunto, las obras de estos dibujantes pueden considerarse como destinadas a lectores
mayores de edad, ya que de forma velada o no, las temdticas tendian a oponerse a un régimen poli-
tico dictatorial, expresado a través de conceptos tales como la resistencia a la pérdida de libertad y a
la opresion. Si bien se trataba, en apariencia, de obras de clave heroica o ciencia ficcion, no dejaban
de transparentar una critica sistematica. lo que explica que la censura continuara prohibiendo la difu-
sion de obras de artistas patrios que estaban adquiriendo un importante prestigio en Europa y Estados
Unidos. El nacimiento del comic adulto espanol tuvo lugar en el “exilio”. lo que provocé una situa-
cion contradictoria: si a inicios de los anos setenta existian dibujantes de comic adulto espaiioles, no
existian lectores de comic adulto espaioles.

La consolidacion de la democracia permitié la transformacion de la industria del cémic en fun-



cion de las I6gicas reivindicaciones de los autores, conscientes de sus derechos y de sus objetivos.
Lentamente, guionistas y dibujantes fueron replantedndose sus propias posturas, a la vez que anali-
zaron sus medios expresivos personales a partir de los cuales ofrecerian a los lectores nuevas alter-
nativas estéticas e intelectuales.

A continuacion presentaremos aquellas revistas que contribuyeron mds claramente a dicha modi-
ficacién de las estructuras: Star, Bésame Mucho, Totem, 1984, Cimoc, Comix Internacional y
Rambla.

Star

A finales del ano 1974, bajo la direccion artistica de Juan José Fernandez nacid la revista Star.
en un momento en que la comunicacion, fiesta y rock and roll comenzaban a despuntar como valo-
res de una cultura popular emergente. A lo largo de los seis afos de difusion, interrumpidos por las
continuas multas y suspensiones que debié afrontar Producciones Editoriales, esta revista intento
presentar al piiblico los mds claros ejemplares del underground americano, centrandose cspecial-
mente en Robert Crumb y otras grandes figuras del comic internacional de los setenta: Richard
Corben. Evert Geradts, Gotlib, Ben Jansen, Kurtzman, Ted Richard, Gilbert Shelton, Joost Swarte y
Clay Wilson, a la vez que posibilité el descubrimiento de nuevos dibujantes espafioles como
Montesol. Gallardo o Mariscal.

La aportacion de estos dibujantes significd, pues, el primer intento estructurado y coordinado
para dar a conocer nuevas formas de expresion injustamente desconocidas o marginadas durante los
ainos de la dictadura.

LLa temdtica y técnica de los cdmics que aparecieron publicados en Star supuso una ruptura res-
pecto a los gustos de los lectores. Se produjo el triunfo de la denominada estética del “mal gusto™,
caracterizada por el abandono de los contenidos del héroe, de dibujo claro, preciso y detallista, incor-
porando un léxico alejado de los academicismos y con una vision cruda del sexo, violencia y drogas,
donde los nuevos “antihéroes”™ seran a menudo melenudos, drogadictos y holgazanes, verdaderos
arquetipos que la sociedad estaba gestando y que la represion intentaba evitar. ©

Al ser la primera revista de este género que aparecié en el mercado espanol, sus cinco primeros
nlimeros pasaron totalmente inadvertidos, no sélo para el ptiblico, sino incluso para el gobierno,™ tal
es asi que ni el Ministerio de Informacién y Turismo fue informado sobre la publicacion de una revis-
ta de comic “para adultos”. Hubo que esperar al nimero seis, que presentaba una portada totalmen-
te inusual con la figura de Hitler, para que el Ministerio tomase conocimiento de la publicacion, lo
cual supuso el comienzo de una larga lista de expedientes y multas que, en este caso, fue de cien mil
pesetas, lo que se repitié también con el mimero siete y un gravamen econémico de ciento cincuen-
ta mil pesetas. Hasta el nimero trece, Star se publicé mensualmente, sin entrar en nuevos conflictos
con el Ministerio, pero el ejemplar dedicado a “Fritz el Gate”, importante personaje de la contracul-
tura americana creado por Robert Crumb, supuso el secuestro integro de la publicacion, ™ hecho que
se produjo de forma casual al confundir un lector al gato Félix con el gato Fritz, ™ cursando la denun-
cia con el consecuente secuestro de la revista. El incidente motivo, paraddjicamente, no solo un
incremento de lectores, sino también la aparicion de nuevas revistas en el mercado como Ajeblanco.,
Ozono o Vibraciones que permitieron la lenta consolidacion del underground. Pero un nuevo expe-
diente, en 1975, correspondiente al ndmero quince, hizo temer por la continuidad de la revista, ya
que en esta ocasion no sélo supuso una multa, sino también el cierre durante un afio, cierre que dio
lugar a una “segunda época” en la que la publicacion adoptd la forma de dlbumes no periodicos, con-
formando una coleccién bdsica dentro de la literatura underground. Su reapariciéon mensual, con el
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Portada del censurado n® 13 de Star (1975), con Fritz the Car de Kobert Crumb.,
Portada de Montxo Algora para el n” 30 de Star (1977).

numero dieciséis, se produjo en junio de 1976 y supuso con un nuevo secuestro por parte del
Ministerio de Informacion y Turismo.

La lenta afirmacion de la democracia permitié una mayor continuidad de la revista, aunque de
forma relativa, ya que. una vez mads, en 1977 fue secuestrada. Durante los tres afnos siguientes su
periodicidad fue mas regular, pero sus estructuras practicamente fueron las mismas gue en sus
comienzos, lo cual resultaba poco competitivo a principios de los ochenta, en medio de una verda-
dera eclosion de revistas. La editorial, consciente del cambio social, cultural y politico experimenta-
do, intento adaptarse a las circunstancias y ofrecer entrevistas, reportajes, o diferentes secciones a
traves de las cuales establecer un contacto directo con el lector y un nuevo formato.

El niimero cincuenta y siete marcé, de algin modo, el fin de una época dentro del comic espa-
nol. porque Producciones Editoriales, debido a los fallidos intentos por conseguir reestructurar la
revista, penso que lo mas oportuno fuera la publicacion de una nueva: Bésame Mucho.

Bésame Mucho

Entre 1977 y 1980 aparecieron un buen nimero de publicaciones que permitieron el estallido y
consolidacion del “boom™ de los cdmics. Es este contexto, la revista Bésame Mucho, igualmente
publicada por Producciones Editoriales, ocupé un papel importante, aunque la critica le concedié un
papel insignificante. Al igual que su predecesora, Star, esta nueva publicacién nacida en 1980 fue
dirigida por Juan José Ferndandez. con la coordinacién de uno de los principales criticos del medio,



Ramo6n de Espafia, y, posteriormente, de Ignacio Molina. En ese momento ¢l underground habia
dado paso a una tematica y estética bierf diferentes, aunque atin se publicarian historietas de algunos
autores enmarcados en la linea de Star como Gotlib, Evert Geradts o Simond. Fundamentalmente, la
publicacién permiti6 que el lector conociera dibujantes extranjeros menos conocidos como Lauzier
o Regis Franc, mientras que contribuy6 a la difusion de los espanoles Montesol, Scaramuix, Sento o
Nel Gimeno.

Estos autores realizaron un c¢émic mucho mis elaborado, caracterizado por un realismo de nuevo
cuiio marcado por una especie de ironia, en la que se mezclaba el desprecio del mundo con la capa-
cidad de quienes no se contentan con refrse de todo. Se produjo, pues, un cambio respecto tanto a la
tematica de finales de los setenta como por lo que se refiere al comic cldsico de superhéroes. Ahora,
la temdtica serd la aventura marcada por el placer inmediato vivido dentro de la propia rutina, por lo
cual los héroes dejaron de tener caracteristicas sobrenaturales para convertirse en completamente
humanos. a menudo identificados con los propios dibujantes.

A través de historias de este tipo Bésame Mucho intent6 conseguir un acercamiento y consecuente
identificacién entre la revista y el lector. Pero ello no fue suficiente ya que los dibujantes y guionis-
tas cayeron en férmulas repetitivas. Si tenemos en cuenta que el momento coincidia con un mercado
saturado en el que las posibilidades de opcién eran muiltiples, existia el riesgo que el lector se pasa-
se a otras publicaciones, sobre todo a Cairo (1981). Fue precisamente en ese ano cuando los respon-
sables de la revista asumieron el momento critico por el que atravesaban, y en el nimero trece intro-
dujeron una serie de cambios a fin de mantener a los lectores, los cuales seguian fieles, entre otras
cosas, por la notable diferencia de precio res-
pecto a otras revistas. Por ello este niimero salié
a la calle con tres nuevos elementos: la inclu-
sién de editoriales: los resimenes de las histo-
rietas por entregas; y los articulos informativos
sobre el comic, en sustitucion de la seccion lite-
raria que existia hasta el momento, y que, segtn
ellos mismos reconocieron, no despertaba inte-
rés en los lectores.™

A pesar de las buenas intenciones de Juan
José Ferndndez y de su equipo colaborador, los
cambios no dieron los resultados esperados, los
editoriales se convirtieron en un resumen de los
contenidos del mimero, y desde sus propias
paginas, Ramoén de Espaiia realizé una dura cri-
tica a la revista, considerando que la falta de
imagen habia sido la responsable de un fracaso
que beneficiaba a otras revistas y muy particu-
larmente a El Vibora. La carencia de una ima-
gen propia se centraba principalmente en el
hecho de no tener en cuenta al lector,* ofre-
ciendo un material de calidad pero inconexo,
hasta el punto de ser mds una acumulacion de
Portada del n® 4 de la revista Bésame Mucho historietas que una revista de comics: ¥ no se

(1980), obra de Pere Fortuny. trata de estar llamando ‘colega’ al lector cada




dos por tres sino de hacer coincidir la estética del material con unas determinadas actitudes” .
Faltaba, a diferencia de otras revistas, una concepeion de fondo que, para algunos criticos de 12
€poca, consistia basicamente en la inclusién de estudios sobre cémic que intentaran definirlo como
“noveno arte”.

Después del examen de conciencia realizado por Ramoén De Espana en los nimeros diecisiete y
dieciocho, éste abandoné la coordinacién de la revista, siendo sustituido por Ignacio Molina, guio-
nista y critico de comic. En esta nueva etapa, yaenel afio 1982, se incluyeron nuevas secciones, como
temas de estudio y andlisis del medio y novedades editoriales, ademds de otros cambios de tipo for-
mal, aumentando el nimero de péginas de sesenta Y seis a setenta y cuatro, ocho de ellas en color, un
nuevo formato y el incremento de cincuenta pesetas en su precio, pasando asf a las ciento cincuenta.

Pero, si bien la editorial intenté enfrentarse a la competencia con un nuevo aspecto de la revista.
Su estructura interna siguié siendo la misma y en un momento en que el comic se estructuraba por
escuelas identificadas con las revistas C airo, El Vibora y Madriz, y con las escuelas de Barcelona.
de Valencia y de Madrid, era evidente que Bésame Mucho no podia subsistir mucho tiempo mds, fun-
damentalmente por el aumento de unos costes que ya no podian ser soportados. Asi finalizé el reco-
rrido de una revista que, pese a su falta de estructura interna, permitio la evolucion artistica y de pro-
duccion de un buen grupo de dibujantes.

Totem

En el afo 1977. la editorial Nueva Frontera, propiedad de Roberto Roca, lanzé al mercado Totem.
definida por ellos mismos como “la revista del nuevo comic™,* que tenia como objetivo difundir una
serie de autores y revistas de cémic ya tradicionales en el dgmbito americano Yy europeo pero desco-
nocidos en Espaiia tanto por razones de censura como industriales: “Hace ttempo que los apasiona-
dos del comic sentiamos la falta de una revista que pudiera satisfacer plenamente nuestros deseos
publicando las obras creadas por los mds destacados artistas de nuestro ti empo. Es asi gue hoy silo
nos resta constatar con amargura nuestro atraso en el conocimiento de la produccion numndial de
comics, a los que ignoramos o sélo conocemos parcialmente” .

Por encima de todo permitié la difusién de material inédito. pero carecio de una estructura inter-
na y de una direccién organizada, circunstancia que les hizo caer, mds de una vez, en contradiccio-
nes e incluso en incidentes legales.

A diferencia de otras revistas, no aparece clara la direccién de la misma. Hasta el numero cinco
figura Gonzalo Valenti; entre los nimeros siete y el diecisiete, Valentin Gonzédlez Gutiérrez, que a su
vez fue substituido por Ataulfo Garcia Asenjo. Tal vez estos cambios provocaron que las editoriales
no aparecieran firmadas y por lo tanto nadie se responsabilizaba de ciertas “arengas”™ marcadas por
un cierto aire de realismo socialista:

“Nuestro pais acaba de demostrar al mundo su grado de civilizacion haciendo su ingreso en la
vida democrdtica con el mds generoso espiritu de paz y fraternidad. Ahora debe dar pruebas de que
también su cultura estd a la altura de los tiempos, abandonando las romas lecturas del pasado y sus-
tituvéndolas por otras que, cada vez en mayor medida, contribuirdn a formar la inteligente hume-
nidad del manana” . *

Tampoco aparece la fecha de cada niimero, lo cual hace pensar de antemano en una posible irre-
gularidad en la distribucion.

Respecto a la temdtica, prevalecio el interés en la publicacion de cémics inéditos, dando prefe-
rencia a los mas cercanos al modo de vivir y pensar de la sociedad espanola siguiendo, segtin ellos
mismos indicaron, un programa lineal que consistia en publicar en cuatro niimeros historietas en las
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Portadas de los dos primeros mimeros de la revista Totem, obra de Moebius y Guido Crepax.

que aparecieran personajes ya conocidos, lo cual sélo se cumplié con rigor en los cuatro primeros a
través de Valentina, Arzack. Alack Sinner y Corto Maltés.

Nos encontramos, pues, frente a autores extranjeros, preferentemente italianos y franceses: Hugo
Pratt. Guido Crepax, Milo Manara, Moebius, Philippe Druillet, Claire Bretecher, Tardi o Lauzzier,
que a través del género de aventuras intentaron plasmar una critica sociopolitica. No obstante, exis-
te una dificultad al respecto, ya que se trata de historietas que no coinciden con el momento crono-
l6gico en que fueron publicadas por primera vez y por lo tanto la critica implicita no siempre fue
interpretada debidamente por los lectores. * Respecto a los autores espanioles hubo un claro itento
por contar con dibujantes de prestigio, tal es el caso de Carlos Giménez con la serie”Koolau™ y Luis
Garcia con “Nova - 27,7 Pero se trata de casos aislados ya que la editorial no demostro tener interés
por creaciones recientes, sino por obras ya cldsicas. Totem, en definitiva, no lleg6 a constituir un
modelo innovador. siendo una verdadera replica de revistas europeas como Pilote, A suivre o Linus.

Siguiendo con este criterio, Nueva Frontera estructurd la Biblioteca de Totem. formada por
niimeros extra monogrificos de la revista, a través de los cuales dio a conocer en Espania la casi total
produccion europea publicada desde la segunda mitad de los afios sesenta. Igualmente, ésta difusion
se completd a través del establecimiento, en distintas ciudades, de librerias especializadas en comics,
con el mismo nombre de la revista, en régimen de franquicia. A medida que avanzaban los ochenta
y el panorama del comic se iba ampliando, Tofem no sélo conté con fuertes competidores, Sino que
el piiblico pareci6 presentar un mayor interés por aquellas revistas que ofrecian historietas en las que
se pudieran ver mds identificados. Esta competencia determiné un estancamiento de la tirada y una
subida continua de precio como respuesta al progresivo encarecimiento del papel. Esos continuos




cambios de precio —que oscilo entre las cien pesetas del niimero uno hasta las doscientas veinticin-
co del numero cuarenta y ocho—, produjeron una serie de justificaciones por parte de la editorial:
“Nuestra revista no pertenece a ningiin poderoso grupo editorial. Somos trabajadores que nos entre-
gamos con pasion a nuestra tarea v gue hemaos corrido el riesgo, por cierio recieniemente, de no
poder seguir adelante con ella. Es quizd un grave error este nuestro querer insistir en la calidad,
esta pretension de querer ser siempre el modelo, la pauta para todas las revistas.” 7

Pero estas justificaciones eran contradictorias si tenemos en cuenta los cambios que se fueron
gestando en la revista, como, por ejemplo, la inclusion de articulos de Javier Coma, en una seccion
titulada “Comics By Coma”, en la que el critico presentaba novedades editoriales o recopilaciones
de distintos géneros, o también el apartado “Totem News”, en el que se daban a conocer novedades
del mundo del eémic. no sélo considerando las publicaciones del grupo editorial sino con una vision
mas amplia. Y de alli viene precisamente la contradiccion. Por un lado se consideraban como pio-
neros e, incluso, un modelo a imitar por parte de otras publicaciones, pero por otra, ante las escasas
ventas, debian adoptar el esquema de algunas de reciente creacion. Y asi lo creyé ver la critica, ya
que fueron escasos los reconocimientos obtenidos. En 1978, el Club Amigos de la Historieta le con-
cedio el premio a la mejor publicacion,™ y en 1981, La Hoja del Lunes de Madrid hizo recaer en la
revista una serie de menciones: Luis Garcia recibid el reconocimiento como el mejor dibujante espa-
fol por sus paginas de Nova-2, y el premio a la mejor portada del afio fue para el ingenioso juego de
cambios de ropa que ided Milo Manara, publicado en el nimero cuarenta.

Lentamente, el espiritu del grupo editorial se fue diluyendo a través de la creacion de otras publi-
caciones: Blue Jeans, Heavy Metal, Metal Hurlanr y Vértigo. De este modo, lejos de ganar en calidad
e innovacion, los responsables de Nueva Frontera no fueron capaces de mantener el prestigio alcan-
zado en sus origenes y ofrecer una alternativa vilida para un mercado cada vez mds competitivo.

1984

El nacimiento de esta revista, en noviembre de 1978, aparece asociado a un profesional del
comic, Josep Toutain y otro de la ciencia ficcion, Luis Vigil, quienes desde el aio 1975 en La
Floresta™ intentaron dar forma a un proyecto que debia producir y explotar internacionalmente la
agencia-estudio Selecciones [lustradas. Desde el primer momento no existié ningtin tipo de dudas
sobre el tema base de la publicacién: la ciencia ficeion: era un momento en el que ésta estaba alcan-
zando importantes cotas de popularidad. Gracias a los contactos de Toutain con el editor americano
Jim Warren, el primer titulo del que partieron fue Yesterday, today... Tomorrow,” pero la traduceion
al castellano de la misma (Ayer, Hoy...;Manana!) no resultaba demasiado atrayente. Mientras busca-
ban un titulo mds acorde. la crisis editorial sufrida especialmente por los Estados Unidos retrasé
cualquier tipo de proyectos, ya que los editores de comics mds que crear nuevas revistas intentaban
por todos los medios mantener las existentes. Dos anos mas tarde. Jim Warren cit6 a Josep Toutain
y a Bill Dubay para intentar dar salida definitiva a la revista, ya con el titulo mds corto de /984 —
segin la novela de George Orwell— publicindose en el mes de abril de 1978 en Estados Unidos v
en noviembre del mismo ano en Espana.

Desde el primer nimero la editorial intenté dar unas ciertas cotas de calidad entendida a través de
buenos contenidos; papel de calidad y unos precios competitivos. Los autores que, casi de una forma
ciclica, publicaron en la revista fueron Esteban Maroto, Carlos Giménez, Victor de la Fuente, Richard
Corben, Horacio Altuna y Will Eisner, quienes centraron sus historias en cuatro temas bisicos: el holo-
causto nuclear; nuestra sociedad proyectada al futuro, las correrias espaciales y la vida en mundos v
tiempos inclasificables. Con todo ello intentaron hacer de la revista un producto espectacular, cayen-
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Portadas del n® I (1978) v 17 (1980) de la revista 1984,
abra de Richard Corben v Josep M* Bea.

do en muchas ocasiones en la mitificacion de Richard Corben, hecho que fue utilizado como argu-
mento en contra por muchos criticos que consideraban que ¢ra una forma mds de difundir los valores
tipicos de la cultura de masas norteamericana. Otro de los puntos clave era el referente a la calidad del
papel, ya que los promotores de la revista pretendian aumentar el valor cultural del comic incluso a
través de los aspectos técnicos. Comparando la calidad de éste con el de otras publicaciones, podemos
senalar que era realmente mejor que el de la mayoria de revistas de c6mics, aunque en los primeros
nimeros atin tenia una cierta tonalidad amarillenta. Pero, sin duda alguna, el tema que mas se trato a
lo largo de los sesenta y cuatro nimeros de /984 fue el del precio. En su opinion, consideraban que
el precio de un cémic nunca podia superar las cien pesetas. En noviembre de 1978 el precio de la
revista era de setenta y cinco pesetas; aunque ya en mayo de 1980, al intentar aumentar la tirada de
25.000 a 35.000 ejemplares, se impuso la necesidad de subir su precio a noventa y cinco pesetas, algo
que intentaba justificarse anadiendo ocho pdginas en blanco y negro. A partir del nmimero
veintidds los problemas se acrecentaron, sobre todo al intentar subir, una vez mds, la tirada, ahora a
40.000 ejemplares, a la vez que se anadian ocho piginas mas a color y se ampliaba la colaboracion de
dibujantes espaioles, siempre mds cara que la compra del material procedente del extranjero. A pesar
de los problemas de distribucién se mantuvo el precio hasta principios de 1981, cuando se desenca-
dend la subida de precios en el papel, fotolitos, imprenta, encuadernacion y el logico incremento de
salario de redactores y manipuladores de la revista. Este hecho provocé un nuevo aumento de precio,
que se aprovecho para mejorar la calidad del papel. todo lo cual supuso que el precio de la revista
rebasaria el tope puesto por el editor, llegando asi a las ciento veinte pesetas.” El nimero treinta y
cinco trajo un nuevo aumento, pues paso a costar ciento veinticinco pesetas, alegando una vez mas el




aumento de costes del papel en un diez por ciento. A partir de entonces, los aumentos de precio —
doscientas, doscientas veinticinco, doscientas cincuenta y doscientas setenta y cinco pesetas— ya no
se veran justificados desde las propias pdginas.

1984 signific una alternativa dentro del panorama del cémic adulto, ya que abareé un campo,
la ciencia ficcion, que era pricticamente desconocido. Y asf, realmente, 1o entendi6 la denominada
“critica especializada™, que premi6 a la revista en diversas oportunidades. Dos afos después de su
creacion, en 1980, el Club Amigos de la Historieta le concedi6 el premio a la mejor publicacion del
ano anterior. Si bien detrds de dicho club sélo habia aficionados y coleccionistas cuyo interés con-
sistia en animar la publicacién de buenas historietas, resulta un hecho a tener en cuenta ya gue signi-
fico un reconocimiento por parte de los lectores a la labor de una publicacién diferente. Mds adelan-
te, en 1983, el Salén Internacional de Lucca concedi6 el premio Yellow Kid a Toutain Editor. como
la mejor editorial extranjera: “Por la alta calidad y nivel cultural del conjunto de nuestras ediciones
¥ las oportunidades y promocion que, a través de ellas, brindamos a los artistas autéctonos”.” Con
estos premios, la revista alcanzaba una doble valoracion: por parte del piblico y de la critica inter-
nacional, sobre todo en el dltimo caso gracias a la actividad realizada por su editor, Josep Toutain,
en el plano internacional.

En el ano 1984, desaparecio la revista, tal como se habia previsto en el nimero uno: “oOué ocu-
rrivd en 1984 2...No podremos mantener el titulo...Pediremos a los lectores, a través de la revisia.
que elijan ellos mismos un nuevo titulo™.* Por tanto, mds que de la desaparicion de la revista se traté.
realmente, de la reconversion de la misma en otra con un titulo mds acorde. En principio decidieron
que el ndmero sesenta y tres serfa el Gltimo, coincidiendo con el IV® Salén de Cémic de Barcelona
y asi poder presentar la nueva revista, pero al retrasarse la celebracién del mismo a la segunda quin-

MOMENTT DE LA FIRMA DE LA ESCRITURA
DE LA FORMACION DE (A SOCIEDAD, NUES-
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Josep M" Bea, Historias de Taberna Galdctica, publicado en la revista 1984 ( 19580).



cena del mes de mayo, publicaron un niimero mas.

La nueva revista pretendia seguir con los mismos esquemas en cuanto a los autores, el formato
o la calidad y, por encima de todo, los contenidos continuarian siendo la fantasia y ciencia ficcion.
Para conseguir un titulo adecuado, consultaron al piiblico, ya que rechazaron la opcién americana de
[994. Se recibieron més de cinco mil sugerencias de los lectores entre las cuales destacan algunos
titulos como: Universo 19M84, Impacto 2000, Fuga Casmica, Siglo XXX o Espacio Vital,™ sin que
llegasen a decidirse por ninguno de ellos. Finalmente, se decantaron por el niimero 84 precedido de
otra palabra, llegando al niimero sesenta y cuatro, de despedida, sin tener resuelta atin la denomina-
cién de la préxima revista, que, en definitiva, salié al mercado con el nombre de Zona 84. La inten-
cion era la de superar a la anterior porque técnicamente serfa superior, con papel de mejor calidad,
mds color y mds secciones de comunicacion con el lector y también porque en sus pdginas se man-
tendrian los mejores dibujantes de la editorial con la excepeidn de Carlos Giménez, Josep M. Bea y
Sanjulidn, mientras que continuarfan Fernando Ferndndez. Juan Giménez, Richard Corben, Frank
Thorne, Carlos Trillo y Horacio Altuna..

Con todo ello se pretendia recrear el mito de 1984, la revista del “nivel grifico™, con un intento
indudable por parte del editor por presentar obras de alta calidad, aunque con frecuencia sélo quedo
en un grafismo articulado a partir de dibujos encaminados a impresionar al lector, atin por encima de
la narrativa, con lo que se debe matizar globalmente el “nivel grifico” pretendido por Toutain y los
resultados finales obtenidos.™

Cimoc

En el afio 1981 la editorial Norma publicé la primera de sus revistas, Cimoc, editada por Rafael
Martinez y coordinada por Joan Navarro, que contaba, ademds, con colaboradores como Ramon de
Espafia o Salvador Vizquez de Parga, Si bien, de forma progresiva, la editorial publicé dlbumes, por-
tafolios y posters, en ningtin momento olvidé que su verdadera “columna vertebral”* eran las revis-
tas, por ello en poco tiempo lanzé al mercado dos nuevas publicaciones, una de ellas, Sargento Kirk.
pasé desapercibida, mientras que la otra, Caire, alcanzé un éxito sorprendente. En lo que a Cimoc se
refiere, la editorial intenté buscar una férmula de equilibrio, considerado desde una doble perspecti-
va; autores y temitica. Respecto al primer punto, desde el principio los responsables de la revista se
inclinaron por dibujantes de gran prestigio nacional e internacional, como era el caso de Carlos
Giménez, Adolfo Usero, Julio Ribera, Manfred Sommer, Alfons Font, Druillet, Breccia o Moebius.
Por lo tanto, a simple vista, puede apreciarse una mayor representatividad de autores nacionales, que,
seglin una encuesta realizada por la revista El Wendigo, da unos porcentajes de 54.6%." cifra que
puede considerarse elevada, sobre todo si se la compara con la proporcion de las revistas de la edi-
torial Nueva Frontera que contaban con un material casi exclusivamente procedente del exterior.

La presencia de todos esos dibujantes en mds de una revista provocé una cierta polémica entre
Comix Internacional y Cimoc a raiz de un editorial de la primera, en la que, respondiendo a la carta
de un lector, senalaban que sus dibujantes aparecian en mds de una revista porque ellos eran una
agencia que distribuia a otras editoriales, con lo que daban a entender que Norma habria adquirido
el material a dicha agencia: “La agencia S.I., de la que procede esta editorial (como muchos aficio-
nados ya saben), abastece de materiales grdficos a otras editoriales que podriamos denominar com-
petidoras de nuestras revistas porque su mision es comercializar las obras de los artistas que repre-
senta v no congelarlas para beneficio nuestro.” ™ La reaccién del editor Rafael Martinez se produjo
rapidamente, explicando que la editorial Norma representaba a cincuenta y dos profesionales de la
historieta. portada, ilustracion y humor, haciendo todo posible para que los trabajos de estos autores
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Portadas del n® 5 (1981) y 13 (1982) de la revista Cimoc,
obra de Manfred Sommer y Vicente Segrelles.

se publicaran en dieciocho paises. Ademds de representar su trabajo producian con ellos series de
historietas entre las que se encuentra “Frank Cappa” de Manfred Sommer o “El Mercenario” de
Segrelles. Estas y otras historietas aparecieron en Cimoc y con posterioridad fueron vendidas a otras
revistas extranjeras como Circus, Heavy Metal o Eternauta.

Ademds, y para finalizar con el apartado referido a autores, cabe sefialar que desde la editorial se
ntenté promover otros nuevos autores como Federico Del Barrio. Toni Deu, Rubén Pellejero o Pérez
Navarro.

Respecto a la tematica, puede destacarse una marcada predileccién por la ciencia ficcion, aungue
este género fuera interpretado no en sentido cldsico, sino como punto de partida para narrar historias
policiacas, ironizar sobre economia o inventar todo un mundo y sus costumbres. No obstante. no se
encerraron de forma exclusiva en esta temitica, ya que fueron numerosas las historias cotidianas.
actuales e identificables con el propio entorno, con protagonistas capaces de recorrer ¢l mundo
(“Frank Cappa”™ de M. Sommer), 0 con otros anénimos que conviven en nuestra ciudad (“Solo” de
Tha y Casado).

Los responsables de la revista, al igual que otras de la misma editorial, creyeron desde un prin-
cipio en la necesidad de hacer participe al lector. Por ello, ademis de intentar responder a la corres-
pondencia o publicar articulos sobre teoria del cémic, crearon otras secciones como “Hit Parade
Lectores™, donde éstos daban sus votos a la que consideraban la mejor historieta de los seis prime-
ros nimeros. Mds adelante el sistema se fue perfeccionando a través de otra seccién “Referendum
Lectores” donde se promovian las historietas a las cuales aquellos debian dar sus votos.
Evidentemente se trataba de crear formulas alternativas que llamaran la atencién del lector en un



momento en que la competencia era cada vez mas fuerte.

La critica no demostré un interés especial por esta publicacion, que, por otra parte, no llegé a supe-
rar una tirada de 30.000 ejemplares.* Tan sélo el Club Amigos de la Historieta la premi6 en dos opor-
tunidades. La primera de ellas en 1981, cuando le concedi6 el premio a la mejor revista del ano y a
Manfred Sommer, por “Frank Cappa”, y Leopoldo Sinchez, por “Bogey", el premio ex-aequo al mejor
dibujo de historicta realista.“ Al afio siguiente, la misma entidad nombro a Vicente Segrelles como
mejor dibujante del afio por “La Formula™, publicada entre los niimeros trece y dieciocho, y Manfred
Sommer fue votado como el autor de la mejor obra del ano con “Frank Cappa™.”

Comix Internacional

Dos afios después de la creacion de 1984, Josep Toutain vio la posibilidad de contar con una
nueva publicacién. Habia dos razones para ello: la primera era el material con que el editor contaba
oracias a la agencia-estudio Selecciones Ilustradas, que €l mismo dirigia, y a sus contactos con Jim
Warren; la segunda, era mds bien de tipo practico, ya que en el afio 1980. en que se lanzo al merca-
do la nueva revista, la competencia en el mundo del comic era muy fuerte, por lo que Toutain bus-
caba alternativas mas variadas con las que poder competir.

Desde los primeros nimeros, Toutain conté con la colaboracién de dibujantes extranjeros como
Enki Bilal, Will Eisner, Sergio Toppi, Richard Corben, Barbe o Milton Cannif, a la vez que tuvo en
cuenta a algunos autores espanoles de trayectoria internacional, como Carlos Giménez, y otros que
comenzaban su andadura en este campo como Pedro Espinosa o Manel. Es evidente, que ante dicho
panorama no puede perfilarse ninguna seleccion tematica, ya que convivieron el realismo social de
Carlos Giménez (“*Los Profesionales™), la ciencia ficcién de Juan Niiiez (“Estacion Central Ir:&m M)
o el particular género negro de Wil Eisner (“The Spirit”).

Siguiendo la estructura interna de otras revistas de Toutain Editor, se intentd contar con la partici-
pacién del lector desde una doble perspectiva. Primero, a través de una funcionalidad diddctica cen-
trada en la creacion de secciones en las que se daban a conocer o bien cuestiones narrativas o un and-
lisis del denominado cémic clidsico. Dentro de los colaboradores destaca Antonio Altarriba con su sec-
cion “El Comic Hoy™ o Federico Moreno Santabérbara con “Grandes Personajes de Comic™. Y, segun-
do, por medio de la convocatoria de concursos para guionistas, dibujantes e ilustradores, asi como una
pagina mensual, “El Cémic del Aficionado” en la que se realiz6 una seleccion previa de obras envia-
das por los lectores para publicarlas en la revista. .

Si bien esta revista logré mantenerse hasta el afio 1987, es evidente que se comporté como un
“Greano de agencia”, desde el momento que dispuso de una gran cantidad de material publicado sin
un hilo conductor concreto. Toutain no fue capaz de hallar las innovaciones y los nuevos esquemas
que el lector requeria una vez superada la fase “didactica™ de dar a conocer dibujantes y personajes
cldsicos.

Rambla

A partir del trabajo realizado por editoriales como Nueva Frontera o Toutain las nuevas revistas
comenzaron a proporcionar un amplio espacio a los autores espafoles. En este sentido, Nueva
Frontera. que daba prioridad a los extranjeros, opté por no quedarse atrds y. @ través de una filial bar-
celonesa llamada Distrinovel,” su director Roberto Roca aporté la financiacion para publicar un
minimo de seis nimeros de la que seria Rambla.

Aungue la revista nacié en 1981, no fue presentada hasta la primavera de 1982 en el 11 Salén del
Cémic celebrado en 1a Fundacio Mird de Barcelona. El primer niimero, asi como los siguientes, esta-
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Portada del n® 60 de la revista Comix Internacional (1985), obra de Carlos Giménez.
Portada del n” 1 de la revista Rambla (1982).

ba integrado por realizaciones autéctonas donde destacan autores como Josep Maria Bea, Luis
Garcia. Alfonso Font, Carlos Giménez y Adolfo Usero, quienes inicialmente conformaron un colec-
livo, si bien a partir del nimero siete se creé la empresa Garcia y Beil Editores, cayendo la practi-
ca responsabilidad del grupo en Luis Garcia.

51 bien ¢l objetivo prioritario era el de potenciar al cémic espaiiol, desde el principio se observé
una total falta de coherencia interna. sobre todo en cuanto a contenidos, ya que a diferencia de otras
revistas en las que se intentaba mantener una cierta linea estructural, en este caso se oscilé entre la
ciencia ficcién de Alfonso Font, el surrealismo de Josep Maria Bed v el humorismo absurdo de
Gallardo y Mediavilla o Ventura y Nieto. La revista. nacida cuando el “boom™ de los cémics para
adultos estaba en su recta final no pudo asumir los problemas derivados de la industria. ni tampoco
se adecuo a la intelectualizacion que el medio estaba sufriendo, hecho que provocé una fuerte crisis
de descapitalizacion que no pudo ser afrontada por los miembros del colectivo. quienes la abando-
naron, con lo cual ésta fue perdiendo en imagen y en contenidos. Con unas tiradas que no llegaban
a los cincuenta mil ejemplares, los editores y deméds miembros del colectivo abandonaron su aven-
tura en 1985, Igualmente, y pese al escaso peso de esta publicacién, cabe destacar el esfuerzo por
potenciar el comic nacional a través de la creacién de una seccioén: “Rampa-Rambla”, en la que se
publicaban historietas de dibujantes de escasa o ninguna trayectoria, hasta que en 1983 bajo la edi-
cion de Garcia y Bea, se cred la revista del mismo nombre que. con Mmuy poca repercusion, se man-
tuvo hasta 1984,




Si... ERES UND DE TANTOS,
NADA MAS GUE UNO DE TANTOS.

Luis Garcia. “Nova-2 (2° parte)” en la revista Rambla n® I (1982).



3-1.A MARGINACION COMO RUPTURA

Cuando en el ano mil novecientos setenta y nueve, la revista Star anuncié la necesidad del comic
de adecuarse a la nueva estructura social y estética, todo hacia pensar en el final del undereround.
Pero. a partir de la mencionada fecha tuvo lugar la aparicién de una nueva concepeion a medio cami-
no entre éste y la sdtira. Se trataba de historias aparentemente contraculturales que se oponian, sati-
rizaban y se ofrecian como alternativa a lo socialmente aceptado.

Como ha senalado S. Viazquez de Parga. se trataba de cémics marginales pero no marginados *
en el sentido de que si bien las tematicas estaban al margen de la oficialidad, tenian como protago-
nistas al hombre de la calle, prioritariamente al joven, intentando plasmar su peculiar problemdtica.
Precisamente por ello los podemos considerar criticos. yendo a menudo mds alld de la sdtira y la iro-
nia, ya que, por duro que pudiera parecer el mundo representado, los lectores lo conocian e incluso
lo padecian.

Para narrar estas historias, recurrieron necesariamente a los topicos del underground: sexo. vio-
lencia y drogas dando como resultado unos cémics anticonvencionales pero sumamente realistas
que, de forma contradictoria, rechazaban esa misma realidad. El problema parece plantearse a la hora
de darles un denominador comiin a este tipo de cémics, ya que por un lado, mantienen vigentes ele-
mentos de cardcter contracultural o underground pero, por otro, reflejan aparentemente una vocacion
de oficializacion de este tiltimo. Tal vez la cuestién de fondo radica en la ambi giiedad de los térmi-
nos que se han ido utilizando. Si consideramos la contracultura como un estereoti po en el que englo-
bamos lo underground, 1o hippy o la nueva izquierda, de al gun modo serd un comodin al que acudi-
remos al no encontrar parangén en la cultura oficial. De este modo, podemos considerar a un sector
del comic de los ochenta como una manifestacién contracultural. en el sentido que con sus historias
intentaron destruir los prototipos de la sociedad constituida. Si por el contrario, consideramos que en
este periodo se produjo la oficializacién del underground., tendremos que valorar cuestiones externas
al medio como es el caso concreto del fin de la dictadura y la consecuente relajacién de las normas
de censura. Ello permitird, que lo underground deje de difundirse a través de sectores colaterales a
la industria del cémic como pudieron ser los fanzines. De algliin modo serdn “oficiales™ el sexo, la
droga y la violencia sin que las publicaciones que los acogieran corrieran el riesgo de la censura, las
multas y el secuestro de ejemplares. Con lo cual se estaba asistiendo a la confluencia de la cultura
oficial y la contracultura.

Evidentemente ambas concepciones implican importantes dosis de simplificacion, por lo que
hemos de buscar opciones mds adecuadas a las nuevas tendencias del medio. sobre todo en un
momento en que la critica intentaba realzar el valor del cémic. Resulta interesante. pues, la postura
de J. Coma®™ o S. Vazquez de Parga,* quienes apuestan por la “ruptura” entendida como una nueva
temdtica y expresividad plasmada a través de personajes y situaciones derivados de las contradic-
clones sociales de la conducta de los individuos,

Dentro de este panorama destacan un grupo de revistas, capitaneadas por £l Vibora, que inten-
taron consolidar comercialmente este modelo de comic, permitiendo a menudo la profesionalizacién
de un importante grupo de dibujantes, que si bien estuvieron inspirados en el cémic americano lle-
garon a traves de la parodia a crear un estilo propio que rapidamente logré cuajar en la sociedad.
todo ello dentro de una estructura democritica que les permitié salir de la marginacién en la que se
encontraban.



El Vibora

La historia de £l Vibora comienza en el afio 1979 cuando el agente y editor Josep Toutain deci-
dié dar sostén econémico a Josep Maria Berenguer para montar una revista postunderground al mar-
gen de la editorial Toutain. Era la forma a través de la que el director de Selecciones Ilustradas se
adaptaba a las nuevas exigencias del publico lector.

Esta nueva publicacion, cuyo titulo previo fue Goma-3, nacié en La Floresta, donde Toutain y
Berenguer establecieron sus postulados, pretendiendo desde el principio encontrar nuevos caminos
para el comic. Berenguer se convirtié en el editor de la nueva publicacién bajo el nombre comercial
de Ediciones La Ciipula.

En la editorial nimero uno de la revista se manifestaron claramente sus principios, los cuales
estaban fundamentados en la independencia: “No renemos ideologia, no tenemos moral, no tenemos
nada mds que ganas de dibujar un tebeo para 1i”."" Este concepto es fundamental para entender su
trayectoria, ya que engloba en si mismo distintos aspectos. Por un lado, independencia respecto 4 la
critica especializada, ya que los dibujantes consiguieron conectar directamente con el publico sin
necesidad de contar con intermediarios de la prensa, y luego, una total independencia estética, con
cardicter de ruptura, aunque ésta haya sido considerada, en algunos casos. como carente de calidad.

En la misma editorial, asi como en la portada de la revista, se definieron como un “comix para
supervivientes”, concepto ambiguo que ha sido interpretado bajo distifitas opticas. Para algunos estu-
diosos del tema™ el término supervivientes hace referencia a una supuesta dureza del lector de la
publicacién, con lo cual de forma indirecta aludirfa a un grupo social preestablecido heredero de la
antigua oposicién politica a la dictadura y que se concretaba a finales de los setenta en el desencan-
to y el denominado “pasotismo™.” Ahora bien, esta interpretacion. si bien puede aceptarse como vali-
da, no fue el verdadero significado que le dieron
los propios creadores de la revista. Para ellos los
supervivientes eran los propios dibujantes, quie-
nes por razones obvias derivadas de la censura y
los propios gustos estéticos de las décadas ante-
riores, no habian podido canalizar sus historias
a través de los cauces logicos del mercado y
acudiefon como alternativa a los fanzines y
publicaciones marginales de dudosa difusion.

A través de sus paginas se dieron a conocer
historietas de un buen nimero de dibujantes
extranjeros undergrounds que practicamente s6lo
se habian difundido a través de Star, lo cual esta-
ba marcando claramente la linea tematica sobre
todo en los primeros mimeros. Joost Swarte,
Gilbert Shelton, Robert Crumb, Basil Wolverton
o Evert Geradts sirvieron como punto de partida
a las realizaciones de autores espafioles que aqui

M  alcanzaron la profesionalizacion definitiva. Nos

AL estamos refiriendo a Nazario, Pons, Gallardo,

CALLARDO.DEITEHETE Mediavilla, Pimies y Marti entre otros, quienes

repitieron esquemas ya conocidos e incluso abu-

Portada de Nazario para el El Vibora n® 1 (1979). sivos sobre el tema del sexo y las drogas, pero
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Marti. “Tejero no era Tejero...” en El Vibora Especial Golpe (1987),

que al marcarlos con un enfoque desenfadado y absurdo eliminaron parte de sus aspectos mas agresi-
vos. Fue precisamente la independencia de la critica y el absurdo en que, a menudo. cayeron los con-
tenidos el que hizo que ellos mismos, en pleno auge del cémic, definieran su tendencia estética cono
“linea chunga™.™

El Vibora, al igual que El Papus en su momento. utilizé el lenguaje de la calle o incluso lo inven-
1o a través de sus personajes como es el caso del popular Makeki. Contaba historias que si bien trans-
currian en Barcelona, ficilmente podian ser adecuadas a cualquier ciudad y si tenfan muy poco de
cierto. precisamente por la deformacién de la realidad. ese mismo hecho permitié una mayor acep-
tacion del publico, ya que al leerlas se comportaba méds como complice que como critico. Suponia,
en cierto modo, una ética del perdedor y del desarraigado; aunque no pretendia con ello crear nue-
vos modelos a seguir, pues no debemos olvidar que es una publicacién heredera del underground y
s1 €ste afirmaba al anti-héroe, EIl Vibora confirmaba o al menos comprendia al perdedor, al ladrén,
al parado, al loco. Estéticamente, y sobre todo al principio, es el triunfo de un kitsch que busca. por
encima de todo, la reaccién.




La revista excedio los cauces habituales del mercado de los comics y se convirti6 en la publica-
cién mds leida de este género al alcanzar en torno a los cuarenta o cuarenta y cinco mil ejemplares
vendidos hacia mil novecientos ochenta y dos.” El tipo de lectores iba desde “los ¢jecutivos hasta los
rockeros, desde los yuppies hasta los restos de hippies, desde la sociedad culta hasta la cutre”.™

La difusién y acogida de esta revista provocaron que la critica rapidamente comenzara a ocu-
parse por ella. Asf, en el afio 1983, se celebraron en Salamanca las “Jornadas Culturales del Comic
dedicadas a El Vibora”, organizadas por el Colectivo del Cémic de dicha ciudad, donde ademas de
contar con la presencia de Marti, Gallardo, Mediavilla, Berenguer y Onliyi, estuvo Mario Ayuso,
quien intentd, con poco €xito, coordinar una serie de mesas redondas en las quﬂint&wcnﬁm los dibu-
jantes. ya que éstos adoptaron una postura totalmente desenfadada en consonancia ‘con su prnpm
postura anti-intelectual. ,

El reconocimiento internacional de EI Vibora se produjo de fnrma paulatina y sobre todo a par-
tir de la insercién en ella de obras de dibujantes extranjeros de prestigio como Tanino Liberatore o
Varenne, llegando incluso a que Mufioz y Sampayo pidieran que publicaran una de sus historias pues
la revista les parecia sumamente interesante. Asimismo, Jean Pierre Dionnet, director de Metal
Hurlant, en el niimero cincuenta y cuatro de la revista, sefalaba lo siguiente: *'El Vibora’', comix
para Supervivientes, es realmente lo mejor que ha pasado en Espaiia en los tltimos diez aios: una
bellisima revista de historietas un peco demasiado pasota”.”

Y, finalmente. antes de la crisis definitiva del comic, en el Salén Internacional de Angouléme, a
peticion de sus organizadores, se monté una exposicién sobre la revista, que fue la misma que pre-
sentaron en Madrid: “Perpetuum Mobile”. También participaron en una experiencia inédita hasta ¢l
momento, la edicién en comtin con nueve revistas europeas de Europa Viva, con el objeto de difun-
dir los aspectos mds notorios del c6mic. Las revistas que participaron, ademds de El Vibora, fueron:
Actuel (Francia), The Face (Inglaterra), Efc (Suecia), Wienner (Austria), Oor (Holanda), (Alemania),
Frigidaire ( Italia) y Mais (Portugal). Los contenidos presentaron diferentes tematicas que iban desde
un recorrido nocturno por las capitales europeas hasta la elaboracién de encuestas y estadisticas
sobre las relaciones de la juventud de estos paises. ™

[gualmente la revista El Vibora edité otros niimeros especiales, lo cual ya habia hecho a raiz del
intento del golpe de estado del veintitrés de febrero de mil novecientos ochenta y uno, con un gjem-
plar extraordinario a un precio de noventa y nueve pesetas.™ Este precedente juntamente con el de
Europa Viva y otros niimeros como Especial América o Especial Mujeres configuraron una larga lista
a través de la cual su editor, José Marfa Berenguer, dio a la publicacién un intento de acercamiento a
los distintos géneros del comic que también afectaba a su propia estructura interna.

Makoki

El bienio 1982-1983 vino caracterizado por el aumento de tiradas y la aparicion de nuevas revis-
tas en el mercado. José Maria Berenguer, aprovechando el éxito de El Vibora, sacé en 1982, Makoki.
cuyo titulo correspondia a uno de los personajes mads populares de la publicacion.

Pero dicho personaje popularizado por Gallardo y Mediavilla no fue original de EI Vibora. Su
punto de partida hemos de buscarlo en 1977, cuando Felipe Borrayo escribid un relato titulado
“Revuelta en el Frenopitico™ para la publicacién Claraboya.™ Posteriormente el dibujante Miguel
Angel Gallardo llevé al personaje a los comics a través de la revista Disco-Exprés. En la primera
entrega el personaje central se llamaba Creystus,” un loco ingresado en un frenopdtico del cual habia
escapado cuando estaba a punto de serle aplicada una sesién de electroshock. De aht que el perso-
naje quedara identificado con una camisa de fuerza y con los multiples electrodos que salian de su
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cabeza. los cuales estaban conectados mediante cables a un aparado manipulado por un médico y un
enfermero. Ya con el nombre de Makoki, sus aventuras se comenzaron a publicar la mencionada
Disco-Exprés el veinticuatro de mayo de 1977. Una semana mds tarde, la segunda entrega de la serie
contd con la colaboracion del guionista y ayudante grafico Juanito Mediavilla.

Hasta contar con su propia revista, “Makoki™ realizé un recorrido por diferentes publicaciones
con mayor suerte editorial que Disco-Exprés. En el afio 1979 aparecieron siete historias en la revis-
ta Star; en 1980, pas6 a Bésame Mucho y, entre 1981 y 1982, a El Vibora.

Si bien en esta revista la temdtica gira en torno a las historias de Makoki y sus amigos el Ninato,
Emo, Cuco y Morgan enfrentdndose repetidamente al inspector Pectol y al comisario Loperena, €stas
no fueron las tinicas. Dibujantes espaiioles y extranjeros como Carlos Azagra, Max, Montesol,
Pimies v Gilbert Shelton crearon una serie de persomajes que, si bien con distintos estilos y calida-
des. coincidian en aspectos temdticos y dieron lugar a un nuevo concepto de historietas, la ya men-
cionada “linéa chunga™.

Resulta dificil teorizar sobre este concepto ya que de forma parcial también puede aplicarse a
numerosas historietas aparecidas en otras revistas. En todo caso, lo que caracteriza a esta linea es el
absurdo, el triunfo de lo ilegal, irreverente y agresivo. El hecho mismo de denominarse como una
“linea” ya forma parte de su propia concepeion irdnica, ya que se presentan como una alternativa a
la intelectualizacion del comic y al mismo papel de la critica que habia dado lugar a conceptos tales
como “linea clara™ y “cémic comprometido™, Por ello, esta linea (si en realidad puede llamarse de
este modo) partiendo de la concepeién cldsica del underground llegé a crear una forma mucho mas
peculiar, con el riesgo de convertirse en una acumulacién de tépicos. Ya desde el principio destaca
por una clara ausencia de guiones sélidos, los cuales, en su defecto, se convirtieron en una sucesion
de anécdotas banales o en complicadas tramas con abusivos elementos secundarios .

Estéticamente se repitieron las caracteristicas de El Vibora: un dibujo ripido y esquematico. Es
por ello que consideramos que no puede definirse a la revista Makoki como creadora de una linea,
sino que, por el contrario, José Maria Berenguer, aprovechando el momento sociologico imperante
dio salida a una revista en la que se publicaron un tipo de historietas que ya eran conocidas a traves
de El Vibora, pero que en este caso parecen ir dirigidas a un grupo de lectores que exigian sexo, dro-
eas y violencia enmarcados en un lenguaje “quinqui/progre/enrollado™. ™

Son precisamente estas connotaciones las que provocaron su rdpida desaparicion en 1984, ya que
¢l abuso del absurdo, la ausencia de guiones y la mds imprescindible modernidad, hicieron de
Makoki un producto decadente.

4-1.08 SEGUIDORES DE HERGE:

La moda hispana de la denominada Escuela de Tournai,”™ Escuela de Bruselas™ o Linea Clara
nacié con el culto a Tintin y se plasmé no s6lo en aspectos gréficos sino también en tratamientos
narrativos con cierta vinculacion a los dlbumes de historietas francéfonas para el mercado infantil y
juvenil. Al igual que en el resto de Europa, la tendencia de la Linea Clara fue considerada como una
corriente vanguardista, y durante un tiempo la revista Cairo abander6 el movimiento que estaba
acompafiado de una continua reivindicacion de Hergé.™

De forma genérica podemos definir que sus notas lingiiisticas se centran en la prioridad de la
linealidad basada en un trazo continuo y acabado; la tendencia a una geometrizacién; la eliminacion
de lo superfluo; la escasez de mancha de negro; la ausencia de tonos intermedios: y la falta de relie-



ve en las figuras, Mientras que a nivel temdtico

dieron prioridad a una aventura lineal y con plan- TINTIN A BARCELONA
teamientos narrativos cldsicos al margen de gyt b e

transcendentalismos. Pero, ripidamente el tema
de la Linea Clara traspasé los limites del campo
de la narrativa dibujada y la critica que generd
dio lugar a una importante literatura que actué
como detonante de la crisis del cémic

En el mes de abril de 1983, un grupo de inte-
lectuales integrado por lJesiis Blasco, Javier
Coma, Romdn Gubern, Victor Mora, Carlos
Sampayo, Enric Sié y Salvador Vizquez de
Parga presentaron a los medios de comunicacién
un manifiesto que llevaba por titulo “Ante un
conato de degradacion del significado cultural de
los comics™ y cuyo texto es el siguiente:
“Lo que ha sido llamado boom de los comics en
Espaiia parece estar sufriendo una cierta desvia-

cion de las causas que en gran parte lo motiva-
ron, hasta el punto que los firmantes del presen-
te texto (que hemos apovado dicho boom en fun-

Portada de Peret para el catdlogo de la

it . exposicidn Tintin a Barcelona. celebrada en
u gt 1 5§ . ¥ ' » g F - e . <
tural) nos vemos ahora oblieados a denuncia la Fundacié Joan Miré en 1984

publicamente la citada desviacion.

El fin de la dictadura supuso que los cémics se liberaban aqui de su larga dependencia del mer-
cado infantil y de la censura franquista, y se orientaron hacia una mentalidad adulia v una liber-
lad creativa que este medio de expresion artistica tiene internacionalmente. Con ello se produjo
rapidamente en nuestro pais un interés cultural hacia los comics que derivo en el conocido auge de
ediciones y lectores.

cion y en virtud de su positiva significacion cul-

Pero lo que empezo -y sdlo en parte ha continuado- como un movimiento de importante signifi-
cacion cultural, estd sufriendo una acelerada degradacion. El nuevo mercado estd siendo explota-
do mayoritariamente, al amparo del citado auge, desde perspectivas muy poco adultas v con esca-
sisimo o nulo rigor cultural, de lo que es prueba incluso el lenguaje mixtificador que buen niimero
de publicaciones del medio utilizan para diricirse a los lectores. Dicho lenguaje puede suponer que
se considera a los lectores como débiles mentales, v que se identifica la juventud de los mismos con
ta inmadurez. En consecuencia, se produce una nueva ¥ paulating regresion intelectual del hasta
ahora pujante mercado consumidor, aprovechando la imagen de prestigio conquistada por los
comics en el periodo de transicidn politica.

No cabe duda de que esta tdcita negacion de la significacion cultural de los comics, entre CHUYOS
responsables figuran diversos editores del medio.incluso en complicidad con no pocos guionistas y
dibujantes provoca el peligro de que el nuevo piiblico con intereses intelectuales ¥ estéticos defe
pronto -y quizds para siempre- de concederles su atencion.

Ciertamente, los cémics de calidad estética y rigor intelectual consiituven una minoria en el
mercado, como ocurre con las buenas peliculas o las buenas novelas, Pero incluso la presentacion
Y difusion de tales comics en el mercado tiende a ofrecer una confusa y desorientada mescolanza al



puiblico lector potencial, en la gue se codea lo excelente con lo deleznable. De este modo los comics,
penalizados por unas formas de comercializacion nefastas, desamparados sus autores del reconoci-
miento juridico de sus derechos y confinados al ghetto de una subcultura infima, estdn perpetuando
su estatuto de pariay de la industria cultural™ ™

No se trata mas que de una sintesis de la situacion vigente respecto al estudio de los comics y s
tenemos en cuenta a sus firmantes (Jesds Blasco, Javier Coma, Romin Gubern, Victor Mora, Carlos
Sampayo, Enric Sié y Salvador Vizquez de Parga), vemos que no hacian otra cosa que identificar la
degradacion del medio con el escaso rigor cultural que se le estaba dando por parte de editores, guio-
nistas y dibujantes. En este sentido, nos hemos de plantear que entendian por rigor cultural. De la
lectura del manifiesto puede deducirse que se referian a libertad creativa por parte de dibujantes y
guionistas, asi como al mercado y mentalidad adulta hacia el cual iba dirigida la produccion.
Pensaban que el comic sufria una degradacion evidente desde que bajo la calidad de las obras en un
momento en que existia una extensa red de publicaciones al alcance del piblico. Por lo que se refie-
re a los profesionales firmantes (Jests Blasco. Carlos Sampayo, Victor Mora y Enric Si16) forman
parte de una cierta “élite” dentro del mercado nacional e internacional, por lo cual y dada su catego-
ria rechazan toda aquella produccion que escapa a los margenes de calidad estilistica y compromiso
social por ellos asumidos.

En el mes de septiembre este manifiesto tuvo una ampliacién que fue orientada exclusivamente
contra la exposicion de Tintin, que se celebraba en la Fundacié Miré de Barcelona, por considerar
que era contradictorio defender al cémic como un fenémeno destinado al piblico adulto cuando se
realizaba una exposicion dedicada a un personaje infantil. De este modo Juan Cueto, Maruja Torres,
Jordi Bernet, Jests Blasco, Javier Coma, Roméan Gubern, Victor Mora, Ricardo Mufioz, Suay, Enric
Si6 y Josep Toutain, si bien no discutian la importancia del fenémeno “Tintin”, manifestaron una
cierta preocupacion por el confusionismo gque la citada exposicion podia plantear: ™ ...en nuestras
latitudes -donde los comics aiin no han conseguido el merecido prestigio oficial y popular gue han
alcanzado en otros paises cultos- resulta sumamente peligroso para el reconocimiento adulto del
noveno arte que la Fundacio Mird elija, para su primera exposicion monogrdfica de comics, una
obra con destinatarios infantiles v sin el rango estético suficiente para ser huésped de una entidad
con un nombre tan ilustre”.” ‘

El manifiesto recuerda que el prestigio cultural del cémic no se ha ganado gracias a Tintin: “En
paises con una cultura solida sobre los ¢omics -o donde Tintin resulta patrimonio nacionalista- tal
exposicion deja de ser automdticamente problemdtica por cuanto las cosas estan alli claras desde
un principio. Por el contrario, el patrocinio de la Fundacio Mird prorroga la imagen infantiloide
que sufre la narrativa dibujada™.* 'Y concluye lamentando el dispendio que supone la organizacion
y el escaso apoyo que recibe el comic en Espana.

Por su parte, un representante de la Fundacié Miré manifesto que la muestra estaria acompana-
da por un homenaje a Hergé en el que intervendrian setenta dibujantes de todo el mundo.

Mientras, Javier Coma, al margen de su intervencién en el manifiesto, hizo otras declaraciones
al respecto en las cuales justificaba la postura intelectual: “Se trata de un dibujo fdcil y por tanto sus-
ceptible de ser imitado. El auge espanol de Tintin va vinculado, en parte, a una operacion editorial
de dar consistencia a una llamada linea clara en la estética del comic. El manifiesto no pretende
plantear una polémica en este terreno, simplemente situar debidamente la importancia de Hergé.
Nadie parece recordar que el dibujante fue acusadoe de colaboracionismo con los nazis v que estu-
vo dos anos a poder publicar. Su redencion cultural proviene de Francia, hard unos 10 aios, cuan-
do Paris descubrio el comic norteamericano vy busco un homologo en la area francofona. En parte




es una promocion de la nueva derecha francesa.”™™

En ambos manifiestos algunos de sus firmantes se repiten (Javier Coma, Enric 516, Jesus Blasco
y Victor Mora) ya que el fondo es el mismo y en el segundo de ellos se aprovechd la circunstancia
de la Exposicion Homenaje a Hergé para una reafirmacion en sus planteamientos: que el eomic adul-
to debe ofrecer unos contenidos orientados exclusivamente a ese tipo de ptiblico. que estéticamente
deben ser innovadores para no caer en la marginalidad cultural, y que los continuos enfrentamientos
verbales entre diversos sectores de la critica terminan por desorientar al lector. Evidentemente este
punto no fue tenido en cuenta por ellos mismos, que de un modo u otro llegaron a convertirse en los
protagonistas del fenémeno que se estaba produciendo.

Como era de esperar, estos dos manifiestos provocaron una ripida reaccion por parte de los mas
acérrimos defensores de la linea clara dentro de los que podemos incluir a Ludolfo Paramio:

“I1- Si el neoinfantilismo es la nueva estrategia de los ‘aparatos culturales dominantes’, lo que al
parecer demuestran las nuevas tendencias del cine americane ;como es posible que la linea clara
solo hava producido como subrayvan Coma y sus autorizados amigos, en Europd, y mds precisamente
en dos de los paises europeos que en los afios setenta se pusieron a la cabeza del replanteamiento
adulto de la historieta como lenguaje? Siéntese el sefior Coma mientras reflexiona sobre esta con-
tradiccion, no sea que el vértigo de una brusca uminacion dé con sus huesos en tierra.

2- Dice Coma que las historietas y sus autores, aungue me pese, poseen ideologia. Sobrellevando
como puedo mi pesadumbre, querria seiialarle que el punto no es ése, sino saber si la ideologia es
el rasgo por el que se debe medir el interés v validez de una historieta.

3- Siempre ha habido historietas adultas, bien seguro, el problema es saber cuales... Ast una histo-
rieta pensada para el consumo adulto puede no ser una historieta adulta si su guion, por ejemplo
estd por debajo de la subnormalidad (véase El Clic de Manara).

En cambio, un producto infantil como el Peanuts, de Schultz, es evidentemente una historieta
adulta, pues admite una segunda lectura no infantil. Esto es lo que muchos pensamos también de
Tintin en lo referente al guion, pero subravando sobre todo su importancia como propuesta grifica
(estética).” ™

A esta polémica se vino a sumar la publicacion del “Manifiesto del Nuevo Renacimiento (o qué
diablos es eso de la linea clara)™™ publicado por Juan E. D*Ors en La Luna de Madrid™ (abril de 1984)
ampliado en el ano 1988 a través del ensayo del mismo autor: “Tintin, Hergé... y los demas™.™ Tanto
en el “Manifiesto™, como en la version ampliada, el autor intenta justificar la existencia de la escue-
la de Hergé a través de una defensa apasionada de la misma, aunque la mayor parte de sus afirma-
ciones carecen de peso argumental, y un simple ejemplo de ello 1o encontramos en la redaccién de
su manifiesto, obra individual en la que priman criterios relativistas:

“A pesar de los numerosos intentos por parte de tedricos y criticos del comic, nadie ha podido deli-
mitar v esclarecer los cdnones gue marcan a la citada corriente artistica.

Nosotros st lo hemos conseguido, y ello nos anima a dar a luz a nuestro escrito. No pretendemos en
absoluto ‘descalificar’ otras nobles tendencias del comic. Queremos simplemente valorar la ele-
gancia de nuestro movimiento y decir lo que es linea clara y lo que no lo es.”™

A lo largo del “"Manifiesto”, que aparece dividido en dos apartados, historia y teoria, s¢ hace un
repaso a los aspectos mas importantes de la escuela, pero identificando siempre Linea Clara y Hergé.
Si bien la aportacién de Juan E. D'Ors no presenta nuevos puntos de vista, es obligado tenerlo en
cuenta en el caso espanol, ya que en todo caso permitio el reconocimiento de una estética de amplhia
difusion durante toda la década.



Cairo

A finales de 1981 sali6 al mercado la \inica revista representativa de la Linea clara, Cairo, perte-
neciente a la editorial Norma, contando con la colaboracién directa de importantes tedricos del
comic: Joan Navarro como director y Ramén De Espatia como asiduo colaborador,

S1 bien no salio a la calle hasta la mencionada fecha, ya desde mediados de los afios setenta los
promotores de la misma habian ido perfilando cuales serian los criterios de una futura publicacion
en la que fuera posible leer historietas de humor y aventuras reivindicando nuevos criterios estéticos
que nada tenian que ver con la violencia y erotismo de las revistas de los tltimos afios.” Seis afios
después, esas ideas ya se habian gonsolidado definitivamente a través de una continua reivindicacién
de Hergé llegando a denominar la revista como “Neotebeo™ segtin la “declaracién de principios™ apa-
recia en el editorial del nimero uno de la revista:

“Pues como a nosotros no te gusta envenenarte, amas las historietas que cuentan algo, leiste el
TBO de pequeiiito, tienes todos los dlbumes de “Tintin” con lomo de tela y  corazén gusta de llo-
rar recordando una vieja coleccion de cromos a la vez que trata de olvidarse de aguellos afios en
gue te hiciste hippie y hasta llegaste a hablar mal de los Beatles.

En Catro encontrards mensualmente ademds de una sucesion de historietas o articulos, una ide-
ologia comiin a través de todos ellos. La de las aventuras de nuestros dias. La del Neotebeo™.™

Aunque el concepto de “Neotebeo™ se manifesté desde el primer momento como fundamental,
no se dio una explicacion del mismo hasta el nimero siete.” El prefijo Neo, por cuanto apostaban
por un comic de mentalidad actual, realizado por autores jovenes, fundamentalmente espanoles, que
actuarian como alternativa a la apatia vigente. Tebeo, porque querian combinar esa historieta, crea-
da por nuevos autores que, a pesar de su multiplicidad de estilos, compartian una idea y un contex-
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Portadas del n” 2 (1982) y 16 (1983) de la revista Cairo, obra de Miguel Gallardo y Migue Beltrdn.




[0 comun, con otras secciones que se concretaron en “magazine”, “edito.” y en otros articulos varios.
Todo ello daria, como resultado una revista de historietas optando por el término espaiiol de tebeo
en lugar del ya asumido internacionalmente comic.

A lo largo de los nimeros siguientes continuaron con la misma linea arcumental, la cual resulta
sumamente Gtil a la hora de valorar el fenémeno de la linea clara pues intentaron justificar su adhe-
sién a Hergé en contraposicion a la tendencia, hasta el momento imperante, de El Vibora:

“Ejemplo 1: que no solo de historietas de sexo, droga v violencia vive el joven lector de histo-
rietas. 1

Ejemplo 2: que no todos los mal llamados dibujantes undergrounds estan condenados a hacer el
tipo de historietas del ejemplo anterior.

Ejemplo 3: que algunos de esos dibujantes, hasta son buenos.

Ejemplo 3 bis: sobre todo si dibujan historietas que cuenten historias.

Ejemplo 4: que existe un tipo de publicaciones, no consumidas por los lectores habituales de
comics, autores mds que interesantes que pueden recuperarse para la mal lamada historieta oficial.

Ejemplo 5: que poco cabe esperar que puedan aportar a la nueva historieta, los de siempre que a
pesar de serlo siguen siendo mejores que los que ni siquiera han podido estar entre los de siempre” ™

En esta etapa inicial. Cairo reunio a una cuidada seleccion de dibujantes y guionistas, permi-
tiendo con ello desarrollar una oferta de evasion frente al realismo descarnado de El Vibora. Dentro
del grupo de extranjeros destacan Tardi, Goffin, Dick Briel, Riviére y Floc h, que apostaban en todos
los casos por una aventura en sentido cldsico. En el terreno de los autores espanoles destacan Roger,
Montesol. Daniel Torres, Mique Beltrdan, Gallardo o Pere Joan, quienes comparten con la linea clara
unos criterios que son mds de tipo estéticos que de contenido, pues con la excepeion de Mique
Beltrin o Daniel Torres, realizaron. mayoritariamente, historias con referentes en la realidad social,
llegando en algunos casos a desarrollar cronicas del ambiente cultural y moderno de Barcelona, ciu-
dad en la que se mueven la mayor parte de los dibujantes de la revista. Por ello, dibujantes como
Montesol, adoptaran el papel de cronista puntual de una cotidianeidad en la que desenvuelven su pro-
pia existencia, llegando incluso a una mordacidad que pone al desnudo las caracteristicas mas evi-
dentes de la sociedad de los ochenta.

Paulatinamente fueron consolidando un estilo propio que, aunque ligado a la linea clara, se alejo
de ésta en algunos de sus planteamientos. Si bien continuaron reconociendo a Hergé como principal
inspirador de la revista, ello sélo se hacia evidente con la publicacién de autores de la escuela fran-
co-belga o de articulos con vocacion de difundir las peculiaridades de esa linea que concebian como
modélica. Esto provoct que rapidamente la revista contase tanto con seruidores como con detracto-
res. Dentro de los primeros destaca el ya referido Juan E. D°Ors, quien en el punto nimero diecisie-
te de su “Manifiesto” senal6: “En diciembre del 81 nace " Cairo”, sin duda la mejor revista de cdmics
que se hava hecho jamds...” ™ No obstante, desde la misma editorial de la revista se criticé la actitud
de Juan E. D’Ors, por considerar que lo unico que pretendia era capitalizar el tema y aprovechar el
bagaje tedrico de la Linea Clara en beneficio personal.™

Al margen de consideraciones relativistas y carentes de peso documental, es necesario remarcar
que la revista actud como rampa de lanzamiento para muchos dibujantes que a partir de este momen-
to fueron alternando su carrera de dibujantes de comic con la de ilustradores o pintores. La exposicion
“1984 x 20 Un maremagum grafic” " realizada en Barcelona en el afo 1984 es una clara muestra de
ello, pues no sélo se dio a conocer la obra grifica de Mique Beltrdan, Cifre, Miguel Angel Gallardo,
Roger, Sento 0 Daniel Torres sino que. ademads y a nivel tedrico, se hizo una doble defensa de la inte-
rrelacion de las artes y de la linealidad del dibujo, en un momento en que las corrientes figurativas



habian vuelto a ocupar un importante lugar en el mundo del arte. En este sentido, la Linea Clara de los
dibujantes de Cairo permitio a través de su estética superar los propios limites del género abordando
empresas diferentes: discos, postales, bolsas de plastico o pinturas. Con lo cual se conseguia por pri-
mera vez que el comic abandonara la marginalidad y especificidad cultural y asumiera la reivindica-
cion de que los dibujantes tienen la misma categoria artistica que los de las llamadas artes mayores.

Por el contrario y respecto a los detractores, la pnlémic'a comenzo a los pocos nimeros de su
publicacion y en cierto modo fue provocada por ellos mismos: “Nosotros pasamos un tiempo bus-
cando un interfocutor vdlido y como no lo encontramos nos conformamos con tirarnos de los pelos
con ‘El Vibora, discutible encarnacion del Maligno pero, ay, la iinica a nuestro alcance”™.™

Paralelamente, a nivel interno, la revista ya habia comenzado a sufrir desde septiembre del ano
anterior (1983) las primeras dificultades, lo que de algin modo servia para vaticinar la crisis final.
El factor desencadenante fue un Ein'}hlema en la impresion del nimero diecinueve, el cual quedd blo-
queado en los talleres de La Gaceta del Norte a causa de las inundaciones de Euskadi vy la consi-
guiente huelga indefinida como protesta por el despido de un centenar de trabajadores. Ante el retra-
so, salié a la calle primero el nimero veinte. Con el fin de encontrar una solucidn rdpida, los res-
ponsables de la revista repitieron todo el mimero diecinueve, que se imprimié en Barcelona con un
papel de inferior calidad, saliendo a la calle a principios del mes de diciembre en lugar de en sep-
tiembre. Estos mas que evidentes problemas de impresion dieron lugar a una serie de modificacio-
nes que se concretaron en el mes de marzo de 1984: un nuevo formato y el aumento de paginas en
color a treinta y dos. Pero ni estos cambios ni la inclusion de Coll, entendido como un precursor de
la Linea Clara en Espana, pudieron detener la crisis.

En los meses siguientes se continud con la ténica de otras revistas: aumento de precio, disminu-
cion en el nimero de pdginas, menos historias en color, ete.

Finalmente en el nimero treinta se dio por finalizada la primera etapa de la revista, ya que los
continuos cambios de formato, asf como los problemas en la distribucién hicieron que las ventas se
vieran sensiblemente mermadas, llegando a ser inferiores a los ocho mil ejemplares.”

S1 quisiéramos buscar las razones que provocaron la desaparicion de la revista, podemos buscar
algunas en el intento de intelectualizacién por parte del equipo de redaccién, quienes insistieron des-
mesuradamente en una escuela articulada a partir de unos patrones de contenido y unos dibujantes
que, lejos de justificar, impusieron por propias convicciones controlando asi los gustos del publico.
(uien en principio compraba la revista por simple placer y Hegd un momento en que sélo encontra-
ba en ella absurdas discusiones y continuas referencias a la Linea Clara sin llegar a dar una explica-
cion coherente de ésta.

Tres meses después bajo la direccion de un colectivo integrado por Antoni Guiral, Montesol y
Rafael Martinez y bajo la edicion de éste tltimo, reaparecié la revista en el mercado. Los motivos
que alegaron para dicha continuidad fueron el aumento de las ventas en los tltimos nimeros veinti-
siete y veintiocho, la extraiieza por parte de lectores, medios de comunicacién y editores extranjeros
sobre la desaparicion de la revista, asi como el empuje dado por numerosos autores. Es decir, que sin
argumentos de peso reaparecié la revista repitiendo similares errores a los sefialados para la etapa
anterior: El aumento de precio (de trescientas pesetas a trescientas cincuenta) la desaparicién de la
fecha por falta de concrecion a la hora de publicar los ndmeros se pueden contraponer a la afortuna-
da inclusion de articulos sobre disefio y cine, en lugar de las anteriores entrevistas. Respecto a los
dibujantes se incorporaron algunos mas vanguardistas como Alfredo Lorente o Rodrigo que rompie-
ron la estructura tradicional de las vinetas, mientras que de los anteriores Pere Joan dejo de trabajar
para ella y otros continuaron como Daniel Torres o Franquin.




No obstante, y pese a estos intentos. solo podemos considerar como vélidos los treinta primeros
numeros ya que fueron éstos los que, sin duda alguna, contribuyeron al enriquecimiento del comic,
mientras que los restantes resultan un epigono muy significativo de la ya mencionada crisis.

5-1.A NUEVA ESTETICA

Pasados los afios de eclosion del comic fue necesario buscar nuevas alternativas al medio que
hasta ¢l momento se habia polarizado en dos grandes tendencias: El Vibora y Cairo. Esa alternati-
va surgiria a partir de la introduccion de dos nuevos conceptos: a) las subvenciones y b) la postmo-
dernidad.

El primero de esos conceptos, las subvenciones, vino determinado por una verdadera necesidad
economica frente a la crisis que se avecinaba y que provocé que diferentes colectivos de dibujantes
acudieran a aquellas entidades puablicas o privadas que estuvieran dispuestas a patrocinar proyectos
destinados al comic. En ocasiones, la subvencion se realizo por motivos politicos, "™ coincidiendo
con los anos en que el tema fue asimilado por la critica intelectual y considerado en los medios uni-
versitarios. Numerosos Ayuntamientos efectuaron jornadas, exposiciones, concursos o publicaciones
de comic, muchas veces con fines diddcticos. En general, la figura de la subvencién llevaba asocia-
do un problema: la falta de independencia del artista, que debia orientar sus historietas no segun sus
propios criterios creativos, sino segin el de sus patrocinadores. Y estos, al estar en muchos casos
marcado por el conservadurismo cultural, fueron cerrando las vias de acceso a promociones de jove-
nes dibujantes y guionistas. Una alternativa hubiera sido la de contar con una ayuda politica desde
las gestiones culturales con la finalidad explicita de elevar la consideracion social del comic v la ilus-
tracion, algo que solo pudo llevarse a la prictica en la medida en que las entidades creyeron en el
valor cultural que los comics suponen. El ejemplo paradigmitico de comic subvencionado, la revis-
ta Madriz. difundio desde sus pdaginas una cultura urbana, plasmando un nuevo modelo de sociedad.
desde la independencia politica, no asi desde la estética, que se movio siempre dentro de unos cino-
nes pre-establecidos.

Por otra parte, el término postmodernidad implica en s mismo una gran dosis de simplificacion,
y a menudo ha sido utilizado de forma diserecional, incluyendo en €l a todas aquellas manifestacio-
nes culturales dificilmente clasificables. La postmodernidad se caracteriza por una aceptacion des-
prejuiciada de lo plural, por una tendencia a desjerarquizar las diferentes manifestaciones o perso-
nalidades." Ello implica, pues. que muchas tendencias puedan convivir en un plano igualitario, aun-
que ello no pueda aplicarse en sentido estricto desde el momento en que cada grupo intenta afirmar
su propia especificidad. Siguiendo a J. A. Ramirez," podemos sefialar una serie de notas distintivas
del postmodernismo que pueden aplicarse genéricamente al comic, como son el eclecticismo -basa-
do en la combinacion de colores, estructura de la pagina, composicion de las vinetas, didlogos que
no hace falta que expliquen nada, el dibujo narrativo-; el pragmatismo -basado en un particular revi-
sionismo de los comics clasicos-: la valoracion de la vida urbana -entendida no desde perspectivas
esquizoides sino como la tinica alternativa posible del hombre actual-; el mimetismo -articulado a
través de citas graficas o escritas que al cambiarlas de contexto cambian su significado-; y, final-
mente, la valoracion de lo efimero y fragmentario -entendido como el triunfo del “todo vale™ emple-
ando los conocimientos adquiridos en disefio, arquitectura o pintura-. De este modo no hay artes ni
Mayores ni menores.

En Espana, fue Madrid la ciudad que enarbolo los principios del postmodernismo. El primer



intento de dejar constancia escrita y grifica del mismo vino propiciado por Borja Casani, director de
La Luna de Madrid, cuyo objetivo era el de hacer una revista sobre Madrid que rompiera su imagen
decadente, lo cual se consiguié a partir de la identificacién de dicha publicacién con el postmaoder-
nismo: “SALE LA LUNA bajo el signo “post”. Todo hoy es post-algo, post-historia, post-punk, post-
politica, post-cage, post-humanismo, post-industrial, post-crisis, posi-elcétera, post-post, post.

De todos los posts, el que mds atrae a la lundtica fratria es el de “postmodernidad”. Término
seductor v ambiguo que ocupa desde hace algiin tiempo las pdginas de las mentes mds atentas al
devenir actual...

LA LUNA apuesta por la multiplicidad, la excentricidad v el fragmento.” '

No obstante, La Luna de Madrid. no debe ser incluia dentro de las revistas de cémic. a pesar de
haber incorporado numerosas historietas en sus pdginas, Se trata. en realidad. de una revista de opi-
nion y creacion que se convirtié en el portavoz de una ideologfa concreta y que resulta imprescindi-
ble al analizar los prolegémenos de la “movida madrilefia”.

Madriz

Madrid se encontraba en condiciones de tomar la iniciativa en el campo lo artistico y lo creati-
vo: ofrecia una imagen propia que vender, un nuevo espiritu, nacido de forma imprecisa y esponti-
nea, y difundido antes entre la gente, en sus indumentarias y giros lingiifsticos. que entre los medios
de cultura tradicionales. Segiin B. Casani era un movimiento dificilmente exportable, "™ va que,
escencialmente, se trataba de un tema muy urbano e incluso local: “Madriz es mucho Madrid. En
esta cindad pasan cosas muy fuertes. Ha surgido una cultura urbana con una vitalidad, una fuerza
v unas peculiaridades que se dan en pocos lugares del mundo. La movida madrileiia -con sus miisi-
Cos, sus artistas, sus poetas, sus pintores, su basca enrollada con todos sus nuevos valores- es una
auténtica revolucion, cultural. El futuro estd cargado de promesas. La ciudad se hace mds libre. la
imaginacion se aduena de la calle- porque la calle es de todos- y avanza irresistible sobre lo muer-
to y las caducas viejas glorias de la cultura oficial”. "™

Dentro de este panorama, a finales de 1983, Ia Concejalia de la Juventud del Ayuntamiento de
Madrid empez6 a estudiar la posibilidad de sacar una publicacién y en este sentido, José Maria de
Mingo." coordinador de dicha Concejalia, comenzé a realizar una serie de sondeos al respecto. En
estos momentos solo habia un posible titulo, Guai, " que luego fue el de una revista infantil de
Editorial Grijalbo. y algunas vagas ideas sobre las caracteristicas que debia tener, que apuntaban
hacia un modelo similar a La Luna de Madrid en el que se incluyeran temas tales como la mdsica,
deportes, libros. cine, cémics...

Felipe Herndndez Cava, como conocedor del medio, propuso la creacién de un tebeo '™ que no
incluyera otros apartados, por estar convencido de que la nueva cultura era cada vez mds visual. Se
estipul6 que el objetivo primordial seria convertir a la revista en una puerta abierta a aquellos auto-
res que se expresaban de forma personal, ahondando en la biisqueda de caminos narrativos y grifi-
cos que dificilmente pudieran tener cabida en otras revistas." El primer problema fue encontrar un
disefio y un nombre. Para ello, Mario Ayuso'" propuso a dos j6venes disefiadores: Javier de Juan y
Jestis Moreno, siendo este tltimo quien sugirié el nombre de Madriz, propuesta que fue aceptada al
contar con dos premisas basicas: la de apelar a unas sefias de identidad que sintetizaban las tesis de
sus objetivos y la reivindicar la que consideraban auténtica fonética de Madrid.

Carlos Moreno asumi6 la direccion, dejando clara la independencia politica como premisa bdsi-
ca, hecho que fue aceptado por Francisco Contreras, concejal de Juventud:

“Para hacer este tebeo -no leer cémic- hubo que implicar como editores a la CONCEJALIA DE




Portadas del n® 4 (1984) y 23 (1985) de la revista Madriz, obra de Ana Juan y Javier de Juan.

LA JUVENTUD DEL AYUNTAMIENTO DE MADRID...convencer a CARLOS OTERO de que su
direccion le reportaria lustre v fama, seducir a FELIPE H ERNANDEZ CAVA con ¢l areumento de
gue su papel de director artistico le permitiria realizar la revista de sus suenos, sobornar a JAVIER
DE JUAN y JESUS MORENO con la idea de que su disefio estaba al servicio de la linea clara,
arrancar a CEESEPE de los brazos de los postmodernos, contratar un detective que hallase la pista
de aquel LPO que tanto nos gusiaba, asegurara a OPS que esio iba a tener la trascendencia de la
Enciclopedia de los ilustrados, salvara a CARLOS GIMENEZ de un mar de dudas, separar a JUAN
HMENEZ de los abiertos brazos carismdticos de Alfonsin, desincompatibilizar a RUBEN de su fun-
cion de historietista andaluz, buscar al sefior Hvde del doctor FEDERICO DEL BARRIO, persua-
dir a EL. CUBRI de que habia historias de Madrid que si podian contarse y suplicar a los de
GRAFICAS FUTURA gue tratasen con cariiio de imprenta nuestro proyecto.” "

A los ya referidos dibujantes se sumaron en los siguientes ntimeros : Kiko Feria, Guzmdén el
Bueno. Ana Juan. Arranz, Luis Serrano, Asun Balzola, José Manuel Nuevo, Fernando Vicente,
Santiago Cueto, Rail y Carlos Torrente. ademas de algunos “invitados™ de otras publicaciones como
Guillem Cifré y Sento.

El primer conflicto llegd con el niimero cuatro, cuando se publico una vieja historieta de Ceesepe
en la que se parodiaba la creacion de un monstruo llamado Superfranki, que no era otro que
Francisco Franco. " Alberto Ruiz Gallarddn, portavoz de Alianza Popular, consideréd impropia la
tepresentacion que se hacia del anterior Jefe del Estado, asi como altamente inmorales algunas vifie-
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del grupo conservador. Sélo un mes mads tarde, en el nimero cinco, una historieta costumbrista de



Arranz'" en la que se reflejaba el ambiente del barrio de Malasaiia, fue considerada como una inci-
tacion al consumo de drogas.

En la editorial del nimero seis ya se comenz6 hacer evidente una actitud de recelo y temor por
el tuturo de la revista: “Llego la libertad de expresion en contra de la prensa piiblica...y ya hay bula
e indulgencia plenaria para volver a la caza de brujas, gue es como uno se divierte ...; Por qué no
hay decreto contra nosotres?. Lo pedimos, lo suplicamos . Nos sentimos solos y culpables. Algo
huele a podrido en la supervivencia de Madriz”."

A'lo largo de los tres anos que durd la experiencia se fueron incorporando un buen nmimero de
dibujantes, catalogados como “ilustradores™ y de los cuales se ha hecho notar la falta evidente de
buenos guiones, dentro de los que podemos destacar a Juan Calonge, Martin, Marcos, Camis,
Araguez, Rafa Negrete o Ana Miralles entre otros. No obstante vy a pesar que la direccion de la revis-
ta intentd no aferrarse a una linea grafica concreta, la critica a menudo les tildé de “postmodernos™
0 “neomodernos”.

En este sentido cabe aclarar que pueden ser incluidos en estas denominaciones con ciertas reser-
vas. Se trata de una revista postmoderna en la cual no se siguié una estética concreta, sino que, cohe-
rentes con la misma concepeion, aparecen entremezclados la recreacion de grabados decimondnicos,
el tenebrismo de El Cubri, la exaltacion de la linea de LPO o el realismo de Carlos Giménez. Lo es.
asimismo, por el trasfondo urbano de sus aventuras basadas en los problemas propios de la juventud
madrilefa, que se concretan en tres grandes grupos: la vestimenta (zapatos con plataformas, mini-
faldas y peinados); las costumbres (llegar tarde, el gusto por la serie negra, las terrazas, el metro); v,
[inalmente, los personajes que guardan un fuerte paralelismo con los protagonistas reales de la movi-
da: Ceesepe, Almoddvar, Luis Antonio de Villena, Alaska o Ramoncin.'” A partir de estos elemen-
tos, los dibujantes plasmaron casi “fotograficamente™ la realidad urbana de Madrid, es decir, tradu-
jeron las formas de vida postmodernas, y al reflejar un momento cultural propio se convirtieron en
portavoces del mismo.

Salvadas las primeras dificultades con respecto a los canales de distribucién, Madriz pronto alcan-
20 un importante reconocimiento, siendo criticada por las editoriales comerciales por diversos moti-
vos; principalmente, se adujo que, dado su bajo (y subvencionado) precio, la revista madrilefia supo-
nia una competencia ilicita, " De hecho, la competencia se referia casi en exclusiva al precio, ya que
las editoriales privadas dificilmente estaban dispuestas a dar salida al tipo de historietas que publica-
ba Madriz. Esto mismo también suponia el reconocimiento, por parte de un amplio sector profesio-
nal, de que los canales expresivos de este medio estaban agotados y que, si realmente se pretendia
desarrollar el cardcter adulto del medio, era indispensable un cambio no sélo respecto a los dibujan-
tes sino también del piblico.'” En paralelo, se comenzaba a hablar de “Linea Poética” y en algunas
facultades de Bellas Artes o en escuelas extranjeras, como la de Angulema o la de Bruselas, se empe-
zaron a realizar andlisis exhaustivos de la revista. :

A partir de 1986 se manifestaron los primeros problemas internos, no sélo en la revista sino tam-
bién en la propia Concejalia, los cuales se agravaron en torno a la polémica desatada sobre el refe-
réndum del ingreso de Espana en la OTAN. En este momento. Carlos Otero, desoyendo la opinién
generalizada del colectivo, hizo uso de su autoridad como director para apoyar la campana del Si. La
muerte de Enrique Tierno Galvin, los consecuentes cambios politicos, asi como las criticas a la revis-
ta por parte del mismo Carlos Otero, quien propuso un cambio en la orientacién de la misma, pre-
tendiendo una nueva publicacion en la que el comic sélo fuera un pequenio apartado, dieron al tras-
te con la experiencia de una revista subvencionada que enriquecio el panorama del comic espaiiol.
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Capitulo 2.

Tematica y personajes
significatiVos

Desde el momento en que se comenz6 a difundir el concepto de “comics para adultos™ se puso
de manifiesto. aunque de forma implicita, que estdbamos frente a nuevos contenidos. lo cual no
puede aceptarse como una afirmacién univoca. Esa difusion vino acompanada de una fuerte valora-
cion del cémic extranjero, americano en un primer momento, europeo después. Ello implicod que se
consideraran “comics para adultos” a Flash Gordon o Spirit, cuando en realidad estos personajes
habian nacido destinados a un publico juvenil. Mds tarde, se englob6 en el mismo concepto otro tipo
de contenidos caracterizados por temidticas erdticas tomando como punto de partida al italiano
Crepax.

Pero, frente a estos comics de tradicion fordnea, también, y bajo el mismo denominador, se inclu-
yen un tipo de contenidos propios de la Espafia postfranquista, caracterizados por un radicalismo en
sus postulados formales, y, en el dmbito de lo industrial, por un decidido apoyo a la labor de edito-
fes N excesivamente comerciales, que se centraron en la problematica de la sociedad de su tiempo,
haciendo especial hincapié en temas politicos o sociales identificados con los lectores a quienes iban
dirigidos, oscilando asf entre lo intelectual y lo desenfadado.

Ante la ambigiiedad, que como vemos, presenta el término “cémics para adultos™ partiremos de
un criterio inicial de agrupamiento de los eémics que se publicaron entre 1975 y 1984.

En un primer grupo se incluyen aquellas historias donde las referencias conocidas ceden paso al
protagonismo de la aventura, sea trascendente. exdtica o fantdstica, De este modo, la pretensién no

es el reflejo de un grupo social o de un entorno. sino la evasién, en la que se prima la aceion y el

movimiento sobre cualquier tipo de presentaciones y descripciones. En segundo lugar se presentan
un tipo de historias ligadas a unos referentes conocidos tanto por el autor como por el lector. Se trata
de producciones que reflejan un entorno identificable. y en las que la anéedota, el incidente o la
expresion de un estado de dnimo constituyen la base de la intriga. Sus notas definitorias son el tono
humoristico, la carga satirica, las pretensiones de denuncia o la voluntad de dar testimonio de una
Situacion. Es evidente que este tipo de historia se presenta como reflejo de una situacién o de un
medio social determinados. y resulta més expresivo de un punto de vista sobre el mundo que objeti-
vamente narrativo de unos acontecimientos. No obstante y a pesar que hayamos partido de una pri-
mera clasificacion. debemos tener presente que en muchos casos las caracteristicas descritas no se
encuentran en estado puro. sino que se producen numerosas posibilidades mixtas.

A continuacion presentaremos las temdticas asi como los personajes que ayudan a su definicién,
Siguiendo los criterios de agrupamiento expuestos, dentro del comic destinado a la evasion. tratare-
mos la ciencia ficcion. el relato negro, la fantasia heroica y la ambientacion histérica. Como nexo de
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unién entre dicho grupo y las historias ancladas en la realidad ubicaremos las aventuras en segundo
grado, para finalizar con las historias con referentes identificables a través de la tematica politica y
social, historias de dificil integracion social, expresion de estados de dnimo, fibulas fantdsticas y el
comic en el comic.

1-CIENCIA TICCION

El esquema clisico del comic de ciencia ficcién obedece, normalmente, a una historia enmarca-
da en el futuro y protagonizada por naves espaciales, seres extraterrestres y lejanos planetas. Otro
argumento privilegiado corriente consiste en el viaje a través del tiempo, una premisa narrativa que
permite a los personajes contempordneos vivir aventuras correspondientes a épocas muy diferentes.
Estos hechos aparecen ligados a unos protagonistas-héroes que se amoldan a una serie concreta de
caracteristicas: la primera y mas importante es una condicion extra-humana que les permitan lograr
siempre la victoria y realizar asi los ideales de sus lectores.

Segun sus caracteristicas podriamos agrupar a €stos héroes en dos: un primer grupo integrado por
aquellos que, debido a una causa externa, estan dotados de superpoderes, v un segundo grupo com-
puesto por seres extremadamente capacitados que han desarrollado al maximo sus posibilidades
humanas y que. al mismo tiempo, se sirven de los instrumentos cientifico-técnicos mds avanzados.
Junto a estos protagonistas, hay que considerar otros tipos de personajes nacidos como consecuen-
cia logica del momento cronolégico en que se ubican los hechos, personajes como los rebots, pro-
ducto de los adelantos técnicos, o los mutantes, producto de guerras nucleares o de la contaminacion
provocada por los humanos.

Los antihéroes son seres anodinos que, a menudo, proyectan un mundo degradado como reflejo
de una sociedad masificada que tiende a enfrentarse al protagonista, configurando un “tipo™ con un
sistema de valores antitético. lo cual no hace otra cosa que remarcar la crisis en que se encuentra la
sociedad contemporianea.

A medida que el género fue evolucionando gracias a la incorporacion de dibujantes y guionistas
europeos, se comenzo a detectar un cambio radical en la caracterizacion de los protagonistas. Vemos
desaparecer a los héroes modélicos, defensores de valores admitidos socialmente o considerados
como positivos. Los protagonistas se manifiestan entonces con un cierto escepticismo en el cumpli-
miento de sus misiones, ayudiandose de un tono humoristico. Incluso van mis lejos v exhiben una
total ausencia de prejuicios morales: ya no estan motivados por unos planteamientos éticos, sino por
un interés econémico o por la simple supervivencia, y algu;‘ms protagonistas suelen llegar a presen-
tar un tono verdaderamente cinico.

La revista espanola que conté con un mayor porcentaje de historietas de ciencia ficcion fue 1984,
seguida por Totem., Comix Internacional y Cimoc. pero debemos destacar también el papel de
Rambla. que trabajo casi exclusivamente con dibujantes espanoles, contando con la colaboracion de
dos de los mas importantes dentro de este género: J.M. Bea y A. Font. Por otra parte, Cairo, El
Vibora o Bésame Mucho tocaron la ciencia ficcién de forma puntual.

Partiendo del andlisis de las revistas mencionadas, la ciencia ficcién se estructura en tormo a
cinco grandes temas: la vida en otros planetas, la vida en el futuro, los viajes interplanetarios, las gue-
rras 0 explosiones nucleares y la presencia o invasion de los extraterrestres en la Tierra -asi como las
posibles interferencias que, en un momento dado, pueden darse entre un tema y otro-.
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Vida en otros planetas. Algunos planetas, que pueden 0 no mantener una relacién directa con la
Tierra, son considerados como marco fundamental en el que transcurren los acontecimientos. A
muchos se les atribuye algin tipo de forma de vida -como es ¢l caso de Jipiter y Marte, ademas de
satélites como Rea' o Titdn® -que posee una importante tecnologia ambicionada por la Tierra.
Ocasionalmente se acude a una trama ficticia ubicada en algun planeta inexistente, que sirven para
exponer una actitud critica respecto a la Tierra, presentando una serie de problemas similares a los
de nuestra sociedad. Estos planetas suelen estar habitados por seres sumamente pacificos que des-
conocen la tecnologia o la maldad vy viven en una indescifrable felicidad.”

Por lo que respecta a la relacion entre arquitectura y ciencia ficcién, el género nos ofrece un gran
grupo de planetas practicamente deshabitados y con escasas construcciones arquitectonicas, y otros
que poseen un sistema urbanistico sin precedentes. En este segundo caso, entraremos en ciudades a
través de puertas gigantes o escaleras vertiginosas que transportan al lector-espectador al interior de
una estructura arquitectonica que, a partir de ese momento, configura un espacio escenografico ficil-
mente 1dentificable. Otras veces se van articulando de forma indistinta las mds avanzadas novedades
lecnologicas con materiales tradicionales como el hierro y el cristal que permiten recrear un urba-
nismo total donde las invenciones estéticas resultan fundamentalmente creibles, justificadas en algu-
nos casos por planos que permiten anclar el relato. Mas que concepciones prospectivas se trata de
una verdadera futurologia,® ya que son ciudades alejadas en el tiempo y el espacio, con lo cual el
margen de error es mucho mayor. Esta imbricacion entre futurologia y ciencia ficcion supone la exis-
lencia de un considerable nimero de variables en el fenomeno urbanistico, donde se van alternando
un sinnimero de estructuras que varian en funcién de la trama areumental

En lineas generales, en las arquitecturas y urbanismos propios de la ciencia ficeion, el plantea-
miento deriva de una supuesta explosion demogrdfica, que da lugar a una serie de alternativas en las
cuales priman las [lamadas megaestructuras o arcologias: construcciones compactas y racionales en
las que se incluyen elementos de sorpresa o estimulo que ofrecen una serie de ventajas colectivas
ante el problema de la superpoblacion. Otra de las caracteristicas es que dichas ciudades prevalecen
gracias a procedimientos tecnolégicos, pudiendo asi cubrir enormes superficies,” y destacando la
presencia de edificios de considerables alturas y formas diversas. Podemos tomar el ejemplo de El
misterio del Susurro,® de Daniel Torres, una historia en la que se ha producido la urbanizacion de
Venus, articulada a partir de la ausencia de calles peatonales, sustituidas por puentes colgantes rode-
‘ados de naves concavas y convexas que dan a imagen de una ciudad total, en la que todo se halla
regulado.

En lo gque a los habitantes de estos planetas se refiere. suelen presentar una serie de caracteristi-
cas peculiares que vienen marcadas por el hecho de poseer poderes excepcionales producto de la
mutacion de genes humanos o apareamientos con animales, personajes que conviven con robots de
caricter doméstico, que tienden a colaborar con los protagonistas enfrentindose a todo tipo de peli-
gros. Un ejemplo significativo es “Historias de Taberna Galdctica”. Partiendo de la pelicula de
George Lucas, La guerra de las galaxias,” el dibujante y guionista Josep Maria Bei realizo entre los
anos 1979 y 1981 para la revista 1984 una serie de dieciséis capitulos de ocho péginas cada uno, en

los que se narran las vicisitudes de un grupo de clientes de una taberna poblada por seres de muy
diversas morfologias.” Las conversaciones informales que se producen dan pie a que, en cada epi-
sodio. uno de los parroquianos narre una historia, cuyo final suscita siempre la burla o el desprecio
de los oyentes. reaccion motivada fundamentalmente por la ininteligibilidad del relato.

El primer episodio, “Unidad de servicio 3M™,” comienza con un plano general de una parte de la
taberna. presentada como “Bar de una estacion de recreo en el espacio, constelacion M”, Tio Nemo
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harra una historia, cuyo final despierta una reaccién despectiva de los oyentes, que la califican de
“barato melodrama™ o de “panfleto anticibernético™. " A partir de la segunda entrega, cada episodio
lleva por titulo “Relato de...”, completdndose con el nombre de un personaje-narrador, quien, al igual
que Tio Nemo en el primer capitulo, es consciente de que nadie le escucha. A partir del “Relato de
Wanshott™, " las historias rebasan la taberna para situarse en espacios anexos (como los urinarios y
la guarderia infantil). Tanto en “Relato de Romagosa™ * como en “Relato de Clakster” " se observa
una cierta fatiga en el autor, hecho que le lleva a un 1iltimo relato ya completamente incomprensible,
y que finaliza con una nota del propio Bei : “Como autor de la presente historia confieso no haber
comprendido en absoluto el relato expuesto en Clakster. Asimismo considero que seria, por mi parte,
un acto de suprema soberbia negar su veracidad' "

La temdtica de la serie viene condicionada por una determinada estructura de montaje que gira
en torno a la utilizacion de un flash-back como eje lineal de los episodios. Como recursos lingiisti-
cos pueden destacarse las fuertes gradaciones de luz conseguidas a través de la utilizacién de plu-
milla, las cuales, junto a una angulacién en que se alternan planos medios con picados y contrapica-
dos, consiguen ofrecer representaciones distorsionadas del espacio éptico, acentuando con ello el
marco ficticio en que se encuadra la accién.

Otro de los ejemplos de vida en otros planetas que no puede dejarse al margen es “Zora y los
hibernautas™, una serie de férmula mixta en la que imtervienen otras temdticas citadas. como la des-
truceion nuclear y la vida en otros mundos. Se trata de 1a que, a mi juicio, puede considerarse la obra
mds original de Fernando Ferndndez, realizada para la revista /984 entre los afios 1980 y 1982,y con
la que su autor alcanzé un prestigio internacional que le permiti6 acceder a las paginas del mensual
norteamericano Heavy Metal. Desde un primer momento. Josep Toutain conté con la posibilidad de
comercializacion en otros mercados, por lo que busco un guionista que fuera conocido sobre todo en
los EEUU —Nicola Cuti— . Los tres primeros episodios de la serie fueron realizados por éste, aun-
que, segun J. Coma, " la autorfa global cabe atribuirla 2 Fernandez, dado que, disconforme con la
adaptacion literaria de su idea, planted y verificé una serie de cambios en los textos, modificaciones
que decidieron al guionista a retirarse de la produccidn.

La obra. estructurada en doce capitulos. estd localizada varios milenios después de la destruccisn
de la civilizacion terrestre y en Colmena. un antiguo satélite de investigacion de la “cultura birbara™
convertido en un mundo autosuficiente poblado por mujeres que descienden de un movimiento fermni-
nista radical. El interrogante mantenido en secreto por la clase dominante de aquel mundo actda
como elemento de presion, generando actitudes de rebeldia contra las normas impuestas. Bajo la for-
mula propia de la ciencia ficcion. “Zora y los hibernautas™ presenta un mensaje que trasciende al que
puede detectarse a simple vista. En primer lugar se vislumbra el triunfo del amor por encima de cual-
quier actividad destructiva del hombre. de alli el proyecto que presenta Zora al marchar a otros mun-
dos estando embarazada. A otro nivel puede observarse una critica contra la tirania y la opresion, que
puede trasponerse al drama humano de la dominacién y de la esclavitud. Hay, ademds, otros aspec-
tos que llaman la atencidn en esta historia, fundamental mente, la inversién del esquema tradicional
de los protagonistas, ya que, en este caso. el protagonismo recae en una mujer con poderes sobrena-
turales, cuya compaiiera de aventuras es también una mujer y que debe proteger a su enamorado.

Con todo, es en el apartado pléstico donde Ferndndez presenta una actitud mas innovadora. al |le-
vara un extremo radical sus experimentaciones grificas, combinando desde el lipiz al 6leo, pasan-
do por el empleo de la plumilla y del aerografo. Recursos que le permiten alternar el uso del color V
del blanco y negro, utilizado, este tiltimo. para los flash-back. Otro de los aspectos a destacar es la
ruptura de la pagina convencional, partiendo de una fractura central que permite ubicar series de
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vifietas que, por tamafo y estilo grafico, contrastan con las restantes: asi. las formas curvilineas de
los dibujos irrumpen el espacio conformando Ja pagina. Todo ello define un estilo que se basa en la
combinacién de la ilustracion, la pintura y el comic,

Vida en el future. La vida en el futuro sirve como rica ambientacion, tanto en la Tierra como en
otros planetas, presentando —al igual que en el caso de la vida en otros planetas— astronaves. ciu-
dades cubiertas por burbujas de cristal. mutantes o robots. Junto a estos elementos se presentan otros
mids novedosos como son las consecuencias que puede traer a la humanidad la masificacién o la des-
truccion ambiental producida por la contaminacion.

A partir de aqui podemos sefialar una serie de temas que se presentan como novedosos. Tal podria
ser el desarrollo de la criologia, utilizada para conseguir la eternidad o para superar una enfermedad.
O la utilizacién de méaquinas del tiempo que permiten al individuo conocer su propio pasado y poder
asi solucionar algunos de sus problemas personales e, incluso, ir mds alld para interesarse por cues-
tiones mas trascendentes como el orj gen de la vida o la posible coexistencia de los hombres de cro-
magnon y los neanderthal. Otro tipo de cuestiones son aquellas que aparecen relacionadas con la
inseminacion artificial, quedando planteado como en el futuro existirian centros de este tipo que
podrian dar solucién al problema de la superpoblacion,' tema que es enfocado bajo dos épticas dife-
rentes: la aplicacién de leyes que limitan el nimero de hijos o la utilizacién de méquinas del tiempo
que permiten al individuo ser transportado a lo largo de éste para asi descongestionar la propia época.
lgualmente reiterativo es el tema de la miniaturizacién e ingreso en el interior de un CUErpo para asi
curar alguna enfermedad, hecho que suele servir para plantear una trama mds complicada. Para fina-
lizar, hay que hacer referencia al problema bésico derivado de los excesos humanos: la contamina-
cion, la cual se supone que en el futuro causard la desaparicion de numerosas especies biologicas.
Por ello, el hombre del futuro tendr que acudir a reservas, peliculas o maquinas que le permitan
conocer como era la Tierra en otros momentos de su evolucion, o se verd obligado a buscar en otros
planetas alguna solucién a la degradacién que aqueja a los terrestres.

Una historia significativa es “Tritén”." de Daniel Torres, que fue publicada en Cairo y que cons-
tituye el punto de arranque de una serie que continuard en “El misterio del Susurro”. * Su argumen-
to gira en torno a la situacién de la Tierra tras una guerra nuclear. Es una historia de ciencia ficcidn
a la antigua usanza, en la que su protagonista, Rocco Vargas, se presenta como un héroe galictico -
hijo adoptivo de Pierre y Anna Covalsky, una pareja de fisicos- que, acompanado por el extraterres-
tre Samson, la rubia Rudi y el intrépido Panamé, vive una serie de aventuras fantdsticas. Uno de los
aspectos mas interesantes, aunque no novedoso, es la doble personalidad de Rocco Vargas, quien un
dia decide cambiar su vocacion de astronauta por la de escritor de novelas de ciencia ficcién bajo el
seudonimo de Armando Mistral.a la vez que dirige Mongo, una prestigiosa sala de fiestas.

El argumento no presenta aspectos innovadores e incluso podria ubicarse en cualquier momento
histérico cambiando tan solo las variables que permiten incluirle en la ciencia ficeién. Los elemen-
{08 que nos permiten ubicar la trama en el futuro son la utilizacién de robots domeésticos que ayudan
al protagonista en hechos tan cotidianos como el servir el café. En el terreno escenogrifico nos vol-
vemos a encontrar ante el tema de la arquitectura. la cual pretende situarse en consonancia con el
universo fantdstico que se plantea en la historia. De este modo, la forma aerodindmica de las astro-
naves influye en el perfil curvilineo y en las superticies pulimentadas de los edificios. Se trata casi
siempre de una arquitectura “no disci plinar™,* que actia como elemento esencial en la narracién no
solo por su capacidad evocadora, sino porque gracias a ella se construyen acciones de verdadera
intensidad dramdtica: luchas sobre una escalera. vigilancia desde lo alto de Mongo, etc.
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Daniel Torres, “Triton”, en la revista Cairo n” 12 (1983).

Los viajes interplanetarios. Nos llevan a la vida en el futuro y en otros planetas, de forma que
sus premisas presentan caracteres muy similares a los temas analizados con anterioridad, pero ade-
mas poseen las connotaciones arquetipicas de un tema tradicional en la narrativa como es el viaje
inicidtico.

Estos viajes suelen consistir en el recorrido en una nave espacial desde la Tierra hacia la luna o
los planetas conocidos e, incluso, con mucha frecuencia, hacia astros imaginarios como Alfa-7,*
[berland, " Gloob,* Pharagonescia® o Phenixon.™ En el transcurso del viaje suele producirse una
averia como consecuencia de la cual quedan varados en el espacio en espera de ayuda que, en oca-
siones, puede tardar varios afos en llegar. De este modo, el contacto con el planeta de origen se con-
sigue a través de abastecedores automiticos o retransmisiones. Todas estas dificultades son un tra-
sunto de las que se le plantean al héroe, sea clisico o medieval, pues los escollos que debe superar
durante su periplo conforman su cardcter emblemitico.

A nivel estético resulta interesante destacar las diversas formas adquiridas por las naves, cuyos
modelos derivan de verdaderas especulaciones grificas astronduticas con un resultado que oscila
entre lo real y lo inverosimil. Destacan entre ellas algunas totalmente absurdas, como el 2 CV flo-
tante de Ventura y Nieto™ o los “insectos™ de J. Vaultz,” que todo lo que pierden en verosimilitud lo
ganan en imaginacion pues, en ocasiones, llegan a sustituir al espacio arquitecténico adquiriendo su
propia funcionalidad.
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Las guerras o explosiones nucleares pueden provocan la desaparicion de la Tierra o graves con-
secuencias para sus habitantes. Las causas se cncuentran en hechos fortuitos o bien provocados indi-
rectamente por el hombre a raiz de Ja contaminacion, de la destruccién de a capa de ozono o de
otros. Las consecuencias dan como resultado una amplia gama de posibilidades que provocan cam-
bios urbanisticos como la construccion de ciudades-burbuja, subterrdneas o desmontables, mientras
que otras atanen a transformaciones de Ja morfologia del hombre: division entre gigantes y diminu-
10s, desaparicion de las personas adultas. infertilidad de hombres o adquisicién de hibitos antropé-
fagos. También, a veces. los protagonistas pueden ser el resultado de una combinacién de compo-
nentes bioldgicos y electrénicos. De este modo, no es posible establecer criterios unitarios en cuan-
1o a los contenidos, ya que éstos fluctdan Y 8€ centran en los aspectos anteriormente sefialados.

En esta ocasion los modelos escogidos no corresponden a dibujantes espafioles sino a los italia-
nos Liberatore y Tamburini y a los argentinos Altuna y Trillo. De los primeros es destacable
“Ranxerox”, historia publicada en Espaiia en El Vibora en 1980.% En ella se plantean las aventuras
de un ser sintético de metal y litex, Ranxerox, y su novia Lubna, una toxicémana adolescente, quie-
nes en las ruinas de una ciudad que puede identificarse con Roma. después de una explosién nucle-
ar, buscan herofna en los barrios mas degradados. En este contexto. la pareja convive con bandas de
criminales dominadas por el sexo y la violencia. En el transcurso de la historia, que posee todas las
implicaciones apocalipticas, vemos como una explosion nuclear contribuye a acelerar la corrupcion
y degradacion moral de los hombres. convirtiendo a los supervivientes en seres amorales, violentos
y devastadores. A pesar de ello. el protagonista es retratados con tintes romanticos, pues es capaz de
cometer los actos més atroces para satisfacer asi a la mujer que ama.

En “El dltimo recreo™, con guion de Carlos Trillo e ilustraciones de Horacio Altuna, ™ se presen-
ta la supervivencia de un grupo de nifos que han sobrevivido a1 estallido de la sex bomp, A lo largo
de los diversos capitulos, éstos se chcuentran ante una serie de problemas como la autoridad 0 la falta
de solidaridad, pudiendo efectuar un paralelismo con la propia realidad. o al MEnos como €sta es per-
cibida por sus autores, El dltimo capitulo deja abierta una posibilidad a la esperanza, ya que el grupo
consigue establecerse en una granja en la que cultivan alimentos para sus propias necesidades. Pero
¢l equilibrio corre el riesgo de romperse cuando Andy y Anne, después de haber crecido, hacen el
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Liberatore y Tamburini. “Ranxerox ", en la revista El Vibora n° 16 (1951 ).
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4mor ante ¢l estupor de los demds. De esta manera se formula un final abierto, que presupone una
nueva sociedad de adultos.

En ambas historias, la nota dominante es |a desesperanza y el desanimo FESpPecto a una sociedad
d la que transforman desde el dmbito de Ja clencia ficeidn.

La presencia o invasién de los extraterrestres en la Tierra. La causas de €5a presencia son
simamente diversas y pueden clasificarse en dos grandes grupos. El primero de ellos viene definido
por la presencia pacifica o benéfica de seres de otros Planetas, que estarian desem penando algtin tipo
de actividad anoding en la Tierra, como podria ser la recogida de naranjas o acabar Con un escritor
de ciencia ficcién Ya que estan convencidos que sus obras son nocivas para la salud mental de Jos
lerrestres. Una segunda forma Seria una presencia violenta y determinada POr cuestiones puramente
expansionistas.

La llegada de extraterrestres puede producirse bien de forma individual O en grupos.
Generalmente, cuando un Cxlraterrestre se presenta solo actia de forma amistosa, mientras que al
presentarse de forma colectiva Jo hacen inspirados Por motivos destructivos. Fisicamente Ja mayor
pirte de ellos constituyen ung tipologia extrapolada 2 partir de un modelo humano metamorfoseado
que se alterna con elementos animales. La posicién vertical es practicamente una constante y las
transtormaciones tienen lugar en el rostro: 0jos que pierden las pupilas, exagerado tamano de |a
cabeza, o con formas orgdnicas inspiradas en animales, con figurando una COmMposicion hibrida y des-

José Ortiz v Budd Lewis. “El detector de ‘erremotos”, en la revistg 1984 »® 10 (1979),
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concertante gue mas que constituir el elemento protagonista se propone como un signo exético den-
tro de la historia.

Una de las historias que nos permiten analizar la figura de los extraterrestres es “El detector de
terremotos”. Esta historia dibujada por José Ortiz fue publicada en la revista /984 y en ella queda
planteada la presencia de un extraterrestre, Rahjay, que se relaciona con un nifio, Jammy. *
Fisicamente, Rahjay se presenta en posicion vertical, tiene cuatro patas que terminan en tres dedos
cada una y una altura considerable, sobre todo si la comparamos con la del nifio. Su rostro tiene las
pupilas dilatadas. carece de nariz y la boca plasma una mueca de tristeza. Jammy vive en un orfana-
to v se siente marginado tanto por el reverendo como por los demads nifos. La soledad le lleva a bus-
car otras formas de relacién, que encuentra en un personaje misterioso, quien al verle desnutrido se
apiada de €l y busca diferentes posibilidades con el que alimentarle, hasta que finalmente se da cuen-
ta que s6lo se alimenta de carne humana, cuestioniandose con ello la verdadera identidad del nino.

2-RELATO NEGRO

Si formalmente la novela negra es el relato de un proceso hacia el crimen -entendiendo por tal
toda infraccion grave de las leyes penales-, en la praictica el género queda reducido a unas pocas
especies delictivas. El asesinato es el tema mas utilizado aunque no debemos olvidar actos como el
robo, secuestro, violacion o la corrupeién de funcionarios. El hecho de que el género esté centrado
en la comision de un delito nos lleva indefectiblemente al tema de la persecucion, en torno a la que
suele girar toda la trama argumental. No importa quien sea el perseguido, tampoco el perseguidor,
sino el hecho de la persecucion en si mismo. Frecuentemente, el héroe persigue al criminal, aunque
también puede darse el caso inverso. Ahora bien, no s6lo debemos hacer referencia a la persecucion
fisica. y no debemos perder de vista otra persecucion, de tipo intelectual, que consiste en averiguar
la identidad del culpable.

La narracion negra se ambienta por regla general en el seno de grandes concentraciones urbanas,
ya que es el crecimiento de la poblacion la causa principal de un aumento de la eriminalidad y de los
medios para combatirla. Ademads, la novela eriminal resulta ser un producto tipico de las sociedades
del sistema capitalista, no s6lo porque este tipo de sociedad, al estar basada en principios democra-
ticos, posibilita el nacimiento de la figura del detective privado, sino porque admite cierto margen de
critica al margen de lo oficial. El investigador se introduce en las zonas de desajuste social y revela
todas las lacras que aparentan estar ocultas en un mundo feliz y perfecto.

Mas alld de las notas expuestas, parece logico aceptar qué el esquema ético se condensa en la lucha
entre el bien y el mal, o sea el antagonismo entre la ley y el crimen, pero no se debe olvidar que en
muchos casos precisamente se centra en la contaminacion que se produce entre ambos conceptos. El
bien consigue imponerse gracias a dos modelos diferenciados: a través de hombres extraordinarios e
infalibles, capaces de superar con €xito todas trabas que se le impongan -consiguiendo con ello aplas-
tar el mal y restablecer el orden y la tranquilidad de los ciudadanos-. o por medio de personajes vul-
gares, sin cualidades excepcionales. que intervienen accidentalmente por simples razones de subsis-
tencia. El bien suele personificarse en el detective, a quien le corresponde desvelar el misterio y resta-
blecer el orden. Tiene, pues, una mision determinada y constante: descubrir la verdad. Su profesionali-
dad puede resultar ocasional o habitual: el ocasional no suele llegar al estrellato porque esta misma
caracteristica se lo impide, mientras que ¢l habitual suele ser un policia o un investigador privado.
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Jordi Bernet y Enrique S. Abuli. “Torpedo 19367, en la revista Creepy (1982).

Frente al personaje del detective se ubican el criminal y la victima. El protagonismo heroico del
primero no puede ser aceptado por una sociedad que condena el crimen, asi que el héroe criminal
solo resulta culpable de delitos reparables, casi siempre contra la propiedad, a la vez que resulta ser
lo suficientemente hibil como para salir casi siempre triunfante de la persecucion. La victima, por
su parte, resulta ser el menos relevante de los elementos del relato negro. Normalmente es buena e
imocente y, a menudo, la forma maniquea con la que algunos autores enfocan la narracién implica
que la victima aparezca casi como merecedora de serlo.

Para iniciar esta temitica en Espana, consideramos como una obra clave la serie “Torpedo 19367,
Concebida como una historia negra de los afos treinta, la vida de Torpedo comenzé cuando Sédnchez
Abuli, creador literario y guionista de la serie, la presento al editor Josep Toutain, quien puso como
linica condicion un titulo llamativo seguido de 1936." El dibujante elegido fue el norteamericano
Alex Toth, quien, buen conocedor del tema. sugirid una serie de nombres de pistoleros a sueldo pro-
cedentes de la prensa escrita y de los propios barrios conflictivos de Chicago y Nueva York. De todos
ellos. se escogi6 el de Torpedo,

Tras la segunda historia, Alex Toth renuncié a seguir trabajando en la serie al considerar que los
gutones de Sanchez Abuli contenian un exceso de violencia y sexo. Ni el autor ni el editor accedie-
ron a hacer del personaje un protagonista menos violento, por lo que buscaron a un sucesor del gran
maestro americano. “Torpedo 19367 fue ofrecida sin éxito a Jordi Longar6én y Frank Robbins: y a
Jordi Bernet, quien finalmente accedid, con lo que el proyecto pudo seguir adelante. Se publicé por
primera vez en Espana en 1981, en la revista Creepy, alcanzando en poco tiempo una amplia difu-
sion internacional. En 1986 obtuvo, en el Salén de Angulema, el Premio Alfred a la mejor obra
extranjera publicada en Francia; y en Italia aparecié una revista de cémic con su nombre, ademds de
numerosos proyectos de peliculas y series para television.

La trama argumental gira en torno a Luca Torelli, alias “Torpedo”, un hombre de 32 afios, de
humilde origen italiano y escaso nivel cultural, no demasiado inteligente, aunque si lo bastante como
para evadirse de numerosos problemas. Residente en Nueva York, es un gangster sin escripulos, para
quien solo tienen sentido la muerte, el sexo y el dinero. Es la antitesis perfecta del héroe positivo, y



i

i oA

en ¢l convergen todos los defectos, incluidos la traicion, el machismo y el analfabetismo, ademas de
una fastidiosa tendencia a contar chistes malos.

Otro de los personajes carisméticos de la narracion de género negro es el justiciero. En 1982,
Muarti Riera realizé una de las series mas significativas realizadas en Espafia sobre el tema: “Taxista”.
El primero de los trece episodios aparecié en el nimero 28 de El Vibora." Estaba concebido como
una historia autoconclusiva, y sélo cuando estuvo publicado el autor pensé en esas paginas como el
principio de una serie. A lo largo de casi dos aiios se fue publicando en episodios de aparicion espo-
rddica; ante la dificultad que suponia para lector la falta de secuenciacién, Ediciones La Cipula reco-
pil6 la serie en un dlbum en 1984. En el primero de los episodios, y después de un prélogo de cua-
tro pdginas, da comienzo la historia, a través de una arquitectura dibujada -similar a una maqueta-,
respaldada por apoyaturas y vifietas engatilladas que nos permitirdn, gracias al efecto de vista de
pajaro, situarnos directamente en un escenario marcado por los fuertes contrastes.

Quiza por influencia del filme Taxi Driver de Martin Scorsese,™ el protagonista de “Taxista™,
Cuatroplazas, se presenta como un ser bienintencionado y temible que se empena en perseguir al
delito. como se confirma en la apoyatura que aparece en la tltima vineta del primer episodio:
“Taxista colabora con la ley”. ™ No se trata, pues, de un héroe del todo positivo, ya que su lucha no
elimina el mal de la sociedad, sino que contribuye a fundamentarlo. Segtin senalo €l mismo, Marti
pretendia reflejar sus ideas sobre el mundo de la marginalidad sin proponer soluciones al delito deri-
vado de la miseria. De este modo no es de extraiar que aparezcan ligados el humor y la ¢rénica negra
en lo que finalmente aparece como una verdadera parodia del género. La trama da comienzo con un
hecho accidental en el que el Taxista se ve involucrado: al salir de un bingo, un hombre es seguido
por dos delincuentes, uno de los cuales se introduce en el taxi del protagonista, llevindole a la comi-
saria. A partir de aqui se verd inmerso en una serie de hechos en los que se alterna la marginalidad -
la pobreza, la prostitucion- y los sentimientos familiares.

El protagonista arquetipico del género, con todo, es el detective. Uno de los ejemplos mis afor-
tunados del tema es la serie “Alack Sinner”. de los argentinos José Muiioz y Carlos Sampayo, que
fue gestada y publicada en Europa, de ahi que autores como §. Vizquez de Parga™ la consideren
como uno de los mas celebrados comics europeos de los Gltimos afos. El primer episodio nacio en
Castelldefels vy, una vez madurado, se publicé en 1975 en la revista italiana Linus. ™ En la misma
fecha se publicé también en Francia en Charlie Mensuel, aunque se continud, a partir de 1980, en A
suivre. En Espafia los nueve capitulos que conforman la serie se publicaron en Totem desde 1977.
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Marti. “Taxista", en la revista El Vibora (1982).
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Al principio, Alack Sinner es un detective privado, ex policia, que mantiene contactos. ¢ incluso
tropiezos, con algiin miembro del cuerpo; pero rdpidamente se verd un cambio de actitud en él.
Cuando choque con las estructuras sociales existentes, sus simpatias serdn para los seres mds desam-
parados e incluso sentird una verdadera admiracion hacia los que considera victimas de su medio
social. De este modo, veremos como el personaje evoluciona hacia una profunda tristeza que le lleva
a abandonar su nueva profesion.

Dentro de la trama argumental podemos destacar, en primer lugar, el andlisis que realiza de diver-
sos sectores de la sociedad americana como son las ambiciones de la clase politica o el racismo. De
este modo, el tratamiento del delito resulta ser distinto segtin el sujeto que lo comete, pues si el deli-
to 0 la injusticia de los blancos y los poderosos resulta siempre reprobable, el de los oprimidos le
resulta justificable. Un ejemplo claro es “Constancio y Manolo”,* un episodio que refiere el pro-
blema de una familia de inmigrantes vascos que no se han adaptado totalmente a América. Manolo
¢s boxeador, su padre ha sido ingresado en un manicomio por haber roto los cristales del metro en
que trabajaba, su madre estd en la cdrcel por haber robado en un supermercado, mientras que su
abuelo Constancio, quien sufrié las consecuencias del bombardeo de Guernica, se halla encerrado en
su propio mundo.Después que Manolo haya sido derrotado en un combate. su abuelo mata a los
managers para asi poder morir en paz. De este modo Constancio plasma aunque indirectamente el
rechazo que siente hacia la sociedad americana, en la cual nunca se ha sentido integrado.

Respecto a los autores espanoles que han optado por el tratamiento de un detective como prota-
gonista, debemos hacer referencia a la figura de Peter Parovic, creada por el colectivo integrado por
Felipe Herndndez Cava y Pedro Arjona Gonzilez, mds conocidos como El Cubri. Este detective ha
sido el protagonista de la serie, “Caddveres de permiso™, publicada entre octubre de 1983 y marzo
de 1984 en la revista Rambla.” En ésta, Peter Parovic queda definido como un detective duro. lucha-
dor y dindmico, a la vez que resulta ser reflexivo y fiel a una ideologia critica del momento y de la
situacion que vive.

Con el genérico titulo “Sombras™ se recapitulardn en la revista Cairo tres historias cortas: “El
dltimo deseo™,™ “In a Sentimal Mood™* y “Estaré esperando™, " a través de las cuales se consegui-
rd crear un ambiente tenso y poético, expresivo de la coactiva realidad del entorno. que se concreta-
ra en el despacho del detective, en el que aparecen claramente una serie de signos que constituyen
un codigo percibido por el lector-espectador como definitorio del realismo critico que caracteriza al
relato negro: persianas americanas, mesa de despacho, flexo..., signos que desprenden un halo mis-
terioso al modo de las peliculas cldsicas de cine negro.

3-TANTASIA HEROICA

El primer problema respecto a esta temdtica radica en su misma denominacién, ya que es un
género literario que en principio escapa a toda definicién, de ahf que se utilicen indistintamente una
serie de términos, tanto en inglés como en castellano, para referirse a él: Heroic Fantasy, Swaord-play
and sorcery, Swashbuckling rale, Epopeya Fantéstica o Espada y Brujerfa.

Para remarcar sus notas caracteristicas hemos de situarnos entre la fantasia y la ciencia ficcion.
hecho que viene a aumentar la confusién, dando lugar a fuertes oscilaciones que van desde los mitos.
las leyendas y los relatos de diversas épocas y pueblos, que, al estar creados o recreados por la pro-
pia fantasfa del autor, permiten crear un nuevo universo indefinido. Por tanto, la accién de tales rela-
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tos puede desarrollarse en la Tierra, en un pais lejano y fabuloso o en astros imaginarios. En cuanto
a la época, pueden ubicarse tanto en el futuro como en el pasado.

Sus personajes suelen ser hombres fuertes que atraviesan una serie de aventuras que les llevan a
los paisajes mas diversos, donde afrontan todo tipo de obstiaculos: adversarios humanos y sobrena-
turales, dragones, espiritus, vampiros, magos, brujas, etc. Es una constante que el héroe vaya en
busca de una mujer, un tesoro, un talismin o un objeto magico que permiten demostrar sus cualida-
des. A su vez, y en contrapartida aparece el “barbaro™ dvido de riquezas y placeres que sirve para
realzar la figura del héroe, plasmando una vez mas la eterna lucha del “Bien™ contra el *Mal™.

Este género literario provocd una fuerte atraccion en el mundo del cémic, aunque deberemos

Aquella exclamacidn misteriosa
se grab6 en mi cerebro. Una de
las criaturas intentd eludir -mi
cuerpo, pero no escapo a la J
contundencia de mi pie.

Me arrojé desde el muro exte- [
rior, saltando sobre ellos.

..:.

Le esquive, 'y comrio la misma
El impacto lo arrojd al vacio, . suerie que su companero, ca-
pero el segundo guardia sacd
rapidamente un cuchillo...

yendo al agua,

Richard Corben. “Den", en la revista 1934 n® 24 (1980).
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esperar para alcanzar su mdxima popularidad a 1970 con Conan, el Barbaro, publicado en cémic con
tustraciones de Barry Smith,* aunque la creacién literaria de este personaje es anterior: 1932, Puede
decirse que este personaje abri6 las puertas a la fantasia heroica, fundamentalmente en Francia a tra-
vés del grupo Humanoides Asociados (1974), formado por Moebius, Druillet, Dionnet y Farkas,
quienes presentaron una verdadera alternativa tanto por la tematica como por las técnicas empleadas.
Estos dibujantes, especialmente Moebius, llegaron a tener tal incidencia que sus obras principales
fueron publicadas directamente en las revistas del momento. Por este motivo, y dada su importancia,
en este apartado s6lo nos centraremos en los personajes creados por autores extranjeros.

Arzack es un personaje de Moebius creado en Francia (1975) para la revista Metal Hurlant,
mientras que en Espana fue conocida_gracias a Totem cuando en 1977 * publicé la tetralogia
“Harzak™, “Harzach”, “Arzack™ y “Harzack”, A través de esta historia exclusivamente grifica, que-
dan plasmados los mundos fantdsticos y simbolistas habitados por seres antropomdrficos v miticos,
con los que se enfrenta un caballero misterioso del cual ni siquiera se conoce el nombre exacto, ya
que el autor lo cambia en cada episodio. El protagonista se mueve dentro de los ¢dnones de la fan-
tasia heroica tradicional: es un ser solitario, aunque esta circunstancia no aparece necesariamente
ligada al sufrimiento, pues los diversos peligros a los que se enfrenta constituyen sencillamente su
cotidianeidad. No obstante, y a pesar de haber resaltado una concepcién formalista tradicional,
hemos de tener presente el simbolismo de la obra, lo cual es una de las caracterfsticas de su autor,
que busca a través de esta concepeion una alternativa dentro del proceso de comunicacién.

“Den”, de Richard Corben, fue conocido gracias a la revista 1984, que publicé sus aventuras
entre 1980 y 1984, aunque con posterioridad Josep Toutain realizé una edicicion en libro con un epi-
logo. Su difusion en Espana se produjo con un retraso de cinco anos, ya que su primera fase se ini-
¢10 en Francia en 1975 en la revista Métal Hurlant. Al ano siguiente, su publicacion se vio inte-
rrumpida, pasando a la revista italiana Alter Alter, a partir de 1977 y suprimiendo la impresion en
color. Finalmente, en diciembre de 1977, la revista norteamericana Heavy Metal recuperé su cuatri-
cromia original, con la que la serie fue conocida definitivamente. "

La historia gira en torno a un protagonista, David Ellis Norman un joven originario de Kansas,
quien hereda de su tio los planos de una mdquina que le proyecta a otro mundo: el pais de
Nuncanada.*™ De este modo, y sin saber como, aparece en un universo de agua, piedra y arena, lugar
en el cual transcurrirdn sus aventuras, que oscilan entre la defensa de mujeres desvalidas y los
enfrentamientos con hechiceros o animales extrafios. Todo ello marcado por una verdadera disocia-
cion ™ de los sentimientos del personaje, que duda entre su atraccion hacia una misteriosa mujer, a la
que ha conocido en este nuevo mundo, y el deseo de regresar a la Tierra.

La fantasia heroica a veces invierte sus componentes prototipicos, como en el caso de “Ghita de
Alizarr” de Frank Thorne, dibujante y guionista, publicada en EEUU en 1979 y difundida en Espaiia
en la revista /984 entre los afios 1981 y 1983,

En este caso, el personaje principal es Ghita, una antigua prostituta, alta y rubia, enfundada en
un provocador bikini, que por sus caracteristicas fisicas y actitudes constituye un personaje atipico
dentro de la accion legendaria. Sus aventuras se producen durante la guerra entre Alizarr y los Troll.
La muerte del rey, su resurreccion y el intento de violacion de Ghita por parte de éste, provocan que
la heroina lo vuelva a matar, asumiendo desde este momento el control de la defensa de Alizarr. 7 A
partir del segundo episodio, entra en accion su acompafiante, un trollish. y, en el tercero, un brujo
que, al estar enamorados de ella -aunque en ningtin momento llegan a confesarlo-, se convertirdn en
sus defensores.
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4-AMBIENTACION HISTORICA

La relacién que presentan los comics con la historia es doble. Por un lado destacan los trabajos
hechos por encargo para enciclopedias, fasciculos y demds resortes de la cultura industrial en los que
los comics se comportan como un soporte didactico. En segundo lugar, y sobre todo a partir de los
anos sesenta, porque la historia se convierte en temadtica. En este sentido merecen especial atencion
los llamados cémics histéricos. que se limitan a presentar las aventuras de sus respectivos protago-
nistas en un entorno de época partiendo de la enorme capacidad que tiene el comic para recrear con
veracidad los escenarios mds exdticos. No es de extrafiar, por tanto, que algunas de estas historias
estén situadas en periodos muy lejanos y en entornos de impactante belleza, de forma que no nos
encontraremos ante datos rigurosos, sino anecdoticos.

Sin embargo, el alza de los cémics italianos y francéfonos durante las dos dltimas décadas, asi
como el auge tradicional del género de aventuras, ha motivado que este Gltimo se acerque a riguro-
sas escenificaciones histéricas y que incluso derive hacia profundas interpretaciones de las circuns-
tancias sociales y politicas del pasado. Por su parte, los dibujantes y guionistas sudamericanos, han
permitido una recreacion de un pasado mds lejano, aunque provisto de numerosos ingredientes fan-
tasticos.

Dentro del primer apartado haremos especial referencia a Tardi con la serie “Asi fue la Guerra
de Trincheras™, conocida a través de la revista Cairo.™ Evidentemente no se trata de un documento
sobre la propia guerra, sino de una expresion de la mentalidad del autor y de amplias capas de la
poblacién de la sociedad francesa.

Es preciso apuntar que muchas de las referencias de esta historia provienen de otros medios de
comunicacién de masas. Por ejemplo, el tema del bombardeo de las trincheras francesas por su pro-
pia artillerfa para castigar a los soldados replegados y forzarles a volver a salir al ataque, proviene
de la pelicula Senderos de gloria de Stanley Kubrick, realizada en 1958 pero que hasta 1975 no fue
autorizada en Francia.”

Hay que hacer notar, por lo tanto, el paralelismo entre la obra de ficcion y la realidad, aunque
paralelismo no significa forzosamente verdad histdrica, ya que el autor escoge entre una multitud de
hechos reconstruyendo una visién de la historia: negra, sombria y trdgica en contraposicion a la
visién heroica que genéricamente se ha difundido. Nos encontraremos ante sentimientos humanos
contradictorios e incluso antibelicistas como, cuando en el Gltimo capitulo de la serie, un soldado
francés pierde su fusil y buscando refugio en un pueblo conoce a un soldado alemédn con quien traba
amistad. Dos dias después sus compatriotas registran la casa, matan al alemdn y posteriormente, en
un consejo de guerra condenan a muerte al protagonista, después de acusarle de traidor.™

En los dibujantes espanoles el tema de la guerra tiene fuertes repercusiones, centrindose logica-
mente en el tema de la guerra civil. El primero en abordarla fue Antonio Herndndez Palacios, por
encargo de la editorial Ikusager de Vitoria, a través de una serie de recuerdos personales de un com-
batiente republicano en la guerra civil, Eloy. configurando tres dlbumes publicados entre 1979 y
1981, Eloy, Rio Manzanares vy Euskadi en llamas.”™

La revista El Vibora publicé entre 1980 y 1981 una serie de cinco capitulos con guion de
Montesol e ilustraciones de Roger, cuyo protagonista es Emili, un militante republicano catalin que
participa en los acontecimientos més significativos de la contienda. A lo largo de los episodios de la
serie, encontramos a4 Emili en un pueblo de Aragén en el que, ademads de alfabetizar a la poblacion,
difunde sus ideas politicas: ¥ en el frente de Madrid; ™ en Guadalajara,™ para acabar reflejando la rea-
lidad politica de Barcelona durante 1937. Alli, el Comité Regional le envia en un pesquero a una cala
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Jacques Tardi. “Asi fue la guerra de trincheras”, en la revista Cairo n” 13 (1983).

de Menorca en busca de armas, pero no puede cumplir con su cometido ya que el pesquero es tiro-
teado desde un avion.” Finalmente, en Mayo 1937 * se plasman los enfrentamientos entre comunis-
tas y anarquistas catalanes. hecho que determina que la Generalitat pierda las Consellerias de
Defensa y Orden Pablico.

Vemos, al igual que en la obra de Tardi, una eleccion arbitraria de un personaje comprometido
con una ideologia y como tal padecerd las consecuencias del propio momento histérico.

En el caso de historias mas lejanas en el tiempo, destaca “Alvar Mayor™, serie de Carlos Trillo,
ilustrada por Enrique Breccia y publicada en la revista Cimoc. La historia transcurre en tierras incai-
cas cuarenta anos después de la conquista de Pizarro. En este contexto, un grupo de hombres con-
trarios a la actuacion de los espanoles intenta sobrevivir en un pais que les resulta inhdspito. A lo
largo de su desarrollo queda plasmada la postura altiva de los espanoles y en contrapartida la de los
hombres de Alvar Mayor que luchan por defender los intereses de la poblacion autoctona.

5-AVENTURAS EN SEGUNDO GRADO

El tema de la aventura no se agota a partir en la tematica expuesta. Si consideramos que la aven-
tura narra algo fantistico e irreal, pero posible y verosimil, estaremos de acuerdo en que existe un
sector de la produccion que utiliza como armazon narrativo el propio de la aventura pero con un tra-
tamiento suficientemente marcado y diferenciado como para no incluirlo en la misma linea aludida.

Para A. Remesar y A. Altarriba ™ se trata de un tipo de creaciones de incorporacion reciente y de
instauracion progresiva dentro del comic, resenando ejemplos como “Cleopatra™ de Mique Beltrin o
“Peter Pank™ de Max, aunque también la obra de algunos autores extranjeros puede incluirse dentro
de la misma linea como es el caso de *Valentina™ de Guido Crepax o "Corto Maltés™ de Hugo Pratt.

lLas caracteristicas definitorias de estas series vienen marcadas al igual que las otras creaciones
de aventuras propiamente dichas, por una intriga hecha de movimientos y de accién en la que se dan




bisquedas, obstaculos y enfrentamientos. Proliferan los peligros y la trama viene marcada por situa-
ciones limite de las que los protagonistas salen con energia, ingenio, agilidad y fuerza. Sin embargo,
los rasgos diferenciadores aparecen en cuanto nos detenemos en ¢l cardcter de los personajes v en la
tonalidad con la que impregnan su serie. En primer lugar, se comprueba como los protagonistas estin
al margen de la aventura pero de modo accidental se ven incluidos en ella. En estos casos entre el
personaje y su mision se establece una distancia de donde surge a veces el humor (Cleopatra) o el
erotismo (Valentina).

Pero, el caso mas claramente distintivo de estas series radica no tanto en la distancia entre el pro-
tagonista y sus peripecias sino en la existente entre la intriga y el autor, que se encarga de introducir
un segundo grado en la lectura. Lo que se busca por parte del lector no es la adhesion a la intriga sino
su compheidad, lo cual se consigue, en la practica, mediante referencias compartidas que permitan
una identificacion del lugar en el que transcurren los hechos o a través de un lenguaje gestual.

En este tipo de cémics el gesto suele convertirse en pose y el movimiento tiende a percibirse
como coreografia. Con estas intrigas y estos héroes el autor ya no aspira a la captacion y transmision
de unas referencias para hacerlas creibles sino que juega con los cadigos y consigue resaltar la con-
vencion creando un segundo grado de lectura, a medio camino entre el comic anclado en la realidad
y en la ficcion.

De los comics analizados destacan fundamentalmente aquellos cuyas protagonistas son mujeres,
en principio con una vida convencional, pero a medida que transcurren los episodios el lector des-
cubre en ellas a un personaje propio de la aventura, hecho realmente novedoso dentro de los cano-
nes hasta el momento conocidos.

Valentina es un personaje creado por Guido Crepax para la revista italiana Linus en 1965 que
plantea una verdadera dificultad de lectura debido a que la vida de su protagonista se estructura desde
areas del subconsciente y de la opresién sociologica.

Valentina Rosselli, quien para algunos autores se halla inspirada en la actriz Louise Brooks o en

Guido Crepax. “Valentina”, en la revista Totem n” I (1977).



la esposa del autor, Luisa Crepax, se presenta como el nuevo ideal de mujer de mediados de los anos
sesenta. Es fotdgrafa de profesion y vive con Philip Rembrandt, un critico de arte, con quien tiene
un hijo, Matias. Mantiene relaciones sexuales con mujeres, se pasea desnuda por su casa, practica
nudismo en la playa, no usa ropa interior, se masturba.... Motivos mids que evidentes para que en
Espaia s6lo se conozca a partir de 1977 en la revista Torem.

Debido a la estructura poco lineal de los contenidos, se exige de un analisis completo para una
mejor comprension de la serie. Partiendo de los episodios publicados en la citada revista es factible
senalar como van confluyendo la vida onirica y real de la protagonista de forma tal que su lectura
supone continuos virajes, retrocesos y nuevos avances alrededor de una mente en la que pasado y
presente, sueno e imaginacion. obsesiones y esperanzas se simultanean y entrecruzan. Llegando asi
a la caracteristica definitoria de la aventura en segundo grado como es la biisqueda de complicidad
del lector, que se consigue a través de las escenas mds sensuales, plasmadas plisticamente a través
de un montaje analitico estructurado por primeros planos y planos detalle. Por otro lado se observa
una dificultad de lectura a través del montaje paralelo: vida real y vida onirica.™

Dentro del panorama cémic procedente del extranjero destaca igualmente Corto Maltés de Hugo
Pratt. Este personaje nacido en 1967 en la revista italiana Sgt. Kirk, si bien presenta unas caracterfs-
ticas que nos permiten incluirlo en otros géneros analizados como la ambientacion historica o la
aventura tradicional, tiene otros elementos que permiten establecer diversos niveles de lectura. El
nivel inmediato se refiere a la sugestion de los escenarios exéticos, en una época ya lejana (de fina-
les de 1913 a principios de 1915) donde piratas, proscritos e indigenas se mueven un mundo lleno
de riesgos y de fantasias asentado en lejanos parajes. El argumento ligado a las estructuras del melo-
drama burgués se matiza con la poética de la leyenda (el tema de su nacimiento) y todos aquellos
aspectos que le otorgan un significado concreto como es su insercion en los albores de la primera
suerra mundial. De este modo llegamos a uno de los criterios diferenciadores de la aventura en
segundo grado, como es el choque entre la fibula y la historia, porque los mismos caracteres y acon-
tecimientos miticos eluden la frecuente irracionalidad de las meras narraciones de aventuras y recre-
an un nuevo codigo moral para su andlisis.™ Para ello habremos de recurrir una vez mis al tema de
la gestualidad que, en Corto Maltés, se concreta a través de las miradas o los silencios.® Estos son
mis que suficientes para transmitir la carga emotiva del protagonista que, en otras ocasiones, puede
traducirse como un silencio interior o de una alternancia de fases en las que el personaje, de pronto,
es consciente de lo que experimenta como $1 se contentara con vivir lo inmediato.

Sobre la figura de Corto Maltés cabe senalar que nacié en Malta en 1890,* hijo de una gitana anda-
luza y de un marinero inglés, y fuera del matrimonio, ya que su madre, la famosa y bella Nina de
Gibraltar, prostituta de profesion, estaba demasiado ocupada para poder pensar en aquél.™ El hecho de
ser un bastardo, lejos de avergonzarle, le hace estar agradecido a sus padres por haberle traido al'mundo,
lanzandose casi desde su origen a la bisqueda de aventuras a través de su profesion de marino.

La difusion de la serie en Espana se produce a través de la revista Totem desde 1977. Se publi-
caron hasta un total de veintisiete episodios, entre los que destacan aquellos en los que Corto inter-
viene colaborando con las minorias indigenas de los pueblos a los que visita."

Aungue con grandes diferencias respecto a Valentina, v ya dentro del panorama espanol,
Cleopatra es tal vez la protagonista de comics mas conocida en la década de los ochenta. Su autor,
Mique Beltran la gesto en el verano de 1982 para la revista Cairo, aunque su saga ha continuado
hasta la década de los noventa en el suplemento El Pequeiio Pais.

Cleopatra es una joven mujer que nos recuerda a Marilyn Monroe, Elke Sommer.o Kim Novak,
sobre todo a ésta tltima, segiin ha reconocido su propio autor. Al igual que ellas, es actriz y agente
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Mique Beltran. " La pirdmide de cristal”, en la revista Cairo n” 15 (1983).

secreta, lo cual le permite vivir todo tipo de aventuras. A su vez estd casada con el mariscal Bom
Bom, un veterano oficial del ejército alemdn que presenta una cierta relacién con Joe Roberts (com-
paiiero de Keaton en sus mejores interpretaciones). No obstante busca continuamente la compafia
de otros hombres mds jévenes que su marido, lo que le permite conocer al Marqués, que nos recuer-
da a David Niven y a Choni, dos estafadores que coinciden en sus aventuras, sintiéndose atraida por
este ultimo, parecido a Gary Grant. "

Otros de los protagonistas que acompaiian a Cleopatra son su hijo Marco Antonio, poseedor de
una fuerza magnética proveniente de la diadema de Tutankamén, que cae en la cabeza de Cleopatra
cuando estd embarazada, y Mama Gutanda, la nifiera, quien contrapone sus caracteristicas fisicas
(negra y de gran volumen) al enorme carifio que siente por el nifio.

La Piramide de Cristal* es el episodio que ha dado a su protagonista una mayor difusién. La his-
toria comienza en Roma, donde Cleopatra consigue recuperar las cintas del Teléfono de la
Esperanza. Siendo en esa ciudad donde recibe la oferta de filmar una pelicula en Egipto, donde han
robado la diadema de Tutankhamén, detrds de la que se encuentran Choni y el Marqués, quienes pre-
tenden con ella poder llegar a controlar el mundo. Para poder efectuar las averiguaciones pertinen-
tes, Choni se disfraza de momia, mientras que el equipo de filmacién descubre un pasadizo secreto
donde se produce el secuestro de Cleopatra. En el tltimo capitulo la protagonista consigue recupe-
rar la diadema y asi finaliza la filmacién de la pelicula en cuya escena final un desmayo sefiala el
embarazo de la protagonista,

La complicidad del espectador se consigue a través del lenguaje gestual como son los continuos
guiiios de Cleopatra quien con ello no sélo pretende seducir a las cdmaras para quienes estd filman-
do sino también al lector que, en este caso, se convierte en espectador.

“Peter Pank™ constituye un ejemplo de combinacion entre la aventura en segundo grado a la que
se afiade un porcentaje de caricatura social y fabula fantdstica. Este personaje fue creado por Max
para la revista El Vibora en 1983. Por encima de todo prima el humor como vehiculo para la refle-
xion sobre las idas y venidas de una generacién de jovenes marginales y su relacién con la socie-
dad, de este modo Peter Pank pertenece a una de las tribus urbanas de los ochenta, hecho claramente
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anclado, aunque sus aventuras poco tienen de reales. Asi. les vemos en un lugar utépico llamado
Punkilandia® en el cual existe el “lago de las ninfémanas™, después de haber conseguido el equili-
brio social al haber desplazado a los hippies, y a pesar de existir el miedo a ser atrapados por los
rockers.

La trama no presenta grandes variaciones a las de la aventura marcada por el humor, pero el
hecho novedoso y que permite identificarla con un determinado momento cronologico son los gru-
pos de jovenes caracterizados por una vestimenta que les hace inconfundibles: crestas en el pelo,
gafas oscuras, cadenas, ropa de cuero etc.. No existe ni actitud critica. ni compromiso por parte del
autor, simplemente es un hecho plastico utilizado como recurso. El hecho de haberse centrado en una
estética generacional no significa que la historia tenga una validez limitada a la fugacidad de las
modas. Por el contrario, el topismo de un grupo de jévenes es precisamente lo que permite anclar la
historia en los anos ochenta a la vez que vivenciar unos hechos que tienen poco de reales.

6-TEMATICA POLITICA

La temdtica politica espanola de estos afios es una consecuencia de la democracia. aunque las pri-
meras publicaciones de este tipo tuvieron que luchar no sélo con la censura oficial sino también con
amenazas telefonicas, secuestros e incluso atentados. Su forma de romper con lo convencional con-
sisti6 en optar por una libertad de accién que rompiera con los viejos tabus sociales y sexuales, a la
vez que buscaban la complicidad ideolégica del lector criticando todas aquellas medidas tomadas por
el gobierno que dificultaban la consolidacién de la democracia. En este sentido es necesario esta-
blecer una diversificacion tematica que cronolégicamente ubicaremos en dos momentos. E primero
de ellos oscila entre los afios 1975 y 1980, periodo de transicién politica en el cual EJ Papus y El
Jueves asumieron una verdadera funcién de denuncia de la situacién politica existente, planteando
temas como la censura, las elecciones y las libertades politicas. A partir de 1981 a las dos revistas
mencionadas hemos de afadir otras publicaciones que incluyeron la misma tematica como es el caso
de EI Vibora, ademds de una serie de hechos que fueron tratados practicamente en todas las revistas
como fue el 23 F, o la entrada en la OTAN.

Una caracteristica comiin es la fuerte tendencia al esquematismo, a veces a medio camino entre
el comic y la caricatura, que se traduce a su vez en la brevedad de las historias. que incluso han lle-
gado a limitarse a media pédgina. A diferencia de otros grupos temdticos en los que se ha creado un
personaje, la caricatura politica parte de la pretensién de ser periodismo vivo, constituyendo un
reportaje critico sobre un aspecto de la conflictiva vida de la mayorfa de los espanoles.

Para la plasmacion general del tema, sin duda alguna debemos partir de Espasia Una..., Espaiia
Grande..., Espaiia Libre... de Carlos Giménez., recopilacién de diferentes episodios publicados en Fl
Papus a partir de los cuales su autor plantea una visién profunda y valiente del dramatismo de la
etapa postfranquista.

Dentro de los episodios recogidos en esta trilogia que permiten captar la situacién politica glo-
bal, destacan “Diccionario Basico Elemental”* que incluso sufrié una cuidadosa censura por parte
de la propia editorial de El Papus, temerosa de los problemas que podria dar lugar la extrema dure-
#a con que guionista y dibujante presentaban la actualidad del momento, por lo cual suprimieron tres
vifietas que representaban a un policia prototipico, cargado de armas, bajo el lema *...un mercenario
armado™; a un obrero ametrallado por la policia, bajo el lema *...un asesinato” y. finalmente, una wlti-
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ma vifieta que ofrecia como propuesta de accion y solucion para el futuro una acumulacion de armas
de todo tipo, desde la hoz al céetel motolov, destinadas, en funcion del contexto, para ser utilizadas
por el pueblo.

“Declaraciéon Universal de Derechos Humanos™ es una auténtica declaracion de principios del
propio autor, quien utiliza el dibujo en contraposicion al texto de las Naciones Unidas para mostrar
la distancia existente entre las declaraciones programdticas y su interpretacion real en los paises no
democraticos.

“:Pafs...!”  constituye un ejercicio narrativo en el que Giménez utiliza de forma exclusiva el
dibujo sin ningtin tipo de bocadillo, senalando en dos pédginas la brutal actuacion, extraida de un
suceso real aparecido en la prensa, de una banda de extrema derecha que habfa quemado vivo a un
obrero al que previamente apalearon.

Dentro de los temas politicos tratados sefialaremos el de la amnistia, los politicos, elecciones,
corrupcion, subida de precios, la censura y el paro.

El tema de la amnistia ha sido analizado de forma excepcional por Giménez, entre junio de 1976
y agosto de 1977, en El Papus.

A lo largo de episodios como “Carne de Amnistia”,” “Amnistia”,” “Un muerto, dos muertos,
tres muertos...”" ” o “Rehabilitacién” * se refleja la lucha del pueblo por conseguir la amnistia politi-
ca asi como la reticencia de partidos politicos y gobierno por concederla. En Rehabilitacion, vemos
como se produce un amotinamiento en una cdrcel para pedir la amnistia, hecho que provoca la inter-
venci6n policial, quienes comentarin irénicamente que los presos han pasado de comunes a lucha-
dores de la libertad.

La figura de los politicos es otra constante, siendo Adolfo Sudrez, como presidente de gobierno,
sobre quien mds recayd la critica, sobre todo recordando su pasado franquista. Ademas del ya men-
cionado Giménez. que incide en el tema,™ destaca en un tono mds sarcdstico, Ja, que en “; Conose
usté a Suare?”” plantea una encuesta sobre si el pueblo conoce a Sudrez y cuyos resultados dan dos
respuestas mayoritarias: cantando cara al sol y de verlo en television realizando diversos negociados.
A nivel modélico. “Guia de un politico modelno™ de Tom presenta la indumentaria que deben lucir
los politicos para tener €xito en la campana electoral.

Las elecciones se comenzaron a cuestionar desde junio de 1977 y a partir de dicho momento y
hasta el triunfo del PSOE, cada vez que éstas eran convocadas se trataba el tema. De modo que la pri-
mera conclusién que podemos extraer que esta temdtica se limité a los semanarios de humor satirico.

El 10 de junio de 1977 la portada de El Jueves tuvo como subtitulo “Dia 15: elecciones.
Terrevoto en el Valle de los Caidos™,” lo cual nos permite vislumbrar de antemano el tema a tratar.
Pero. al margen de los nimeros monogrificos, también hemos de considerar otros episodios sobre el
mismo tema. En “Suspiros de Espaia” " queda reflejado el inmovilismo politico ya que en 1979 se
preveia un nuevo triunfo de UCD, haciéndose necesario buscar alternativas, las cuales parecer ofre-
cerse en “Consejos para ir de votos” ™ donde se presentan como promesas electorales la apertura de
discotecas. novedades cinematogrificas, relaciones publicas, etc.

El tema de la corrupeion se plantea en historias como “Erase una vez un nino... (Biografia en dos
actos de un gordo)”,* que cuestiona la figura de un especulador que ha llegado a hacerse con una
fuerte situacién econémica y recuerda como su vocacién comenzoé cuando, siendo nifio, su familia
le regald un juego de quimica con el que aprendio a adulterar alimentos, semillas para aumentar la
produccion, etc. La corrupeion policial, en la que los miembros del cuerpo intervienen en actos delic-
tivos. también es analizada en casos como el de Carlos Giménez en la historia “Ni son todos los que
estdn... ni estin todos los que son”.”
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Carlos Giménez. “Pais”, en la revista El Papus (1976).

El “amiguismo™ permite conectar con otro tema como es la falta de profesionalidad y corrupcion
de algunos funcionarios. “El hombre del teléfono™* es una dura critica a la corrupcién, ya que vemos
el protagonista da solucién a cualquier tipo de problemas a través de llamadas telefénicas a amigos
influyentes.

J. L. Martin es un gran observador sobre este ltimo punto pues a través de la serie “Diario inti-
mo...” analiza la forma por la que han accedido a un cargo diversos funcionarios. En “Diario intimo
de un inspector de Hacienda™™ vemos como un ordenanza se presenta a unas oposiciones para ins-
pector de Hacienda y las aprueba. mientras que en “Diario intimo de un directivo de RTVE™* un
individuo entra en RTVE por influencias de un amigo del Opus Dei, sin llegar a tener un trabajo defi-
nido dentro del ente piiblico, pero cobrando a final de mes un importante sueldo.

La subida de precios y sus fuertes repercusiones sociales fue especialmente tratada, destacando
por encima de todo la subida de los carburantes y la de la electricidad por las consecuencias que trajo
Consigo.

En “Carburante™ ™ subida de precios y falta de moral aparecen unidos. Dos periodistas efectian
una entrevista a un ministro sobre la subida del carburante, a lo largo de la cual ven a los hijos de
éste en un continuo derroche de gasolina, mientras que en sus declaraciones responsabiliza al pue-
blo de la subida de precios por no controlar su uso. “El Guernika antes y después de la subida de la
luz” " es un ejemplo de prioridad del dibujo por encima de la palabra, a partir del cual se distorsio-
na un elemento como es la bombilla que es substituida por una vela, con lo cual se produce una pér-
dida de iluminacion. De este modo, y recurriendo a la obra de Picasso como cita y como simbolo de
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Ja. “Encuesta Papus”, en la revista El Papus n” 71 (1975).

los sufrimientos del pueblo, se analiza el modo en que la subida de precios de la energia afecta a
todos lo sectores.

El tema de la censura fue analizado desde una doble perspectiva. Por un lado. reflejando la actua-
cién de la misma sobre las revistas de cémic Y. por otro, criticando su incidencia en diversos secto-
res de produccion, destacando sobre todo aquellas historias cuyos contenidos proceden de hechos
reales.

Merece prestar atencién a una serie de historietas publicadas en EJ Papus a raiz de haberse reti-
rado de un escaparate de Ciceres una reproduccion de La Maja Desnuda de Goya por haber sido
considerada pornogrifica. “El Escandalo de Céceres™* es la primera de las historietas en las que se
refleja el hecho. En una librerfa, la propietaria coloca una ilustracién de La Maja Desnuda. lo cual
provoca la intervencion de la policia diciendo que corresponde al Penthouse o Playboy.

“Caceres Show" 88 resume el hecho en seis vifietas. En la primera aparece un cartel indicador de
Cdceres acompafiado por el dibujo de un sujetador; en la segunda, un primer plano del Ayuntamiento
de la ciudad con la inscripeién “No carnal™: en la lercera, dos nifios le dicen a un policia que son
daneses mientras miran el poster; en la cuarta vifieta, dos hombres con maletas, uno de ellos viene
de Lisboa de ver Emmanuelle y el otro de Madrid de ver La Maja Desnuda: en la quinta, reaparece
un policia interrogando a un médico que lleva ilustraciones pregunténdole de dénde viene insistien-
do “¢de *Caceria'?"; y, en la (ltima. durante un concierto de piano se alaba al artista diciendo de 6l
que es un virtuoso, prueba de lo cual fue becado. E término_virtuoso es interpretado con un si anifi-
cado diferente y se preguntan si fue becado por el Ayuntamiento de Céceres.

Evidentemente, ademads de la critica a la censura, también hay una critica encubierta hacia la falta
de cultura del pafs.

El paro, si bien es un tema social. no deja de ser una cuestion politica. motivo por el cual es
incluido dentro de esta temética. haciendo especial hincapié en la indiferencia que despierta el tema
entre las clases politicas. En la serie de Ja. “Encuesta Papus™ queda expresada esta situacién que es
tratada a través de entrevistas realizadas a politicos y sindicatos sobre el tema del paro, donde ambos
contestan con las mismas evasivas. Sobre el mismo tema, partiendo de una noticia publicada en la
prensa el 24 de julio de 1976, Carlos Giménez realizé “La muerte tenfa un precio”,” historia en la
que un obrero en paro prefiere morir matando antes que hacerlo de hambre.



85

Ya en la segunda etapa que hemos ubicado a partir de 1981 la caricatura politica va dejando paso
a una temdtica mas diversificada, No obstante, dos temas son analizados con insistencia. Uno de
ellos es el de la OTAN, a través de historias como “Por la Paz no a la OTAN"" donde se critica al
gobierno de UCD por sus claras intenciones en favor de la entrada de Espaiia en dicha organizacion.
El otro, es el del 23 F. Al margen de las otras muchas historietas publicadas en la mayor parte de
revistas de comics, en el suplemento que lanzd EI Vibora se intentaron desvelar las tramas del golpe,
trama que fue puesta de manifiesto por el guionista Onliyii y el dibujante Marti en la historieta
“Tejero no era Tejero, era Fu-Man-Chu”. Segiin las revelaciones de estos “analistas™, Fu-Man-Chu
pretendia que Espana se convirtiera en la plataforma de sus maquiavélicos planes para crear el caos
en occidente. '

Z“TEMATICA SOCIAL

Una constante en los comics de ésta época consiste en encontrar historias ancladas en los tipos
sociales mads representativos. Punkies, rockeros, postmodernos, politicos, financieros, marginales e
intelectuales componen una amplia galeria de personajes que configuran a los tipos mas significati-
vos de la realidad social, de forma tal que sus peripecias son relativamente secundarias y constitu-
yen un pretexto para poner de relieve actitudes y comportamientos. Pero el anclaje en un entorno
cotidiano no estd obligado a quedarse en la presentacion eritica de sus tipos mds representativos, ya
que también se opta por el relato de las acciones o reacciones frente a su entorno. En un contexto
urbano a veces muy definido (fundamentalmente Barcelona y Madrid) y en un tiempo contempori-
neo se sitian los avatares de las relaciones humanas del individuo en sociedad o en soledad. En este
sentido, los personajes no poseen la integridad o entereza de los héroes de aventuras, ni un alto ¢odi-
go moral, sino que, por el contrario, podemos considerarlos como verdaderas victimas de las cir-
cunstancias, de forma tal que éstas se convierten en los protagonistas de la historia. Los personajes
mas representativos quedan catalogados en cinco apartados: modernos, progres, feministas, pacifis-
tas y grupos periféricos.

Los modernos son grupos urbanos que se mueven en circulos y locales de moda y, que suelen
ejercer profesiones como disenador, publicista, artista pldstico, miisico pop o productor discografi-
co. Ese tipo de personajes suele rondar los veinticinco anos, viven solos en pisos céntricos y son por
encima de todo noctimbulos.

Al margen de historietas que se han publicado puntualmente, hemos de hacer especial referencia
a Montesol, quien se presenta como un cronista veraz de la cotidianeidad en que se desenvuelve su
propia existencia, poniendo de manifiesto la forma de vida de una de las generaciones mds confusas
de nuestra historia reciente.

“La noche de siempre™ " plantea las vivencias de Alfredo, un periodista barcelonés con ambicio-
nes de escritor. Una noche, totalmente borracho, al ver a su novia Clara hablando con un amigo, es
presa de un ataque de celos y le golpea duramente, siendo expulsado del bar de moda donde se
encontraban. En ese estado se presenta en casa de su amigo Bruno con quien mantiene una conver-
sacion sobre las diferentes concepeciones de la vida. En noches sucesivas buscard a Clara en los bares
de la ciudad y, al no tener demasiado éxito en su bisqueda, termina haciendo el amor con otras muje-
res. Un mes después de lo ocurrido vuelve a plantearse la mediocridad de su existencia llegando a la
contundente frase de que “nunca pasa nada”.
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De forma diferente, pero del mismo dibujante, *Vidas Ejemplares” son historietas aisladas, aun-
que en conjunto permiten configurar las pautas de comportamiento de este grupo social.

Entre las publicadas indistintamente en Cairo y Bésame Mucho entre 1982 y 1983 destacan aque-
llas donde el diseno, los grupos de moda y la vanguardia ocupan un papel privilegiado. lo cual sirve
para reforzar la funcion ya referida del autor como eritico de la sociedad. Un claro ejemplo de ello
fue el escadndalo que provocé en su momento la presentacion en RTVE del grupo musical “Las
Vulpes™. En los capitulos publicados en los nimeros 18 y 19 de Cairo tiene lugar la presentacion del
programa “Tiempos de Rubi” por Paloma del Gorro,” quien realiza una entrevista a Marechu del
grupo Las Lupes, donde ademads de dar a conocer sus tendencias artisticas. presentan a su amiga Puri,
su novio Javi y su madre, signiendo una especie de “patron Almodovar”.

Un tono mas irdnico es el de Gallardo, con una serie similar a la anterior. En “Moderno del ano™™
se realiza de forma paralela a los Premios Ondas, ¢l premio al “Moderno del Ano”. Para conseguir-
lo “Mister X (Jamon de Espana)”™ secuestra a Diana Palmer, novia de Fantasmon, presidente del tri-
bunal que otorga los premios. En definitiva, lo absurdo de la trama no tiene mas objetivo que el mos-
trar los personajes prototipicos que, en este caso, se corresponden con el mundo cercano al comic.

Si bien los progres constituyen un grupo nacido con anterioridad al de los modernos, como grupo
social ha coincidido con éstos, configurando asi la peculiar sociedad de los ochenta, Sus miembros
tienen en torno a los treinta afos, en muchos casos son herederos del Mayo del 68 francés. Por lo
que respecta a las profesiones destacan los profesores (de letras) o escritores. Fisicamente los hom-
bres suelen ser delgados, con barba, y usan gafas. Atraviesan fuertes crisis existenciales y para supe-
rarlas viajan continuamente, se refugian en las drogas y salen por las noches.

“La carrera del raton™,™ del dibujante francés Lauzier, es una historia pionera dentro de esta temi-
tica difundida a través de la revista Bésame Mucho a lo largo de cinco capitulos. El protagonista es
Jerome, un intelectual que vive de una forma absolutamente burguesa. El encuentro casual con Chris,
un antiguo companero, bohemio y desordenado. le hace plantearse la vida que ha llevado hasta ahora,
para acabar reconociendo que le gustaria ser como su amigo. Casualmente, se quedard sin trabajo,
momento en el cual su esposa, Brigitte, le anima a que aproveche la coyuntura y termine de escribir
la novela que tenia empezada. A partir de aqui cambiard radicalmente su forma de vida, fundamen-
talmente después de haber conocido a Natacha, de quien se enamora apasionadamente. Una serie de
circunstancias consecutivas hardn que su vida cambie ain mads, ya que su esposa mantiene una rela-
cién amorosa con el productor que llevaria la novela de Jerome al cine. Después del divorcio y ante
las continuas negativas de Natacha, para no quedarse solo, se casa con Liliane, mujer que no le gusta
demasiado, pero con quien compartira su nueva vida, lo que le provocard una nueva crisis existencial.

“Fin de semana”,” con guidn de Ramoén De Espana y dibujo de Montesol, fue publicada en Cairo
en 1981. En esta oportunidad Eduardo, un profesor de literatura, angustiado por la incultura de sus
alumnos intenta evadirse de este problema, y de otros, como la dificultad de encontrar una pareja,
con un fin de semana en Premia de Mar y Cadaqués con sus amigos. En medio de alcohol y drogas,
Eduardo intenta estar junto a Marisa, lo cual sélo puede hacer al regresar a Barcelona, hecho que le
genera una gran angustia.

Mis que hablar de feministas, en este apartado cabe hablar de mujeres, y mis concretamente,
destacar el papel desempenado por ésta dentro de la sociedad, sefialando por encima de todo su par-
ticipacion en el marco laboral y politico.

Quien mejor ha sabido plasmar su situacion ha sido una mujer, Claire Brétechér, quien, con un
fondo de ironia, termina criticando la falta de igualdad y las presiones a las cuales se ven sometidas.
En *Los Frustrados™ 98 analiza la postura de la mujer en diferentes circunstancias laborales o familia-
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res donde, en todos los casos, queda muy evidente la desigtialdad y discriminacion por razén del sexo.

A nivel espanol, “Pepa™, 99 de A. Lopez. ofrece una perspectiva del enfrentamiento generacio-
nal entre los padres y los hijos, con las peripecias de una joven que no llega a entender los ideales
de sus padres, claros representantes de mayo del 68. De este modo, nos encontramos con una joven
con amigos rockers e interesada por la muisica, mientras sus padres contintian asistiendo a manifes-
taciones, ante la incomprension de su hija. Hecho que demuestra claramente el abismo generacional
entre los herederos del progresismo y la actitud indiferente de los jévenes de los anos ochenta.

El pacifismo, a través de temas como las bases de la OTAN, la insumision o la presencia de cen-
trales nucleares, también han tenido sus repercusiones en el comic de los ochenta. Gustavo es tal vez
el militante mds conocido. Creado por Max, junto a sus amigos constituyen un importante grupo
soctal integrado por jévenes desalinados, libres de prejuicios y con fuertes intereses por la ecologia
que luchan activamente por el mundo en el que quieren vivir Pero cabe resefar, respecto a este tema,
que en la década estudiada, el pacifismo se introduce tenuemente, debiendo esperar a las nuevas
generaciones para que posea una mayor repercusion. “Gustavo en la actividad del radio™ '™ es una de
las historias mas significativas. Publicada en El Vibora, Max lleva a sus protagonistas a una aventu-
ra en el sentido estricto de la palabra. Al producirse un escape en una central nuclear, intentan hacer
Justicia asesinando al ingeniero responsable utilizando uranio. Evidentemente, como con Peter Pank,
en esta narracion los elementos significativos de la temitica social aparecen combinados con otros
ligados a las historias en segundo grado, de forma que la aventura, la concienciacién y el humor son
las notas definitorias que convierten a Gustavo en uno de los prototipos de la década.

Los grupos periféricos son sectores urbanos integrados por grupos marginales que rozan la fron-
tera de la legalidad debido a sus pautas de comportamiento, dentro de las que destacan su adiccion
a las drogas y la participacion en hechos delictivos. Los personajes mds conocidos son los creados
por Gallardo y Mediavilla a través de la serie Makoki. Su protagonista, junto a un grupo de amigos
formado por el Ninato, Emo, Cuco y Morgan, vive aventuras que tienen como hilo conductor los
robos gracias a los cuales pueden comprar drogas. En esta carrera delictiva se enfrentan a la inope-
rancia de la policia, representada por el inspector Pectol y el comisario Loperena, quienes a pesar de
intentarlo, no consiguen grandes éxitos.

Su tematica alternativa determina que pueda considerarse igualmente dentro del grupo de dificil
integracion social, va que en definitiva constituyen la plasmacion de la violencia de grupos suburbanos
(ue, si bien corresponden a la ciudad de Barcelona, pueden residir en cualquier otra ciudad de Espana.

8-DIFICIL INTEGRACION SOCIAL

Dentro de este tipo de contenidos destaca un cémic de ambiente cerrado, cargado de cierta mor-
bosidad. Comportamientos sexuales marcados por el sadismo o simplemente los delirios provocados
por las drogas constituyen la atmdsfera que envuelve unas peripecias que no son presentadas como
proezas sino como resultado de verdaderas miserias sexuales o mentales. Las acciones y los actos
mas determinantes se describen con una cierta complacencia sin descartar el tono macabro, incluso
en aquellos casos que presentan cierto tono humoristico, que oscilan entre la angustia y el morbo en
los que se mueven unos personajes marginales (prostitutas, proxenetas, drogadictos, viciosos, etc.).
De este modo, y como ya hemos indicado, podemos destacar basicamente dos lineas temadticas: la
sexualidad y las drogas.
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Nazario. "Anarcoma”, en la revista El Vibora n® 8-9 (1979).

Referente a la sexualidad, en primer lugar cabe establecer una distincién entre el comic erético
y el pornografico. El primero de ellos aparece ligado al concepto del desnudo utilizado por el cémic
europeo y norteamericano de finales de los sesenta, cuando, para la sociedad del momento, el ero-
tismo era el tunico medio para ganar la batalla del cémic adulto, "' debiéndose destacar a personajes
como Barbarella, Valentina, Jodelle o Pravda enmarcadas todas ellas dentro de otra temdtica, pero
con una fuerte carga erdtica.

Por el contrario, y dentro de la temdtica de personajes de dificil integracién social destaca el
papel del comic pornogrifico en el cual difieren sus componentes, ya que mds que plasmar la pasion
derivada de unos sentimientos, se representan cuerpos tristes y habitaciones ligubres, tratando plas-
ticamente por medio de primeros planos miembros y orificios (falo - boca - vagina y ano) sin prac-
ticamente didlogos. No es mds que una temadtica derivada del underground donde han variado las
caracteristicas de sus personajes que hacen el amor ayudados por complejos aparatos, mantienen
relaciones incestuosas o practican la zoofilia.

Ahora bien, es muy probable que ambos conceptos no se den de forma pura, ya que en cualquier
caso presentan zonas de interferencia, sobre todo en aquellos casos en que prevalecen imperativos
personales o sociales derivados de la censura.

“Anarcoma’,'™ serie protagonizada por un travestido anatémico. fue creada por Nazario en 1979
para £l Vibora, constituyendo una obra mitica tefiida de sexualidad y violencia. La historia gira en
torno a la busqueda de una médquina de hacer el amor, XM2 que ha sido inventada por Onliyd. A fin
de encontrarla, Anarcoma entra a trabajar en El Torpedo, un bar de alterne. donde conoce a Pasi.
quien le aporta informacién para encontrarla. Hasta el tiltimo capitulo en el que se encuentra la
maquina, Anarcoma ha hecho el amor con hombres y mujeres. ha cobrado por ello. y lo ha hecho
gratis, se ha divertido y por encima de todo se ha mostrado sexualmente insatisfecha. de ahi su deses-
perada basqueda de XM2.

Slober, personaje creado por Ceesepe y publicado en Star y Bésame Mucho, presenta un compo-
nente novedoso que es la violencia, de forma que el guidn es tinicamente un pretexto que se centra
en un dibujo de tradicion expresionista. Escenas como las violaciones o el sadomasoquismo son una
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constante en este dibujante quien se recrea en la violencia y las drogas utilizando siempre el sexo
como telén de fondo.

Las relaciones incestuosas también juegan un papel importante dentro de esta tematica. Si bien
no existe una obra de continuidad, podemos destacar “Una tenebrosa historia de amor” " de Nazario,
en la cual un hombre estd enamorado de su hermana, quien por su parte no le corresponde.
Finalmente, ante sus continuas negativas. el hombre viola y mata a una nifa. Igualmente, “Detente,
mariposa™ "™ de Pamies, parte de la misma cuestién: las necesidades sexuales de una mujer que ter-
mina haciendo el amor con su hermano al no encontrar quien le satisfaga.

Realmente resulta dificil diferenciar temdticamente las drogas y el sexo, ya que suelen comple-
mentarse como plasmacion de un sector cultural enraizado en el mundo hippie v que ha evoluciona-
do hasta configurarse en el dmbito urbano de los marginados. No s6lo se hace referencia el consu-
mo de las drogas por parte de los personajes, sino que se identifican con él, dando como resultado
una gran dificultad de lectura.

En este campo debemos volver a Ceesepe con su personaje Slober, quien se manifiesta en esta-
dos alucindgenos que le llevan a comportarse como un asesino, violador o pendenciero, 105 de modo
que sus historias se fundamentan en torno a tres aspectos: sexo, alcohol y drogas. Naturalmente no
podemos confundir estas historias con aquellos primeros comics underground de Crumb que retra-
taban la vida de jovenes radicales. de indumentaria hippie, que vivian en barrios pobres, fumaban
marthuana y tenian en sus habitaciones posters contra la guerra del Vietnam. Por el contrario. son
producciones nacidas del consumo de drogas y que se traducen lingiifsticamente en una serie de ele-
mentos que, por su utilizacion o simplemente por su apariencia, pueden revestir un cierto valor sim-
bolico que provocan dentro del mismo grupo social o cultural una semejante asociacién de ideas.

9-EXPRESION DE ESTADOS DE ANIMO

Este tipo de historias se ambienta en un entorno ciudadano contempordneo, pero deja de lado la
puesta en escena de acontecimientos, privilegiando la confesion intimista, lo que da como resultado
un comic mas estitico, dedicado a captar un ambiente 0 a comunicar un estado de dnimo. La expre-
s10n personal domina sobre la eronica ¢ incluso puede decirse gue se sitia més alld de los aconteci-
mientos, en la preparacion de los mismos o en sus consecuencias.

La clave sentimental que tifie la historia no pasa tanto por la angustia, como por la nostalgia o
la melancolia Si bien. en algunos casos, la sucesion de acontecimientos hace acto de presencia,
reviste normalmente un caracter alegérico o simbélico. ES por ello que la desvinculacion de los
objetivos narrativos en funcién de la expresion subjetiva o la clave sentimental sintonizada con la
melancolia conforman un panorama que obliga a poner este tipo de manifestaciones en relacién con
el registro poético,

Estas caracteristicas dan lugar a un virtuosismo formal caracterizado por disenos estilizados y
frecuentes deslices hacia tratamientos pictéricos, en el sentido que las vifietas no solo escenifican
tiempos de accion sino que sobre todo, administran un espacio, cuyos nexos de unién no estin basa-
dos en relaciones logicas de causa-efecto, sino que se alimentan de relaciones menos evidentes. Las
asociaciones, correspondencias formales e interacciones proporcionan sugerencias, hecho gue deter-
mina que, a menudo, se creen imdgenes ambiguas resultado de los planteamientos innovadores y
experimentales.



|

MACT A BORDO DE UN AVION GUE EFECTUA RECULARMENTE LA

LINEA NAIROBI-LONDRES. POR AMBTARES POLITICOS NO -

SE LES PERMITIO A MIS PADRES DESEMBARCAR Ni e~ o
EN EL AEROPUERTO DE LLEGADA NI EN EL o 6 A B
DE SALIDA. o B Cot L

DO ESTABA EN CONVULSION,
Mi PADRE ERA DE ESTIRPE
INDIA Y Ml MADRE TENIA AN-
TEPASADOS INGLESES. AMBOS
POSELAN PAS 5
BRITANICOS Y RESIDIAN EN
EL ESTE DE AFRICA.,

— - — ﬂ. o

ESTE COBIERNG, EMPUADO POR LA : ey
SUPERPOBLACION ¥ LAS CONVUL | e

TODOS LOS LAS VICTIMAS DE ESTA DECISION DECIDIERON ACO-
NO=-MNACIONALIZADOS, ! [GER-S.E A SU PATRLA PUTATIVA: LAS 1SLAS BRITANICAS. S
2 ~ — i ] L

CHMJMDEEERG AE DE EST
' A
- ANTANG CRAN NAC H.i-‘-.BTiH
DECLINADG CONSIDERABLEMENTE  EL COBIERNO
BRITANICO REMOCO LOS PASAPORTES
OFICIALES. FUERON ENVIADOS DE NUEVO
AL ESTE DE AFRICA.

Y ASl UNA Y OTRA VEZ :
LONDRES~- NAIROBI,
NAIROBI- LONDRES.

Pere Joan. " Pasajero en transito”, en la revista Cairo n® 7 (1982).



Dentro de este contexto hemos de referirnos a los dibujantes de la revista Madriz como Javier de
Juan o Federico del Barrio con historias basadas en la ilustracion.

Temas como la soledad del individuo en la ciudad serdn una constante que llevan a los persona-
jes a buscar otras alternativas, aunque siempre terminan cuestiondndose su propia existencia.

El mismo tema de la soledad ha sido tratado por Pere Joan en la revista Cairo, a través de la adap-
tacién de un cuento de Alan Aumbry, '™ “Pasajero en Trinsito”, donde narra la historia de Untuan
Murti, un personaje que nacié a bordo de un avién del que no ha podido bajar nunca, de forma que
su vida transcurre de un aeropuerto a otro, sin llegar a otro tipo de relaciones mds profundas con otras
personas que no sean las puramente ligadas al avion.

Dentro del mismo esquema podemos destacar una obra de conjunto como es “Nova-2","" publi-
cada en las revistas Rambla y Totem, de Luis Garcia, quien, partiendo de unos procedimientos téc-
nicos heredados de lo pictorico vy lo fotografico, consigue articular una narracion ambigua que repre-
senta acontecimientos vivenciales estructurados a partir de la vision del autor y enmarcados dentro
de su propia generacion. Intenta exteriorizar los problemas psicolégicos de autodestruccién de su
protagonista Victor Ramos, sintetizados en un intento de narrar la realidad a partir de sus propias
fijaciones, suefos, frustraciones y recuerdos. Aqui, como en los contenidos propios de esta temtica.
la narracién se vuelve ambigua y la sucesion temporal es sustituida por una combinacion de imdge-
nes. Por ello es necesaria una identificacién lo méds fuerte posible entre autor y lector, ya que la
estructura del montaje, a partir de cortes y elipsis muy marcadas, determina una linea de indicativi-
dad sumamente dificil de seguir que sélo se consigue de forma positiva cuando los criterios del lec-
tor coinciden con aquellos del que ha concebido el relato.

10-FABULAS FANTASTICAS

Se trata de un grupo de contenidos dificil de clasificar, ya que si bien parten de firmes anclajes
en la realidad cotidiana se desplazan hacia lo extraordinario o integran elementos inexplicables. Por
su tratamiento formal resultan mds claramente emparentables con los comics presentados en el apar-
tado anterior y con ellos a veces comparten el soporte. Autores como Pere Joan, Garcés o Micharmut
han cultivado este tipo de historia en algunas de sus creaciones.

Uno de los ejemplos mds notorios es, sin duda, el proceso de mixelizacion al que se puede ver
sometido el hombre, un curioso fendmeno que puede convertir a los humanos en réplicas andantes
de la famosa mascota de los neumidticos Michelin. Con éllo, Pere Joan puede conseguir diversas
variaciones de un mismo personaje, de forma tal que puede volar, bailar, etc. El punto de partida es
“La Lluvia Blanca”," historia de Pere Joan que gira en torno a un crucero realizado por actores y
un director de cine que estdn rodando la vida del hombre que se comié el corazén del toro que mato
a Manolete. A lo largo del rodaje comienza el proceso de mixelizacion por lo cual ¢sta se ve inte-
rrumpida y a partir de aqui el inspector y Mixel rememoran su pasado. Esta historia puede ser defi-
nida dentro de una fdbula fantdstica, ya que parte de hechos facilmente reconocibles como son las
referencias a Manolete o al Michelin, a la vez que cuestiona hechos intimos como es el rememorar
el propio pasado en medio de una trama que muy poco tiene de real (la mixelizacion).

Otro ejemplo del mismo autor es “El Bestiario™,'™ donde se parte de un hecho supuesto como es
el desorden biol6gico que da lugar a la existencia de seres rellenos de paja. Igualmente en el nime-
ro 10 de Cairo (un especial elecciones de 1982) Pere Joan presenta, en “La conjura del pasado™,™
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una especie de partido politico en campania electoral integrado entre otros por ustaquio Morcillén (el
cazador creado por Benejam), Netol, Don Pio y Michelin, que proponen un programa de gobierno
con medidas como eliminar los coches modernos en favor de los biscouters, vespas con sidercars e
isetas. Tanto el texto como el dibujo se mueven entre el intimismo y lo extrafio, asumiendo imdge-
nes tan vistas como Netol o Michelin que quedaron convertidas en emblemas de su mundo interior
que le llevan a su pasado infantil.

11-EL COMIC EN EL COMIC

Esta temitica es una consecuencia directa del proceso evolutivo del medio, de forma que los
autores apoyados por la historia del mismo e impulsados por la critica, pasan al terreno de la refle-
Xion y con sus propios recursos se interrogan, ponen en evidencia, satirizan o simplemente Juegan
con las convenciones del comic. El medio se convierte en fin, adquiere estatuto de objetivo y lo que
normalmente estaba oculto pasa al primer plano. Tableros de dibujo, lapiceros y carpetas, paginas
dibujadas dentro de la pdgina dibujada, se erigen aqui en elementos esenciales de la figuracion. al
igual que los personajes y los estilos caracteristicos de otros autores que han precedido o influido y
son copiados con voluntad de homenaje.

Los abundantes ejemplos de este estilo prueban el arraigo de esta conciencia del medio superan-
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Carlos Giménez. " Los Profesionales”, en la revista Rambla n® 3 (1982).



04

do un primer estadio de la historia del comic en beneficio de una cierta madurez y una consecuente
exigencia en los planteamientos a la hora de planificar la composicion. Como fruto de esta concien-
cia de los mecanismos v las posibilidades del medio se detecta una bisqueda cada vez mds marcada
de ajustes y adaptaciones entre los contenidos y los recursos expresivos, favoreciendo asi juegos y
efectos. Encontraremos historias en las cuales lo grifico cumple una funcién importante dentro de la
intriga, de modo que no es extrafio que intervengan pintores, cuadros o fotografias en beneficio de
dicha adaptacion.

Partiendo de los comics analizados es posible establecer tres subgrupos temdticos: dibujantes.
critica del medio y personajes de comic.

Como punto de partida del tema de los dibujantes resulta obligatorio analizar “Los
Profesionales™. " de Carlos Giménez. ya que en la citada serie de seis capitulos publicada en Rambla
se analiza de forma global la situacion de una agencia de historietas de Barcelona en los anos seten-
ta, asi como las peripecias sufridas por los dibujantes que trabajan para ella. La agencia no es otra
que Selecciones lustradas, aunque en la serie aparece oculta por la denominacion de Creaciones
[ustradas, para la cual trabajan dibujantes como J.M. Abé (Josep Maria Bed) y Pablito (Carlos
Giménez) quienes entraron a trabajar muy jévenes, compartiendo bromas y un trabajo vertiginoso
los dias de entrega. Igualmente podemos destacar ciertos aspectos de caricatura politica ya que se
hacen claras alusiones al respecto, participando en manifestaciones en las cuales se pedia la desapa-
ricién de la dictadura.

A excepcion de los dibujantes de “Los Profesionales™ dificilmente éstos son personalizados.
Dentro de los escasos ejemplos en los que el protagonista de la historia es un dibujante conocido
hemos de hacer notar al caso de Moebius, ya que éste se ha comportado como protagonista tanto de
otros autores como a nivel autobiografico. En el primer caso, Carlos Giménez le propone como can-
didato al Premio Nobel,"* mientras que en el segundo, éste parte de un hecho real como es la invi-
tacién que recibe para asistir en Venecia a una exposicion realizada sobre su obra. A partir de aqui
Moebius presentard dicha ciudad como un lugar mégico.™

En los casos en que el dibujante es un ser anénimo destaca siempre el compromiso que tiene con
su trabajo. Asi son presentados en tono de humor por Gallardo en “jHagase dibujante de comies!” ™
donde Juanito es un dibujante que es maltratado y humillado constantemente por el Director de la
revista. a pesar de lo cual disfruta con lo que hace.

El enfrentamiento con el Director es una constante, reflejo de la presion existente por parte de
éstos, J. L. Trip'"* ha planteado otra forma de conflictos de un dibujante de ciencia ficcion'que se ha
retrasado en la entrega de las planchas, momentos en que una astronave aterriza en su mesa y le dis-
para en la mano,

Tom, por su parte presenta los problemas con la censura. “En Nights of white satin (noches de
blanco satén)™ " partiendo de un hecho real, como es la multa que debi6 pagar el Director de El Pais
por tocar en el periédico el tema de la anticoncepeion, un dibujante de historietas se ve en serias difi-
cultades porque ante el tema de la censura no sabe como debe encarar su produccion, por lo cual
finalmente presenta la pagina en blanco.

En términos generales, dibujantes y guionistas son presentados como sumamente informales. lle-
gando tarde a la revista, ebrios y mal vestidos, pero a pesar de todo siempre consiguen sacar adelante
la publicacion.

Directamente ligado al tema anterior, la critica al medio analiza los enfrentamientos entre edito-
riales o simplemente las nuevas lineas estéticas aplicada al comic y a otros medios relacionados con
éste. En “El cachorro en las garras del buitre™ """ Pamies establece figuras comparativas entre el
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“cachorro” (Ediciones La Ciipula) y Nueva Frontera. a quien presenta como una editorial sin con-
ceptos eticos que obliga a sus dibujantes a realizar treinta pdginas por semana.

La falta de estética y agresividad del nuevo cémic ha sido analizada por un autor francés, Veyron.
a lo largo de dos historias. En “Del tratamiento del detalle en las escenas de genero (6 como el cine.
50 capa de realismo participa en la decadencia general)”™ '™ efectiia una contraposicion con la evoly-
cion del cine, caracterizado por la falta de estética. Mientras que en “Estudio comparado de las ten-
dencias de la figuracién narrativa en los aios 70 y 80™ ™ parte de un analisis comparativo de los héro-
es ¥ heroinas de los afios 70 y 80 llegando a la conclusién que los (ltimos estdn marcados por el sexo
y la violencia. <

El tratamiento que reciben los personajes de cémic dentro del género autonimico no es unifor-
me, sino que puede dar Ju £dr a concepeiones diferentes. En primer lugar, destacaremos aquel trata-
miento en el que se produce una mimesis respecto al original, de modo que s¢ trata de copiar los
modelos, viviendo luego sus propias aventuras, aunque guardando siempre una gran similitud con
los planteamientos del autor. Este hecho no supone, de ningtin modo, un plagio, sino, por el contra-
rio. un homenaje a los grandes dibujantes de cémic.En esta linea resulta interesante ¢l trabajo reali-
zado por Ventura y Nieto, quienes si bien cambian el nombire del personaje mantienen 1a misma linea
estética, como ocurre en los casos de “Largo Cortés™ ™ (Corto Maltés), “Spurrit” ' (The Spirit),
“Paracogotes™ = ( Paracuellos), “Mortadela Cinderelg™ 1 (Mort Cinder), “Karlie Brown™ '™ (Charlie
Brown) y “Minifalda” i (Mafalda). También. a raiz de la muerte de Hergé y como homenaje péstu-
mo realizaron “Mild sin Tin Tin”,"™ donde Jos personajes de Hergé estdn tristes por la desaparicién
de Tintin, hasta que un nifio COge una revista de comics, de la cual sale Tintin que invita a los demis
a-entrar en las vifietas.

Otra forma de tratamiento consiste en la descontextualizacion de los personajes, que irrumpen en
otra historia llegando a configurarse en si misma. Gallardo y Mediavilla, en el EI Viborg especial
Aflo Nuevo '™ presentan a los personajes de la revista intentando celebrar el aio nuevo, cosa que no
pueden hacer porque son perseguidos por la policia, hasta que consiguen llegar al chalet del comi-
sario Loperena donde se est4 llevando a cabo una gran fiesta,

Y, finalmente, hemos de incluir la ridiculizacién de los Personajes de comic, que a menudo Ie-
£4n a rozar la temdtica underground debido 4 sus contenidos eréticos. Por ejemplo, Scaramuix ha
realizado varias historias de este tipo, como “La epopeya sado-masoca de Popeye™, '™ en [a que
Rosarito realiza un especticulo porno. O en “Descontrol en Patoburgo™, ™ ep Ja que Daisy cuestio-
na los atributos sexuales de Pluto.

Notas

'D. TORRES, “E| misterio del Susurro™, en Cairo n° 23 y sigs, 1984, Rea aparece como ol sexto satélite de Saturno cuando en
realidad es el quinto,

" ALNINO., “Idilio a bordo del Skylab™, en 1984 n° 24, 1980, pp. 6-68.

"Véase R, NEGRETE, “Un mundo feliz”, en Comiyx Internacional n® 33, 1983 pp- 4347,

'LA, RAMIREZ, Construcciones ilusorias, Alianza, Madrid, 1983,

"F.LLADO POL. “E) eSpacio escénico de la arquitectura en el cémic™ en Actas del VIII Congreso del CEHA. Céceres, 1990,
pp. 10111015,

"D. TORRES, “EJ misterio del Susurro™, en Cairo n° 26, 1984 pp.55-66,
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"Véase 1. COMA, op. cit, pp. 203- 216.

® En “Relato de Plekton”, recordando los antiguos clientes de Ta taberna, Bed se recrea en su riqueza plastica, elaborando una
verdadero abanico de mutantes combinando las mis variadas formas animales, humanas y organicas rompiendo la iconogralia
prototipica del héroe joven, musculoso y bien proporcionado para dar paso o un protagonista marginal producto de upa trans-
formacion genética. Véase 1M, BEA, “Historias de Taberna Galictica (Relato de wPlektron), en 1984 n® 24, 1980, pp. 58-59.
* 1LM. BEA, “Historias de Taberna Galdctica ( Unidad de servicio 3M)”, en 1984 n° 11, 1979, pp. 50-57.

" Ibidem. p. 57.

"I M. BEA, “Historias de Taberna Galdctica (Relato de Wanshott)”, ¢n 71984 n” 21, n® 1980, pp. 57-64,

' I M. BEA, “Historias de Taberna Galdctica (Relato de Romagosa)”, en 1984 n” 27, 1980, pp. 65- 72.

' 1 M. BEA, “Historias de Taberna Galiictica (Relato de Clakster)”, en 1984 n” 28, 1981, pp. 69-72.

" Ibidem, p. T2.

' J. GONZALEZ, “Demasiados...”; en 1984 n°2, 1978, p. 7.

" D. TORRES, “Tritén", en Cairo n® 12 al 17, 1983.

' D. TORRES, “El misterio del Susurra”, en Caire n® 23 al 20, 1984,

" Este término incluye a aquellas arquitecturas que carecen de verosimilitud. Véase J.A. RAMIREZ, Edificios v suefios
(Ensayos sobre Arquitectura vy Utepia), Universidad de Salamanca Universidad de Mdlaga, 1983, p. 277.

* L. BERMEJO, “El novato™, en 1984 n° 3, 1978, pp. 51-56.

*' F. SANDELLL, “Iberland”, en Comix Internacional n® 32 al 37, 1983/1954.

“ E. BILAL, “Ultima negociacién™, en Totem n® 17, 1979, pp. 21-27.

“ MOEBIUS, “Escale sur Pharagonescia™, en Torem n® 25, 1980 pp. 19-34

* MOEBIUS, “Y ¢l amor surgié en Phenixon™, en Totem n® 21, 1979, pp. 91-94.

S VENTURA y NIETO, “Primera sonrisa”, en Rambla v° 12, 1983, p. 76.

1. VAULTZ, “Insectos™, en /1984 n” 1, 1978, p. 16.

' LIBERATORE, “Ranxerox”, en £l Vibora n® 15 y sigs, 1980,

* H. ALTUNA, “El dltimo recrea”. en /984 n® 41 al 53, 1982.

* 1. ORTIZ. “El detector de terremotos™, en 1984 n 10, 1979, pp. 5-14.

1 TOUTAIN, Introduccidn tomo I Torpedo 1936, Toutain, Barcelona, 1984, p. 3.

I MARTI, “Taxista”, en El Vibora n® 28, 1982, pp. 17-20.

= Esta similitud es considerada por J. COMA y J. BUFILL. Véase J. COMA, “La violencia negra”, en VN.AA., Cldsicos v
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Capitulo 3.

Dibujantes y guionistas

El comic moderno ha conseguido incrementar su validez estética gracias al trabajo de dibujantes
y guionistas, convertidos en portavoces de una experiencia individual o colectiva conseguida a tra-
vés de la creatividad. Por ello, una de las causas del prestigio del ¢omic a lo largo de estos anos se
ha de buscar en el hecho de que las corrientes plisticas se hayan inclinado por una tendencia a la
narracion, llegando a una representacién figurativa del comic capaz de generar realidades de las que
surgen los personajes interpretados como simbolos sociolégicos del medio

Resulta interesante analizar el circuito de la industria del cémic entre los anos 1975 v 1984 va
(ue presenta unas caracteristicas peculiares. Dicho circuito empieza por los dibujantes y guionistas,
aunque siempre dependiendo de una agencia' o grupo editorial, por lo que el primer aspecto a con-
siderar es la contratacion de dibujantes y guionistas. Como norma general, al presentar un original
para una revista se establece un contrato verbal, siendo frecuente realizar una factura-contrato (ue
da al editor el derecho a publicar una vez y en una revista concreta, debiendo devolver el original ya
que solo se tiene derecho de reproduccion una sola vez. En el caso de la edicién de un dlbum. se for-
maliza un contrato escrito que se acomoda a las condiciones de edicién que se desprenden de la “Ley
del Libro™ del 14 de marzo de 1975.°

Aunque dibujantes y guionistas son los verdaderos creadores del producto, tienen una posicién
débil dentro del sector. Las razones de su debilidad son diversas, desde la misma idiosincrasia de los
profesionales hasta las propias caracteristicas del mercado marcadas por la irregularidad de las ventas.

Igualmente, cabe destacar que dentro del colectivo dibujantes-guionistas, son éstos tiltimos los
que presentan una mayor infravaloracion® incluso por parte de los mismos dibujantes que en algu-
nos casos han llegado a considerarles como sus asalariados,* siendo en los aspectos econdémicos
donde mds se detecta la diferencia.” Respecto a esta cuestion hay que destacar que muchos dibujan-
tes suelen escribir sus propios guiones para asi ahorrar el porcentaje que deberian pagarle al guio-
nista, sintoma mads que evidente de la situacion econémica del sector.

Tanto dibujantes como guionistas son profesionales free-lance y como tal su colaboracion con el
editor puede ser de dos tipos: colaboracién ocasional, si se publica pocas veces al aio y colabora-
cion habitual si se publica de forma regular. Pero a pesar de trabajar por cuenta propia no pueden
prescindir o bien de la agencia o de la editorial. Teniendo en cuenta el entorno planteado, uno de los
problemas se plantea precisamente en la diversidad existente a la hora de exteriorizar las realidades,
de alli que nos encontremos ante un amplio panorama de dibujantes que en muchas ocasiones pocos
aspectos tienen en comtin, pudiendo para ello acudir a diferentes criterios de agrupamiento.

En nuestro caso., hemos optado por una clasificacién en la que priman esencialmente los aspec-
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tos estéticos, aunque siempre teniendo en cuenta que €stos no se dan de forma exclusiva, sino que,
por el contrario, se producen importantes combinaciones entre distintos lenguajes.

1-EL GRUPO DE LA FLORESTA

Su nacimiento tiene lugar en 1967 en Barcelona, ciudad a la que se habian trasladado, desde
Madrid, Carlos Giménez, Adolfo Usero, Esteban Maroto y Suso (Jesis Pefia) atraidos por su fama
editorial.

En Cataluna se integraron rdpidamente, poniéndose en contacto con otros dibujantes como
Ramén Torrents y Luis Garcia, a través de los cuales pudieron conocer no sélo el panorama del
comic de dicha ciudad, sino también otros fenémenos culturales como los poetas malditos o la Nova
Cangd. Su primer punto de contacto fue una pension de la calle del Carmen, aunque desde el prin-
cipio tuvieron la idea de alquilar una casa en el campo que sirviera a la vez de estudio y vivienda.
La oportunidad les vino de la mano del traductor de Selecciones llustradas, Karol Blazer, que les
ofrecid su casa en La Floresta.

Al principio, cada uno realizaba su propio trabajo editorial, pero después, fruto de largas con-
versaciones, se plantearon la posibilidad de realizar alguna serie en equipo, para lo cual contaron con
la aprobacién de Toutain. A lo largo del ano que duré la experiencia realizaron una importante pro-
duccion dentro de cuyas obras destacan:

# 5 x Infinito”, El primer episodio se produjo con la cooperacion de todo el equipo, bajo guién
de Maroto, quien ademads dibujé las paginas a ldpiz: Torrents y Garcia realizaron las figuras femeni-
nas, Usero se especializé en las figuras masculinas; y Suso disend las naves espaciales y los fondos.
A partir del quinto episodio y hasta el nimero veinte, Maroto se convirtio en el tnico autor de la serie
en su guidn y dibujos, por cuyo trabajo se le concedié en 1971 el premio de la ACBA (Academy of
Comic Book Arts) como el mejor historietista del mundo. La serie fue publicada en pricticamente
todos los paises occidentales. En Espana lo hicieron Ibero Mundial de Ediciones en blanco y negro
y Burulin en color,

# “Roy Tiger”. Serie exdtica en la que colaboré todo el grupo y que fue promocionada interna-
cionalmente a través de la Agencia Ortega. Bastei Verlag de Alemania la incluy6 en su revista Lasso
en abril de 1968, mientras que en Espana sélo se publico el primer episodio en Trinca.

* “La Esmeralda Sagrada”. Historia que inici6 todo el grupo y termind en solitario Suso.

Si bien el Grupo de la Floresta constituye uno de los primeros pasos en la renovacién del comic
espanol, sus miembros no constituyen un grupo homogéneo pues aunque su produccion como colec-
tivo es unificada, cada uno de sus miembros conserva su propio estilo y concepcion del comic, de
forma que merecen una atencion individual. »

Carlos Giménez

Su carrera comenzd como ayudante del dibujante de historietas Lopez Blanco., quien le propor-
ciond trabajo en la agencia Ibergraf, para la cual realizoé trabajos de ilustracion bajo el nombre gene-
rico de “Curiosidades”. Posteriormente, y para la misma agencia, continud las tiras de “Drake &
Drake”, aventuras de un matrimonio de detectives. Su entrada en Selecciones Ilustradas vino mar-
cada por la oportunidad de realizar “Gringo”, aventuras del Oeste que llegé a publicarse en mds de
veinte paises. A partir de aqui, y ya en Barcelona, realizé una de sus mds importantes experimenta-
ciones, la ya referida, Delta 99.



101

Tras abandonar Selecciones llustradas trabajé para una editorial alemana, coincidiendo con el peri-
odo de “exilio laboral™ provocado por la falta de libertad de expresién de principios de los setenta.

Su gran oportunidad le llegé junto al guionista Victor Mora, al crear para Gacera Junior “Dani
Futuro™, obra que supone el principio de su madurez artistica, la cual se consolidd definitivamente
cuando en 1975 y con guién propio realizé “Hom”, tomando como base la novela de Brian Aldiss
“En el lento morir de la Tierra”. En este caso, Carlos Giménez realizd una extrapolacion de la his-
toria reciente: la supervivencia ante los poderosos, convirtiendo “Hom™ en una obra emblemdtica
que proponia un llamamiento a la unidad de los hombres frente a las manipulaciones gubernamen-
tales.” Pero el fracaso comercial le hizo momentaneamente dirigirse a un trabajo de tipo satirico des-
tinado a revistas como Muchas Gracias o El Papus. En la primera comenzé a narrar su historia per-
sonal vivida en los hogares de Auxilio Socia
“Paracuellos™. Mientras que. en El Papus, fue dejando constancia de los primeros afios de la demo-
cracia espanola, el conjunto de cuyos episodios componen los dlbumes “Espana, Una...!, Espaiia
Grande...!; y Espania Libre!”. En la misma revista también publicé “Barrio™ (1977), donde relata sus
experiencias de adolescente al mismo tiempo que realiza un repaso a los anos de postguerra.

A “Barrio” le sucede “Koolau el leproso”,” adaptacion de un cuento de Jack London y en 1982
comenzo para Rambla la serie que luego seria continuada en Comix [Internacional, “los
Profesionales™, * donde refirié las vicisitudes de los dibujantes de su primera época.

Su linea temadtica resulta sumamente amplia, pudiendo destacar una primera linea marcada por la
evasion consiguiendo con ella una mayor difusién internacional. A mediados de los setenta se pro-
duce un punto de inflexion en su trabajo que da lugar a una segunda linea marcada por el espiritu

a través de su primera serie personalizada,

Carlos Giménez. " Koolau el leproso”, en la revista Totem n® 23 (1979).



critico de sus historietas. Pero, v segiin T. Segarra,” hemos de sefialar una tercera linea que corres-
ponde a sus adaptaciones literarias.

El resultado es un andlisis lingiiistico caracterizado por una composicion muy cuidada, aunque a
veces repetitiva, ya que la pagina la divide en cuartos equivalentes que cambia s6lo en ocasiones
muy puntuales. En las historias personales usa los planos medios con muy pocos detalles, mientras
que en las adaptaciones se recrea en la escenificacion de paisajes exdticos conseguidos a traves de
planos generales.

[gualmente el discurso sintagmatico difiere en ambos casos. En historias de un solo episodio exis-
ten continuos signos de puntuacién como los cortes, gracias a los cuales se consiguen elipsis espacio-
temporales que en ningtin caso cuentan con apoyaturas. Por el contrario, en las historias mas largas
la estructura narrativa de cada episodio contiene un “climax”™ que responde a los criterios “reposo-
accion-reposo”. Estructura que Carlos Giménez sabe utilizar de forma casi perfecta gracias a un len-
guaje en el que contrapone la concentracién de las vifietas con el montaje analitico, que en todos los
casos permiten plasmar con absoluta claridad el dramatismo y perplejidad de los personajes.

Esteban Maroto

Su carrera como dibujante comenzé cuando, al plantearse la alternativa entre pintura o comic,
optd por el segundo debido a sus intereses por la narracién. El punto de partida lo encontramos en la
editorial Rolldn, dedicada a la publicacién de eémics del FBI y donde le ofrecieron un guion para
que lo dibujase, pero las dificultades presentadas para su realizacion le hicieron buscar un profesio-
nal con experiencia con el que trabajar y, a la vez, aprender diversas técnicas. En este contexto entré
en ¢l estudio de Lopez Blanco, donde conocié a Carlos Giménez, con quien posteriormente com-
parti6 un taller antes de dirigirse a Barcelona.

Una vez en esta ciudad v para la agencia Selecciones lustradas realizé algunas series. aunque su
reconocimiento internacional lo obtuvo con “5 x Infinito™, historia de ciencia ficcion con un nuevo
montaje conseguido a través de las nuevas formas de las vifietas,

Con posterioridad a este hecho pasd a trabajar a través de Selecciones Tlustradas para la editorial
norteamericana Warren para quien realizo series de importante difusién internacional, dentro de las
cuales debemos destacar las publicadas en las revistas Eerie, Creepy o Vampirella."

Aprovechando la coyuntura favorable en Espaiia, se incorpord a partir de 1978 a dos revistas
nacionales: 1984 y Rambla donde publicé historias de ciencia ficcion como “La Esfinge™ y “Nave
Prisién™. "

Su verdadera originalidad la encontramos en los elementos lingiiisticos utilizados, fundamental-
mente en el tratamiento de las unidades significativas de la vifieta tradicional, que son substituidas
por imédgenes que se “escapan” de cualquier posible encuadre, de forma que el hiperdinamismo de
las imdgenes provoca que la trama se convierta en un aspecto secundario, ya que lo que interesa es
narrar contenidos emotivos. La planimetria y angulacién también son sumamente originales, ya que
juega con el uso combinado de planos generales y de detalle con frecuentes angulaciones en picado
y en contrapicado de clara influencia cinematografica. Estos elementos quedan configurados dentro
de un discurso sintagmitico donde predominan unas determinadas estructuras espaciales como son
la concentracidn, también de origen cinematogrifico y que permite un acercamiento del personaje
hasta llegar a un primer plano, asi como los raccords espaciales que ofrecen la continuidad del movi-
miento a lo largo de mds de dos vinetas. De este modo, podemos concluir que a Esteban Maroto le
preocupa mds el tratamiento del espacio que del tiempo, ya que el paso de éste se concreta a traves
de elipsis temporales sustentadas por apoyaturas.
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Esteban Maroto. " Cinco por infinito”, en el tebeo Delta 99 n® 1 (1968,

Adolfo Usero

La introduccion de Adolfo Usero en el mundo del cémic es totalmente accidental, yva que en sus
micios lo encontramos trabajando como escaparatista. Luego, a través de la amistad que mantenia
con Carlos Giménez pasé a compartir con él y con Esteban Maroto el estudio de Madrid. Cuando
¢stos se trasladaron a Barcelona hizo lo mismo, realizando inicialmente trabajos aislados para
Selecciones Tustradas.

Entre 1974 y 1975 dibujé para la revista francesa Pif con guién de Victor Mora “Les
Compagnons d’Univerzoo” a la vez que continué para el mercado extranjero hasta 1978 en que se
incorporo a El Papus donde hizo unas peculiares historietas escritas por Francisco Arroyo configu-
rando la serie “Dossiers™.

A diferencia de la mayoria de dibujantes se incliné por un género muy poco trabajado como es
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Adolfo Usero. “20-5", en la revista El Papus n® 177 (1977).

la ambientacion histérica, en especial la edad media, hecho que se coneretd en “La Loba™ " y “*Maese
Espada”™. " Para la primera historia conto con la colaboracion de Carlos Giménez en el guion, mien-
tras que, en la segunda, se produjo su verdadero descubrimiento no solo como dibujante sino tam-
bién como guionista, tarea que continud en “Las Raices de la Guerra de Argelia™. "

Sobre el estilo de dibujo, no presenta una técnica o un estilo definidos, sino que en cada nueva
produccion se va perfeccionando a la vez que realiza nuevas experimentaciones llegando a una obra
al margen de esquematismos estilisticos. aunque utilice un lenguaje derivado del cémie clasico.
Desde un punto de vista lingiiistico. su trabajo se encuentra enmarcado en una composicion de la
pagina sumamente equilibrada, a partir de cuartos equivalentes, con un nimero excesivo de vinetas
que suelen superar las diez por pagina. No obstante, y a pesar de sus reducidas dimensiones, son
vinetas sumamente detallistas, especialmente en aspectos urbanisticos y de vestuarios perfectamen-
te adecuados al momento historico en que transcurre la historia. El resultado es la prioridad de los
planos generales alternados con planos medios que coinciden con la visién del lector-espectador.

2-10S SEGUIDORES DE HERGE

Como ya hemos senalado en su momento, la llamada Liinea Clara tiene sus origenes en Georges
Rémi, Hergé, partiendo de la asimilacion del comic clisico americano entre los cuales destacan Mc
Manus y Milton Caniff y el francés Saint-Ogan,

Siguiendo el analisis de su obra, en especial *Tintin™ es posible establecer una serie de canones
caracterizados entre otros por:

a) Actitud estética, estilistica, ética y narrativa,

b) Desarrollo de la aventura clisica, contada con realismo y documentacion.

¢) Situaciones, personajes y objetos quedan perfectamente explicados, de modo que el dibujo
estd en funcion de lo que se cuenta.

d) La linea dibujistica es clara, legible, bordeada y marcada.
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e)Ausencia de sombras y trazo preciso dan cuerpo a la estructura de la narracion.

f) La pdgina debe estar perfectamente planificada de antemano.

g) La planificacién debe ser cinematografica y poseer el menor niimero posible de imagenes.

h) La coherencia argumental es fundamental.

1) Los personajes deben aparecer, desaparecer y volver a encontrarse con asiduidad.

j) Todo debe estar en funcion del areumento.

k) El lenguaje debe traducir, designar, caligrafiar pero nunca copiar por el mero hecho en si mismo.

) Todos los elementos del lenguaje y discurso sintagmatico tienen la misma importancia: rotu-
lacion, vifietas, onomatopeyas, apoyaturas...

m) La linea debe ser uniforme, pero a la vez adaptarse a las formas que se representan (cejas,
nariz, manos...)

n) El decorado debe ser detallado, documentado, realista pero nunca sobrecargado.

Un aspecto de la heterogeneidad de los ochenta es una vuelta a la intuicién y al virtuosismo, recu-
perando la figura de Hergé y sus seguidores. En el caso concreto de Espana debemos centrarnos en
la revista Cairo y hacer referencia a Madorell, Roger, Baxter, Scaramuix. Pere Fortuny, Daniel
Torres, Pere Joan, Herndn, Torrente y Kiko Feria, aunque dentro de unos cdnones diferentes al del
comic franco-belga.

Debido a que los dibujantes analizados no presentan igual importancia en el contexto del cémic
espanol solamente hemos analizados a los mds significativos: Pere Joan, Roger y Scaramuix.

Pere Joan

Su inclusion dentro de la linea clara obedece a criterios lingiifsticos pero no tematicos. El punto
de partida lo hemos de buscar en sus primeras realizaciones para la revista Cairo en 1982, pero desde
ese momento y hasta la actualidad evoluciond hasta configurar un estilo sumamente personal que
permite distinguirlo de cualquier otro artista. La adopcién de esta linea se debe a su propia concep-
cion del dibujo, entendiendo que el contorno constituye la quintaescencia de la imagen '* ya que gra-
cias a una serie de trazos se consiguen todas las expresiones posibles.

Por el contrario, su temdtica se halla distanciada de la “aventura por la aventura” de la linea clara.
A Pere Joan le interesa contar historias abiertas a la sorpresa, donde la fugacidad. la precariedad, el
olvido y la muerte son siempre una constante, pretendiendo con ello que el espectador encuentre algo
mas alld de la hermosura de las imdgenes.

El mismo ha afirmado que, mds que un estilo, tiene una linea, un modo personal de expresion
que parte de las imdgenes, las cuales escoge, a veces, de forma casi emblemdtica y teniendo siempre
un significado de su mundo interior, como es el caso de las corporativas de Michelin, Netol. Peter
Pan, Tio Pepe o como el hecho de ubicar sus historias en Mallorca.

Partiendo de esta actitud es posible establecer que en ciertos aspectos de su obra coincide con
formulaciones surrealistas, debido a que por encima de todo intenta representar un mundo onirico.
aunque para ello tenga que violar las leyes propias del orden natural y social.

Dentro de su estructuracién lingiiistica destaca en primer lugar una composicion estructurada a
partir de un considerable niimero de viiietas por pagina, que en ocasiones suele superar las veinte.
Con ello consigue una narracién perfecta en la cual estdn presentes todo tipo de detalles incluso dibu-
Jos inconexos que aparecen en los mdrgenes de la pagina. La planimetria suele alternar planos gene-
rales de cardcter descriptivos con los medios, utilizados para destacar los didlogos. incluso a veces,
opta por primeros planos que permiten articular un montaje analitico y detallado de ciertos aspectos
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relevantes de la historia. La angulacion no presenta rasgos relevantes optando decisivamente por la
vision media que es la que coincide con la propia vision del lector-espectador.

El discurso sintagmdtico no ofrece tampoco grandes aportaciones al lenguaje tradicional del
comic, pero en todo caso demuestra el conocimiento exhaustivo que posee del mismo, hecho que le
permite combinar convenciones especificas tradicionales como los globos de conversacion, pensi-
gramas y exclamacion, €énfasis lexical, onomatopeyas y figuras cinéticas junto a angulaciones en
picado o contrapicado.

Son numerosos los cortes acompanados por apoyaturas que permiten una elipsis espacio-tempo-
ral que ayudan a definir su cardcter narrativo, que al estar marcado por un importante contenido emo-
cional da lugar a una estructura psicolégica conseguida a través de recuerdos en forma de flash-back
0 paseos solitarios del protagonista mientras reflexiona a través de apoyaturas, sobre su propia exis-
tencia: “Cuando Néstor Ndaker recoge sus maletas y sale de la isla de Mallorca, puede decirse que
una faena le reclama, pues en balde nunca abandonaria la iinica tierra que le quiere? No son los
bultos los que cansan mis espaldas ni tampoco la distancia que nos separa con la ayuda de la

£

noche” .

Roger

Al igual que la mayor parte de sus contempordneos comenzé su carrera como dibujante en El
Rrollo Enmascarado, para pasar luego alternativamente a El Vibora y Cairo, siendo su incorpora-
cion a esta ultima el hecho que ha llevado a la critica a identificarle con la linea clara, aunque €l haya
procurado no estancarse en un determinado estilo, dandole mas importancia al método que el ads-
cribirse a una determinada tendencia.

A pesar de ello y de sus propias reticencias, su grafismo estd fuertemente vinculado al de
Madorell, pionero del denominado estilo franco-belga cataldn. " En este sentido, y desde el punto de
vista grifico podemos incluirlo dentro de esta tendencia debido a la linealidad del trazo y al escaso
uso que efectia de las sombras. Mientras que a nivel temdtico ha realizado un verdadero intento por
modermzar y adaptar el grafismo al entorno, configurando con ello una temética propia de la cari-
catura social como es el caso de “Destino Gris" ' 0 “Fin de Semana”," De este modo la aventura de
la linea clara ha sufrido variaciones y si bien los contenidos se mueven en unos cdnones similares,
los protagonistas han operado un cambio notorio, de modo que més que héroes son anti-héroes que
sufren el peso de su propia existencia y al no saber como sobrellevarla caen a menudo en el alcohol

M
1,1
P‘- I

i P

Roger vy Montesol. " Destino gris”, en la revista Cairo n° 8 (1982),




o las drogas. Elementos que muy poco o nada tienen en comtn con las caracteristicas que la aven-
tura debe tener para la linea clara.

En contrapartida, a nivel lingiiistico y sintagmiitico existe una mayor identificacion. La compo-
sicion se halla articulada a través de tercios equivalentes que configuran viietas de medianas dimen-
siones, en las que predominan los planos medio y americano sin angulaciones que rompan el equili-
brio compositivo. Asimismo, las vifietas presentan una gran riqueza en cuanto a detalles y ambien-
tacion espacial. La estructura del montaje se mueve dentro de los cdnones tradicionales: cortes y elip-
sis espacio-temporales con apoyaturas, mientras que, en algtin caso, se ralentiza la imagen para con-
seguir acrecentar la tensién, todo lo cual configura una trayectoria de lectura que permite seguir la
narracion de forma lineal.

Scaramuix

Si bien la obra de este autor no es del todo relevante, se le considera como un continuador de la
linea clara a partir de su incorporacién a Cairo, aunque con anterioridad se habia movido dentro de
tendencias undergrounds, siendo un claro ejemplo de ello la produccion realizada conjuntamente con
Pere Fortuny para Bésame Mucho. Son historias llenas de violencia o de satira a los personajes tra-
dicionales del comic,”™ que se repetiran, a partir de 1983, cuando se incorpora a El Vibora.

Es por ello que su inclusion en la linea clara obedece a criterios laborales, pues la revista Cairo
exigia que sus dibujantes se movieran dentro de los principios de aquella. No obstante, en la expo-
sicion Homenatge a Heregé, realizada en la Fundacio Miro (1984) se solicité su colaboracion, lo cual
realizo a través de una ilustracion bajo el titulo “El Dibuixant Desaparegut™.

En este caso, lingiiisticamente, se mueve entre Hergé e Yves Chaland, siendo a veces excesivo el
homenaje que realiza a éstos, de forma que el resultado se asemeja mds a una copia que a una influen-
cia de los mencionados dibujantes. Tanto en el color como en las tramas grises estandars se desen-
vuelve con cierta elegancia, lo cual no concuerda con la falta de documentacion de la narracion.

La temdtica publicada en Cairo, a excepcion de la primera entrega que es de cardcter erotico, se
mueve dentro de las caracteristicas de la aventura, protagonizada por “Peter Plumcake” y su amigo
Roth, que al igual que en el caso de Roger se acerca a la caricatura social.

La pdgina queda articulada de forma equilibrada dando como resultado vinetas de reducidas
dimensiones en las que predomina el plano entero. A nivel lingiiistico, destaca, tal vez mis que en
otros dibujantes, la forma de adjetivar las microunidades significativas a través de las convenciones
especificas: globos de conversacién, gritos en forma de rayos o pensamientos representados icono-
erdficamente; onomatopeyas: llamadas a la puerta; figuras cinéticas que expresan los movimientos
bruscos levantando polvo a su paso; metiforas visualizadas: odio, asombro, etc., que permiten dotar
a la historia de una expresion maxima de movimiento y de introspeccion.
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3-LA ESCUELA VALENCIANA

La actual escuela valenciana del comic tiene precedentes en las figuras de Manuel Gago, José
Ortiz, Miquel Quesada y Luis Bermejo entre otros. algunos de los cuales con una importante pro-
duccién que ha llegado hasta los afios ochenta. No obstante, y en el periodo que nos ocupa, dicha
escuela estd integrada por cuatro dibujantes con evidentes puntos en comiin: Mique Beltrin,
Micharmut, Sento y Daniel Torres, en los que destacard, como veremos més adelante, el exhaustivo
documentalismo grifico asi como la estética fotografica y cinematogrifica heredada del comic cla-
sico norteamericano. Al margen de estos autores, trataremos aisladamente a Mariscal, ya que si bien
sigui6 una evolucién diferente, su punto de partida es el mismo.

Los inicios de este grupo los encontramos a mediados de los afios setenta, gracias a la puesta en
contacto con el underground norteamericano de Crumb, aunque a diferencia de sus contemporineos
catalanes, admirardn mads el espiritu alternativo que éste ofrece que su estética. Sus primeros escar-
ceos en el campo de la historieta los realizaron de forma marginal a través de una serie de publica-
ciones como Ademuz Km 6, nacida en abril de 1975, con motivo de la celebracion del primer macro-
concierto de “rock™ realizado en Valencia, en la que un grupo de dibujantes autoeditd su produccion.
*' Formada por doce paginas en blanco vy negro, entre sus autores figuran Sento y Micharmut. Si bien
todas las historias giraban en tomno al festival, destaca una de ellas, “Retallat-Plegat™,* en la que se
ofrecia una serie de imigenes representativas de las tres dltimas décadas.

Este mismo afio Javier Mariscal publico A Valéncia, en forma de comic-book americano, con die-
ciocho pdginas, que constituyo el primer cémic marginal, con contenido local y ambientado en la
propia ciudad.

Entre 1976 y 1978, Manel Gimeno edité El Gar Pelar,” de la cual sélo se publicaron cuatro
numeros. El primer Gar Pelat lo integraban historietas de una sola pagina, cercanas al tipo de narra-
tiva social utilizado en revistas como El Papus. El mismo esquema se repitié en el segundo niimero
de la publicacion que supuso el contacto con dibujantes como Sento, Micharmut y Daniel Torres. En
febrero de 1977 aparecio6 el tercer nimero, El Gar Pelat 2 i Mig, con historias de diverso metraje rea-
lizadas por los autores anteriormente citados, ademds de Modest y Daniel Vilchez —segtin ha seiia-
lado M. Gimeno,™ El Gat Pelat 2 i Mig supuso la primera expresion piiblica de la que posteriormente
se denominaria “nueva escuela valenciana™ — . El siguiente y tltimo niimero, aparecié en 1978, bajo
el subtitulo de Falles 2178 con la colaboracién del equipo de El Polvordn Polvoriento. Ademds de
ofrecer una vision futurista de las fallas, esta publicacién denotaba un mayor interés por el aspecto
formal y un desarrollo en las lineas de trabajo que anticipaban las ediciones y proyectos posteriores,
con apuestas esteticas mas arriesgadas. En lineas generales El Gar Pelat cumplié una funcién de
rodaje y primer contacto con la profesion.

Mientras EI Polvorén Polvoriento, una produccién familiar de Reme y Mique Beltrdn, presenta
un acento marcadamente undergound, en el tratamiento formal, y una agresividad, al menos en apa-
riencia, muy superior al resto de publicaciones locales del momento.

Els Tebeus del Cingle fue una coleccion de cinco comic-books de veinte paginas con portada en
color y contenido monogréfico editados por Nacho Errando, cuya intencion era la de ofrecer pro-
ductos compactos, unitarios, realizados por un solo autor o un equipo minimo y escapando del sen-
tido estricto del underground para acercarse asi a la profesionalizacién y la definicién de propuestas
estéticas personales, en algunos casos definitorios en la obra posterior,

Durante estos anos y a pesar de las buenas intenciones, ninguno de los miembros del grupo pensé
en términos de profesionalidad, ya que, pese a estar en plena transicion, era mas que evidente que la
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sociedad espanola distaba mucho de parecerse a la norteamericana y las posibilidades editoriales eran
practicamente nulas por lo que proyectos como Metropol, Pla, Casablanca o Peligro Amarillo ™ que-
daron simplemente como proyectos.

A pesar que en este momento las trayectorias se dispersaron, continué entre ellos una clara volun-
tad cinematogrifica, entendida en sentido amplio, ya que cada uno de ellos interpreta la relacion
entre comic y cine de una forma diferente aunque el resultado es el mismo: un cémic autonimico
marcado por la reflexion que han hecho sobre ambos medios. ™ Son frecuentes las obras en las que
aparecen camaras de filmacién o escenarios, conjuntamente con técnicas tipicamente cinematografi-
cas como los movimientos de cadmara, cortes, y por supugsto una tematica que oscila entre la nove-
la negra y la clara relacion entre los personajes de ficeidn y artistas americanos de los anos cincuen-
ta, todo lo cual contribuye a que lo plastico cumpla una funcion importante dentro de la intriga en
beneficio de la adaptacion entre cdmic y cine.

Migue Beltrian

Si bien su ingreso en el mundo del comic se produjo a través de la realizacion de los comics alter-
nativos a los que hemos hecho referencia, es a partir de sus trabajos en Cairo donde alcanzé un ver-
dadero reconocimiento dentro del cémic.

La tematica que permite identificar mds rapidamente a este autor es una aventura en segundo
grado en la que las protagonistas son mujeres que buscan emocionarse con lo que hacen, con los pai-
sajes que descubren o con la gente que van conociendo. No se trata, por tanto. de una “aventura por
la aventura™, sino que. por el contrario, el objeto de la bisqueda siempre es casual: y lo que se pre-
tende por encima de todo es descubrir cosas de uno mismo, aunque solo sea la capacidad de asom-
bro que produce la novedad. Todo esto s6lo puede conseguirse a través de una transgresion de los
codigos morales de la aventura cldsica, de alli precisamente que su protagonista por excelencia,
Cleopatra, sea un personaje anodino, ni mas inteligente ni mas tonto que los demads, simplemente que
le ocurren cosas vy trata de ir soluciondndolas de la mejor forma que puede aunque los resultados no
siempre sean los més adecuados.

Respecto al andlisis lingiiistico y discurso sintagmético de sus historias debemos partir del uso casi
exclusivo que realiza del lenguaje cinematogrifico y que se concreta a través de la utilizacion del
plano americano, debido a que los personajes suelen mantener conversaciones, entre otras cosas por-
gue su protagonista intenta seducir continuamente a su oponente, con lo cual los personajes estan aten-
tos al rostro de quien tienen delante. En aquellos casos en que Cleopatra se acerca aun mas al lector,
el plano americano se convierte en plano medio o primer plano. La planimetria viene acompaiada por
una angulacion variable donde los planos medios se alternan con picados o contrapicados gue en nin-
atin caso deben considerarse como puntos de vista insolitos o representaciones distorsionadas. Mique
Beltrin parte del cine, de ahi que no recurra a puntos de angulacion que s6lo puedan darse a través de
la tlustracion, de modo que utiliza un picado para reflejar una caida o acompanar una persecucion,
pero nunca para llegar a aquellos puntos que una camara de filmacién no pudiera hacerlo,

La aplicacion del lenguaje expuesto viene estructurado a través de una pigina articulada por ter-
cios equivalentes que se repiten en la totalidad de las historias analizadas, lo que le permite jugar con
vinetas de grandes dimensiones en las que tienen un papel importante las convenciones especificas
tales como las figuras cinéticas o metiforas visualizadas. Las estructuras del montaje utilizadas son
una vez mas herederas del cine: cortes y elipsis espacio-temporales que permiten efectuar “saltos™
en el montaje, consiguiendo con ello un mayor seguimiento de la trama a través de sus momentos
mads notorios, asi como la actuacion de diversos personajes.
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El uso de el blanco y negro le permite conseguir diferentes efectos de luminosidad a través de
gradaciones del blanco al negro pasando por el gris, tanto de forma pura como a través del uso de
tramas utilizadas en vinetas de gran tamaifio, donde al no existir un gran detallismo, los espacios de
mayores dimensiones son completados a través del referido recurso.

Siguiendo con las vinculaciones de Mique Beltrdn y el cine. cabe destacar que aplica el esquema
clasico de la comedia americana, con una iconografia relacionable tanto con la de Al Capp, dentro
del cémic cldsico, como con la de las “pin-up” cinematogrificas de los anos cincuenta. Todo ello le
liga indefectiblemente a la mitogenia del cine americano, pues ademads, a menudo, ha utilizado pla-
t0s o0 camaras de filmacién configurando con ello una nueva estética en la cual el cine se comporta
como el verdadero protagonista de la historia.

Micharmut

En el campo del comic, tal vez sea uno de los dibujantes con mayor obra inédita, ya que después
de la aventura independiente de El Cingle y El Gat Pelat, debemos esperar al afio 1983 para ver sus
realizaciones en revistas de tiraje nacional, como son Cairo o Madriz.

Dentro de su estética llama la atencién la influencia de dibujantes americanos como Herriman,
Segar o Sterrett, asi como algiin otro europeo como Serge Clerc. Su propia postura personal se plas-
ma en personajes eclécticos, verdaderos hibridos mitad hombre, mitad animal, dentro de una tema-
tica derivada de las peliculas serie B o de la novela de espias. Lo que le interesa realmente es el para-
lelismo entre el lenguaje del comic y el del cine, por considerar que el lector “mira” mds que “lee”
el comic. Este hecho explica su bisqueda de detonantes que le permitan hacerlo mis visual,

Dentro de su linea temitica podemos destacar dos lineas grafico-narrativas. Por un lado historias
como Futurama,” casi un cruce entre la narracion convencional y la experimental, en la que apare-
cen televisores que deciden no apagarse porque no quieren perderse la programacion, cepillos de
dientes a los que les duelen sus propios dientes. o dos coches que se enamoran y deciden fugarse jun-
tos. Como excusa para plasmar todo ello la trama es narrada por un detective privado. La otra linea
viene marcada por relatos mucho mds abiertos, planteados como historias mudas 28 donde la dind-
mica del movimiento lo es todo, de forma que son verdaderos ejemplos de narrativa sin palabras.
Todo ello conseguido a través de un dibujo estructurado en base a lineas negras de diverso grosor
absolutamente planimétricas que le permiten delimitar los espacios.

Micharmut no suele aplicar un tipo de composicién uniforme, es decir la estructura de sus viie-
tas no siempre es la misma, aunque tiene tendencia a compartimentar la pigina en torno a medios no
equivalentes, con lo que consigue dar mayor énfasis a determinadas vinetas, las cuales tienden a
representar planos generales de ciudades, mientras que en las vifetas de menores dimensiones suele
Jugar con planos americanos alternados con primeros planos que configuran un montaje analitico a
partir del que se consigue dramatizar una accién que considera fundamental para la comprensién
general de la historia, llegando, si es necesario, a incluir una vifieta dentro de otra.

El discurso sintagmatico no ofrece grandes aportaciones, en el sentido que el orden de sucesion
de los acontecimientos, la duracion de los mismos, asi como la continuidad de sus intervalos se dan
de forma genérica, pudiendo destacar, no obstante, que dicho discurso suele venir definido por diver-
S0 signos de puntuacion que permiten realizar un seguimiento de la linea de lectura, utilizando espe-
cialmente las apoyaturas con funcién conmutativa desde el momento que el mensaje lingiiistico com-
plementa las imdgenes.
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Sento

Al igual que los otros miembros de la “Escuela Valenciana”, Vicente Llobell, quien firma Sento,
comenzo su andadura a través de Tebeos del Cingle, en 1975, alcanzando verdadero protagonismo
en 1980 a través de “Barrachina™,™ historia publicada en Bésame Mucho, que le abrid las puertas de
otras publicaciones con mayor difusion como Cairo y El Vibora. No posee influencias claras, aun-
que si una cierta predileccion por el Capitdn Trueno y el TBO, asi la de dibujantes, como Forest y
Tardi, o los espanoles Opisso y Benejam. Todos le sirvieron para perfeccionar su capacidad costum-
brista e incluso autobiogréfica perfectamente caracterizada.™

Sento v R. De Espana. “Velvet Nights", en la revista Cairo n® 25 ( 1984).
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Su tematica, si bien puede considerarse como tradicional dentro de los términos de la aventura
en segundo grado o del comic enmarcado en la realidad, estd resuelta en términos cinematogrificos,
con un grafismo dotado de claridad y funcionalidad al margen de ciertos intelectualismos propios de
Su primera época.

Dentro de sus obras mas conocidas destaca “Velvet Nigth™* con claras implicaciones cinemato-
grificas, tanto en la temdtica, identificacion de personajes, como en la estructura del montaje. En esta
historia Sento acude a un tridngulo amoroso donde los protagonsitas son Al Pagani, un yangui mafio-
S0, actor y cantante, que, entre sus multiples actividades, se dedica a la venta de armas a dictadores
sudamericanos, observindose una clara inspiracién en la figura de Frank Sinatra. La protagonista
femenina, Daisy, una joven “starlett” que’estd unida sentimentalmente a Al Pagani mds por ambicién
que por otros motivos, es, una vez mds, atractiva, rubia y con pocas dotes artisticas y como tal podria
identificarse con Marilyn Monroe. Mientras que el tercer personaje es Victor Vergara, ¢l perdedor
que ayuda a Daisy de forma totalmente desinteresada, tiene su referente en Humphrey Bogart.

La composicion queda estructurada a través de pdginas que no siempre guardan equivalencia
entre si, pues el tamaiio y la forma de las vifietas depende de la intensidad que se pretenda conseguir,
asi como de los detalles que puedan existir en cada una de ellas. Llama la atencién el formato de
aquellas en las que la accién transcurre a través de las imdgenes ofrecidas por la television, en las
que las vinietas adoptan la forma de una pantalla.

S1 bien el analisis lingiiistico no ofrece grandes variaciones, no asi el discurso sintagmdtico, que
puede considerarse absolutamente cinematogrifico desde el momento en que los cortes y las elipsis
espacio temporales se convierten en una constante. Destaca fundamentalmente el uso del flash-back.
entendido no sélo como una forma de recordar el pasado, sino ayudando a configurar la estructura
psicolégica de los personajes, de forma tal que las imdgenes pasan por la mente de los protagonistas
como si se tratara de un film, pudiendo con ello hacer un repaso a los hechos mds significativos de
su vida y a partir de ellos plantearse el presente.

Otra forma de plasmar el tiempo, aunque de forma artificial es el uso del ralenti. creando la ilu-
sion de que el tiempo transcurre mds lentamente. recurso utilizado en determinadas escenas como el
enamoramiento entre los personajes consiguiendo prolongar el espacio de tiempo del que estin
gozando éstos a la vez que se convierte en participe del mismo al lector.

Esta unién entre cémic y cine que se produce en Sento da como resultado una gran verosimilitud
que lleva a que las historias se conviertan en un mundo propio conseguido a través de memoria visual.

Daniel Torres

En 1980 se desplaz6 desde Valencia a Barcelona, donde se puso en contacto con Josep Maria
Berenguer, de la revista EI Vibora, que le ayudo a introducirse en el mercado nacional e internacio-
nal del cémic a través del personaje Claudio Cueco. Dos afios después comenzé a publicar en Cairo,
revista en la que publicé sus historias mds representativas.

Las primeras filiaciones cinematogrificas de Daniel Torres las encontramos en historias como
“Claudio Cueco: asesinato a 64 imdgenes por segundo”, inspirada en la temdtica de la novela negra,
por la cual se siente profundamente atraido, incluyendo ademds una banda sonora que corria a cargo
de Radio Tres, debiendo destacar igualmente el uso muy contrastado del blanco y negro, propio de
las peliculas y ambientes de serie negra.

En El Angel Caido™ intenta romper el restringido thriller americano, abriendo las puertas a una
“aventura” sin ningin tipo de etiquetas, siendo a partir de este momento una constante en su produccion.

Paralelamente a estas realizaciones, desde 1982, comenzé a trabajar para Cairo. revista que, al
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Daniel Torres. “Opium”, en la revista Cairo n” 4 (1982).

definirse dentro de la Linea Clara, ha propiciado el hecho que Daniel Torres quedase inscrito como
uno de los catorce del “Neo-Renacimiento Espaniol”.™ Incluso se le ha considerado como el Hergé
espafiol, sin tener en cuenta que lejos de incluirse dentro de una escuela, él mismo se ha declarado
autodidacta, y que posee un estilo que resulta inconfundible por su limpieza y elegancia en el trazo,
que define como una simbiosis entre el comic y la ilustracion. ™ Ademds le resulta indispensable
saber a que publico (o editorial) va dirigido su producto. Por ello también se le ha identificado erro-
neamente con la linea de la editorial Norma, cuando en realidad estaba orientando su “producto™ al
lector de una linea editorial, pues, como si de una ilustracion se tratase, entiende que es necesario
conocer previamente aquello que se vende y a quien va dirigido.™

Respecto a los contenidos, Daniel Torres, al igual que los otros dibujantes valencianos, opta deci-
sivamente por la novela negra, la ciencia ficcién y la aventura en segundo grado. El lector se encuen-
tra ante una intriga hecha de movimientos y de accién en la cual aparecen intimamente relacionados
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la busqueda. los obsticulos y enfrentamientos donde el protagonista siempre consigue salir airoso,
aunque sea con la ayuda de elementos que rozan la ciencia ficcion, pero donde el autor busca la
implicacion directa del lector-espectador que se consigue a través de referencias compartidas, como
puede ser la inclusion de aspectos urbanos de la propia ciudad de Valencia.”

Para Daniel Torres la pdgina es entendida como un todo, facilitando asi su andlisis lingiiistico.
Basicamente trabaja a partir de tercios equivalentes interrumpidos en algunas ocasiones por piginas
enteras para poder plasmar uno de los aspectos en los cuales se mueve con mayor soltura: las arqui-
tecturas. En una vifieta de gran tamano y gracias a un plano general se entra a una ciudad fantdstica
articulada en base a edificios monumentales y autopistas colgantes donde se presienten una serie de
acontecimientos que nos obligan a descender juntamente con el coche que cae en picado desde la
autopista, ™ actuando como un elemento de primer orden que nos lleva a girar la pigina para ver
como evolucionaran los acontecimientos con posterioridad a la caida del automaévil.™ Con este tra-
tamiento se produce una profunda interconexion entre las vifietas, que en otras ocasiones viene jus-
tificada por el uso de apoyaturas que permiten seguir mds provechosamente la linea de indicatividad.

Por su parte, plammetria y angulacion van combinando la vision media de los planos con pica-
dos y contrapicados que dan una mayor intensidad a la lectura. Igualmente innovador resulta su dis-
curso sintagmatico conseguido gracias a la utilizacion de “travellings™ cinematogrificos que permi-
ten crear determinados efectos espaciales como la concentracion o ampliacion de las imdgenes.

Finalmente y referido tanto al uso del color como del blanco y negro, intenta crear efectos de
iluminacion, en algunos casos por corresponder su temdtica a la novela negra o bien por haberse
transportado a otros mundos en los cuales habra que darle especial énfasis a la narracion.

Un caso aislado: Mariscal

La importancia de Mariscal dentro del mundo del comic es determinante en muchos aspectos.
Por un lado, dio una determinante proyeccion al underground superando los canones “crumbianos”,
acercandose a fuentes de inspiracion tan sugestivas como las propuestas por los autores americanos
de la época dorada del comic como Herriman o Soglow, Todo ello le permitié afadir algunas bases
a la Escuela Valenciana caracterizada en buena medida por un costumbrismo naif (Daniel Torres), la
rebelion de los electrodomésticos (Micharmut), el humor (Mique Beltrin) o el peso de ciertas “ins-
tituciones” urbanas como el “Barrachina” (Sento). Y, en segundo término, abrié los caminos hacia
otros terrenos relacionados con la iconografia del cémic: cartelismo, publicidad, interiorismo o dise-
0. * Ademas, partiendo del primer punto vemos como Mariscal presenta un nuevo aspecto que le
une a la Escuela Valenciana aunque su produccion final no parece tener ningtin tipo de implicacion
con ésta. Nos estamos refiriendo a su capacidad de andlisis de la realidad desde una Gptica cinema-
tografica, cuyo resultado se plasma en una tematica muy simple que parte de aquello que ha visto.

“Los Garriris”* son un buen ejemplo de su obra: un grupo de amigos se retinen en un lugar cono-
cido de Valencia o Barcelona y desde alli parten en *Vespas™ o “600™ hacia la playa, donde toman
helados, Coca-Cola, cervezas e incluso algunas drogas. En su primera época sus realizaciones son
siempre en blanco y negro, entre otras cosas por falta de medios, pero con igual resultado: un dibu-
Jo totalmente detallista conseguido tanto a partir de un grafismo nervioso como en base a planos que
se apoyan los unos en los otros.

El andlisis lingiiistico que puede realizarse de su produccion parte de una adecuada composicién
de la pdgina tendente a la obtencion de vifietas articuladas por tercios o cuartos equivalentes, ade-
mas de algiin plano general que ocupa toda una pdgina para conseguir una correcta identificacion
con el ambiente. Dentro de esta contextualizacion, utiliza reiteradamente convenciones especificas,
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Mariscal. “Los Garriris", en la revista Star n? 21 (1976).

tales las onomatopeyas o lineas cinéticas, hecho que permite darle a la accién un mayor realismo. Tal
vez sea en el discurso sintagmético donde mds puede observarse la herencia cinematografica debido
al tratamiento que otorga a la estructura del montaje como si derivara de una camara, reduciendo la
expresion, agrandandola con el zoom o utilizando el “travelling™ acompanado de un “ralenti™, para
asi plasmar un choque, etc.

También hemos hecho referencia a su otra faceta de artista centrada en la produccion de posta-
les, manteles, camisetas, la mascota de Cobi, para los Juegos Olimpicos de Barcelona 92. El origen
de esta actividad se encuentra en su exposicién “Gran Hotel”, realizada en 1983 en la Galeria Mec-
Mec de Barcelona, donde gracias a la colaboracion de sus hermanos y amigos, entre los cuales cabe
destacar a Miquel Barcel6, consiguié poner a la venta serigrafias, jerseis con dibujos de Garriris,
esculturas en carton, alfombras, muebles, etc. A partir de aqui y en menos de veinte afnos consiguio
producir infinidad de objetos. De todas formas el caso de Mariscal es peculiar, ya que no suele haber
pintores que pasen al cémic o que se sigan dedicando a €] a pesar de tener otras actividades segura-
mente mejor remuneradas.
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Debido al cardcter disperso de su obra, no debe extranarnos que no haya limitado su produccion
a una revista en concreto, porque, desde 1976, fue publicando indiseriminadamente sus historias de
los “Garriris™ en Star, Cairo y El Vibora, ademas de alguna otra historia, con personajes diferentes
a los mencionados, pero siempre dentro de la misma linea temitica.

4-1A TENDENCIA SURREALISTA

Tal vez una de las causas por las cuales conectan intimamente comic y surrealismo es la dénti-
ca concepeion del arte entendido como comunicacion mds que como representacion.

Es por encima de todo un intento de crear un propio espacio. el del autor, al margen de la reali-
dad, y que a la vez coincide con el del lector-espectador. Por ello aquellos dibujantes que acuden a
este tipo de poética. intentan incluir elementos definitorios de la sociedad y del momento historico
que €sta atraviesa, aunque con ello la imagen consiga desmarcarse de las pautas narrativas tradicio-
nales. El resultado serd una linea de lectura transmisora de acontecimientos a la vez que se presen-
tan una serie de simbolos cuya interpretacion es mas ambigua, de modo que se requiere conocer pre-
viamente las obsesiones o preocupaciones compartidas.

Dos actitudes diferentes se presentan respecto a la estética surrealista, aquella en la cual la imagen
se comporta como una cita al margen de la propia concepcién del dibujante, o por el contrario, cuan-
do prevalece en el autor la actitud de pretender representar a través del dibujo su mundo onirico.

El primero de los casos. el surrealismo como cita, viene caracterizado por una fuerte tendencia
a la linealidad, Cuando se trata de composiciones en color. prevalecen los colores planos, mientras
que en el blanco y negro se dan fuertes constrastes. Es habitual el uso de angulaciones poco con-
vencionales y la inclusion de objetos que adoptan una consistencia no habitual. Por (ltimo, las his-
torias se desarrollan en ambitos en los que se mezcla lo urbano con lo onirico que no logran identi-
ficarse con lugares conocidos. Todo ello tiene como consecuencia final la dificultad de poder seguir
una lectura lineal.

Cuando por el contrario, el autor se adhiere plenamente a la poética surrealista, las caracteristi-
cas mencionadas se refuerzan e, incluso, varfan, Una tematica en la cual es mas facil identificar luga-
res y circunstancias. Se usan frecuentemente de cortes, elipsis temporales, flash-back y montajes
paralelos. Normalmente, son composiciones en blanco y negro en las que prevalecen las gradacio-
nes. La ausencia de didlogos provoca, a menudo, que el seguimiento de la linea de lectura se consi-
ga a través de apoyaturas. Por lo que se refiere al autor, éste puede aparecer como integrante de la
historia, sea a través de su presencia fisica o de la inclusion de elementos propios del dibujante, lo
que presenta una evidente relacion con la tematica del comic dentro del comic.

Josep Maria Bea

LLa concepcion estilistica y temitica de Josep Maria Bea estd basada en la necesidad de buscar un
medio imaginativo para expresar sus pensamientos y sentimientos, lo que él mismo ha definido como
una forma de “hacer filosofia”. En este sentido, el punto de partida de toda su obra se articula a tra-
vés de la imaginacion, cultivada desde su ninez a partir de la lectura de “El Inspector Dan de la
Brigada Volante, serie publicada en el semanario infantil Pufgarcito de Editorial Bruguera.* Era la
aplicacién de la férmula de interrumpir la narracién en el punto mds alto de interés, que coincidia
con la dltima vifieta de la pdgina, el hecho que mas le llamaba la atencion, ya que durante los siete
dias que debia esperar para acceder al proximo episodio, buscaba una respuesta descontexualizada
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de lo real. Al dedicarse al comic continué desarrollando la imaginacién, convirtiéndose ésta en el
gran ingrediente comunicativo de su obra.

El resultado es el absurdo surrealista, que se refleja a través de la irrupcién del inconsciente en
un contexto actual a traves de una serie de sugerencias formuladas, algunas veces, mediante recuer-
dos personales.

Sus figuras presentan una cierta relacion con las de Max Ernst y sus representaciones mds noto-
rias: seres monstruosos entrelazados * que configuran una iconografia insélita. Y también aparecen
otros objetos procedentes del surrealismo como son los relojes blandos,* aludiendo en este sentido.
a los de Dali, estructurados a partir de materiales maleables e interpretados como el paso del tiempo
y la fugacidad de lo terreno.*

Destaca. asimismo una concepeion arquitectonica estdtica 46 articulada a través de fugas en pers-
pectiva, soportales con dngulos agudos, que necesariamente nos recuerdan a la pintura metafisica de
De Chirico, nacida de la memoria de arquitecturas italianas cldsicas y decimonénicas. configurando
paisajes dificilmente reconocibles. Es una arquitectura de trazo fuerte, capaz de producir una res-
puesta fundamentalmente onirica llena de provocaciones y utilizada dentro de una COncepeion pura-
mente atemporal en la que transcurre la accién. En otros casos presenta una arquitecturas orgédnicas
0 pseudo-anatémicas con evidentes connotaciones eréticas.

El andlisis lingiiistico de su obra nos proporciona una composicién de la pdgina en la que va
alternando los tercios equivalentes y los medios no equivalentes, destacando el uso de planos gene-
rales y enteros, de forma que se consigue tener una visién completa de los personajes que presenta,
los cuales, en algunos casos, proceden de citas pictéricas como son Wyeth, Dali o Millet.* hecho
que, a su vez, nos conecta las preferencias iconicas del dibujante. Y si mayoritariamente la angula-
cion parte del uso de una vision media, en algunos casos se alterna con picados o contrapicados uti-
lizados especialmente en los planos generales de las ciudades.

“Viaje al inconsciente™* es la historia que permite un mejor andlisis de su discurso sintagmitico.
Esta se estructura en tres grandes momentos: la realidad del alcohélico. la entrada en su subconsciente
y la vuelta a la realidad. La linea de indicatividad se consigue a través de apoyaturas, logrando con
ello una estructura psicolégica del montaje que se concreta en las treinta vifietas en las que se desa-
rrolla la accion en el subconsciente. Lo que prevalece, pues, no es ni el espacio ni el tiempo, sino una
concepeion atemporal dificil de delimitar donde el simbolismo es el hecho que prevalece.

En conclusidn, las aportaciones estilisticas llevan de forma obligada a la propia conviccién de J.
M. Bea: que el contenido puede con la forma.

Guillem Cifré

Se trata de un artista original y que produce serias dificultades a la hora de enmarcarlo en una
determinada tendencia. Una constante en sus historias es el uso de relojes, maniquis, pulpos, som-
breros y sobre todo sefiales de trifico, elementos que ademds de tener una fuerte connotacién surre-
alista tienen una funcién de anclaje. Sus personajes resultan sumamente conflictivos, con un mundo
interior que se identifica con el del autor y que es el que pretende transmitir a través de historias con
pocas o sin palabras. En contrapartida, se otorga una mayor elasticidad al dibujo. que es lo que prio-
ritario en sus historias, ademds de utilizar el blanco y negro con el que consigue visionar el ambien-
te y, por encima de todo, el uso de luces y sombras que expresan mds que el texto.

El elemento mds emblemdtico de Cifré son las sefiales de trdfico, las cuales representan signos
propios de una cultura “automovilistica” dotada de una gran regularidad que suponen una llamada
de atencidn al espectador realzando lo inesperado v, a la vez, conocido como portador de una cierta



Guillem Cifré. “Bum-Gin", del dlbum recopilatorio Modernas y profundas. (/990).

informacion. Con esto pretende demostrar que las sefiales de trdfico, al igual que el accesorio lumi-
noso, aportan una informacion dual, pues advierten un hecho y a la vez detienen un movimiento. Si
el personaje no las tiene presentes puede tropezar, obligdandole incluso a contornearse. 0 & provecar-
le una detencién temporal 49 como los peatones deben esperar antes de cruzar la calle, con la consi-
guiente indicacion de la trayectoria urbana recorrida.

Desde el punto de vista lingiiistico emplea una serie de recursos diferenciadores. Comenzando
por la composicion, no suele adoptar una formula especifica respecto al formato de las vinetas, de
forma que en ocasiones la pdgina se divide en dos partes separadas por lineas diagonales, incluyen-
do en una de ellas vifietas circulares. Igualmente en la planimetria juega con diferentes formulas
dando especial prioridad a los primeros y primerisimos planos.

Respecto a la angulacion, alterna la vision media con picados y contrapicados muy marcados,
perdiendo todo tipo de similitud cinematografica, ya que dificiimente la cidmara podria llegar a los
puntos de vista desde los que lo hace ¢l dibujante.

El discurso sintagmdtico viene definido por el uso constante del montaje analitico articulado a
través de la propia vision del protagonista, convirtiéndose asi en un verdadero agente narrativo desde
el momento en que refleja a partir de su propia pupila aquello que llama su atencién.

Luis Gareia '

Aungue hemos incluido a Luis Garcfa dentro de la poética surrealista, entendida como una forma
de plasmar el mundo interior del artista, es necesario tener presente su evolucion personal, ya que
antes de adoptar esta postura autoral habia conocido previamente otras formas de trabajar. Garcia
propone un lenguaje analitico reflexivo que asume las limitaciones del medio y explota sus posibili-
dades especificas. Las vifietas se convierten en elementos significativos de una observacion que se
pretende reveladora, intentando poner de manifiesto los contenidos y las implicaciones de una situa-
cién, de un episodio o de una historia. El plano connotativo del lenguaje adquiere, en este tipo de
discurso, una importancia primordial de modo que mds que las relaciones sintagmaticas entre las
sucesivas vinetas, cuenta el abanico de relaciones paradigmaticas que irradia cada una de ellas. Tanto
es asi que la vifieta goza a menudo no sélo de unidad, sino incluso de notable autonomia expresiva.



No es de extranar que su lenguaje icénico sea marcadamente fotogréifico. basado en la composi-
cion y el encuadre, consiguiendo mds que una mimesis de la realidad visual, “enfocarla” de una
determinada manera, por lo que el resultado puede ser definido como hiperrealista. El realismo foto-
grifico, por su mismo poder connotativo y paradigmitico obliga a una lectura que no se desarrolla
solo en una direccion, configurando un montaje paralelo que nos lleva del plano de la obra a la rea-
lidad cotidiana. Uno de sus instrumentos es el recurrir a los hechos de los grandes mitos de su gene-
racién, como fue el asesinato de John Lennon: “;Muertosl... Suicidados!... ;Enloguecidos!...
(Asesinados!... [Estan destruyendo los mitos y simbolos de una generacion que asombro, trastorné
v expandio nuestra sociedad al realismo de pedir lo imposible!” . Asi, se llega a una identificacion
entre el dibujante, el protagonista y lector ya que todos llegan a compartir similares experiencias.

Igualmente, representa inclinaciones mds personales como pueden ser su admiracién por
Hitchcock y una de sus peliculas mds notorias. Psicosis. Finalmente, Luis Garcia no olvida sus
comienzos como dibujante dedicado a la ilustracién de historias roménticas o su gusto por el barro-
co. Con todo ello ha logrado expresar, con una fuerza inusual en el ¢6mic, la dialéctica autor-obra y
autor-realidad. Por una parte, la coyuntura cotidiana de una obra realizada en un determinado con-
lexto y cuya ejecucion exige un periodo de tiempo significativo y, por otra, las modificaciones que
en las sucesivas etapas de una obra determina la reflexion del autor sobre las precedentes.
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5-LA FUNCIONALIDAD ESPONTANEISTA: EL HUMOR GRAFICO

Los dibujantes adscritos a esta tendencia pertenecen bdsicamente a revistas especializadas en el
humor grifico de finales de los anos setenta: El Papus y El Jueves. Sus concepciones estéticas difie-
ren totalmente de las de otro tipo de dibujantes ya que para ellos el objetivo de la imagen es la de
ilustrar una idea humoristica. Unos disponen de mds recursos que otros, pero en general todos ellos
parecen haber determinado que el dibujo es sélo un vehiculo para la expresion de la idea y que expre-
sdndola con claridad ha cumplido su funcién. Muchos de estos dibujantes disponen de ciertas for-
mulas pero no se someten a ellas y las abandonan siempre que sea necesario. El grado de esponta-
nefsmo consciente varia también, pero es siempre un elemento sustancial del dibujo. Ello conduce
con frecuencia a un dibujo esencialista y “pobre”, pero, a veces, dotado de un barroquismo anarqui-
zante que permite varios niveles de interpretacion.

Otra de las caracteristicas de este grupo de dibujantes dentro de los cuales incluimos a Iva, Ja,
Fer, Oscar o Gin, es su elementalidad deliberada casi absoluta, permitiéndose dibujar como si no
supieran. Este tipo de dibujo nos lleva a una caricatura de la realidad basada en una ruptura entre el
mundo grifico y el real, de forma que cualquiera de los dibujantes anteriormente mencionados sue-
len pasar en ocasiones del grafismo recargado al despojamiento casi absoluto y cuando perciben que
han elaborado férmulas en las que podrian anquilosarse dan un giro a su modo de hacer.

Dadas las caracteristicas anteriormente mencionadas, en la mayorfa de los casos resulta dificil
determinar diferencias estilisticas en los dibujantes, ya que no han llegado a crear un estilo propio,
sino por el contrario una tendencia de grupo, donde prevalece la palabra por encima de la imagen.

Iva

Si bien este dibujante ha sido conocido por obras como “Makinavaja™ o “Historias de la Puta
Mili”, debemos partir de sus realizaciones en El Papus (1975) y en El Jueves (1977) donde pudo
plasmar su propia filosofia de la vida basada en posturas exageradas e histriénicas que plasticamen-
te dieron lugar a un fuerte esquematismo y a una caricatura de la realidad.

La nota dominante, tanto de sus guiones como de sus ilustraciones, es la ironia producto de la
desconfianza en las propuestas oficiales, presentando como alternativa al lector una linea de accion
popular de cardcter espontdneo. Iva es, ante todo, un humorista dispuesto a sacrificar los plantea-
mientos tedricos a la eficacia del gag, hasta el punto de que sus historias no son sino un chiste alar-
gado por la acumulacién de situaciones previas, tendentes a producir un efecto reiterativo. Su tnica
misién es magnificar el final mediante un cambio inesperado que da sentido a la previa acumulacion
de momentos y que, al mismo tiempo, propone una “moraleja™ en la que resume su postura. Es por
ello que ha recurrido a menudo a la férmula de secciones mds o menos frecuentes desde donde cri-
ticard los temas de la actualidad. Dentro de estas secciones destaca: “Telediario Particular” ™ con
todas las variantes derivadas de la incorreccion ortogrifica, “Telediario Particuld™ y “Diario
Particular™.™

Desde el punto de vista lingiiistico las aportaciones son imperceptibles. La composicion no sigue
ningiin esquema fijo de forma que el niimero de vinetas por pigina depende de la historia y se hallan
separadas por lineas irregulares hechas a mano alzada y de diferente grosor. La planimetria opta por
el uso casi exclusivo del plano entero, ya que al tratarse de un personaje critico o objeto de critica,
no existen decorados ni ubicaciones espaciales, pues lo que importa es la palabra mds que la imagen.
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Ja
Los comienzos de Jordi Amords (Ja) se hallan en el dibujo animado. En el mundo del cémic se

inicid en la revista Matarratos, para pasar a formar parte, posteriormente, del equipo permanente de
Barrabds y El Papus. También hizo alguna incursion aislada en Rambla (1984), revista en la cual
debia tener una seccién que no llegd a concretarse, entre otros motivos porque su estilo no se adap-
taba al de dicha revista.

Sus historias ancladas en la realidad de la transicién espanola parecen nacidas del caos y el sar-
casmo, y se materializan a través de una seccién fija “Encuesta Papus™,* “Encueta Papus™ y otras
variables que dependen de los acontecimientos de la actualidad (el caso Boadella, la muerte de Juan
Pablo I, las elecciones municipales, etc.)

El andlisis lingiifstico y el discurso sintagmatico no ofrecen ningtin tipo de diferencias con los de
[va: la composicion desordenada, el predominio del plano entero y la vision media, un corte para
cada vifieta y la ausencia de estructuras temporales y psicologicas
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6-DIBUJANTES ILUSTRADORES

Bajo esta denominacién incluimos a un grupo de dibujantes que, a mediados de los sesenta,
infentaron elevar la depauperada calidad del comic a través de unas técnicas de trabajo mds propias
de la ilustracién de libros y carteles.

A nivel general destacan por:

a) Predominio del color, ademds de la utilizacién del claroscuro que estructura una figuracion
en manchas que substancialmente constituyen los componentes del dibujo.

b) Ausencia de textos.

¢) Ruptura de la composicion tradicional en vifietas, que son substituidas por imdgenes que
“salen” de la vineta invadiendo otros espacios,

d) Concepeidn poética del comic, entendida como forma y no como cualidad.

¢) Uso de diversas estrategias y métodos de trabajo que configuran una verdadera interrelacion
de las artes, compartiendo asi una de las caracteristicas de las corrientes figurativas del arte de los
ochenta.

f) La temitica tiende mds a sugerir los sentimientos y punto de vista del dibujante que a expo-
ner unos hechos concretos.

Respecto a este dltimo punto, debemos aclarar que, si bien este intento de plasmar el mundo
Interior estd siempre presente, en la mayoria de los casos hubieron de adaptarse a las imposiciones
de la linea editorial, dedicindose, en mds de un caso, a la realizacién de historias de ciencia ficcion,
COn guiones propios 0 no, ya que ésta era la temitica exigida por el puablico.

No debemos confundir la concepcion estética de este grupo de dibujantes con el hecho de que.
ademds del comic, se dediquen a la ilustracion de libros, carteles publicitarios e incluso al disefio de
muebles, discos etc., ya que ello es una actividad que desarrollan la gran mayoria de los dibujantes
como consecuencia de una concepeion estética propia de los ochenta que tiende a superar los pro-
pros limites del género.

Victor de la Fuente

Los comienzos de Victor de la Fuente se encuentran en el estudio de Adolfo Lépez Rubio, gra-
cias a cuyos contactos pudo publicar sus primeras historias en la editorial Rialto y en Flechas y
Pelayos, aunque durante un breve tiempo pues con posterioridad se trasladé a América Latina vy
EEUU.

A su regreso, consiguio trabajar para Fleetway dibujando hazaias bélicas. Es entonces (1968)
cuando, con guién de Victor Mora, cred la serie de “Sunday”™ para Selecciones Hustradas. En 1970
publicé en la revista Trinca las historias de “Haxtur”, un luchador que nada tenia que ver con los
héroes arquetipicos, sino que mds bien se acercaba a la figura del guerrillero, motivo por el que tuvo
problemas con la censura. En 1976 publicé en la revista francesa A Suivre su personaje mds conoci-
do, Haggarth, debiendo esperar al afio 1980 para su publicacién en Espaiia en la revista 1984 % Se
trata de la temadtica iniciada con Haxtur, de interrogarse sobre el enfrentamiento del hombre con un
medio politico y social hostil. A través de estos personajes parece haber creado un @mbito narrativo
propio, en el que la habitual libertad imaginativa, propia del género de “espada y brujeria®, se con-
vierte en una linea personal, donde lo racional tiene una enorme importancia.

Su estilo nervioso y dgil nos lleva a incluirlo dentro de los dibujantes ilustradores desde una doble
perspectiva: la primera de ellas es una concepeion dibujistica en la que se valoran sobremanera los
paisajes y las figuras humanas, sobre todo estas dltimas, estructuradas en base a su calidad humana.
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de modo que el lector pueda identificarse con ellos y los encuentre parecidos a cualquier hombre de
la calle. La segunda, consiste en valorar su relacion con el uso del color. Basicamente se dedica al
blanco y negro, ya que lo que mds le interesa es la aplicacién de nuevas técnicas como el uso de
esponjas, el trapo y las tramas mecdnicas, consiguiendo acentuar el clima dramdtico a traveés de las
diversas gradaciones que derivan de ellas. Su obra como colorista es mds limitada. Cuando usa el
color, menos frecuentemente, lo hace con la intencion de crear estados animicos o un clima especial.

El andlisis lingiiistico que puede realizarse de su obra debe partir obligatoriamente del nimero
limitado de vifietas que oscila entre las cuatro y seis por pdgina. El tipo de planos predommante es
el entero debido a la gran importancia que da a los personajes, aunque también usa con frecuencia
los planos generales, con la peculiaridad de no ofrecer demasiados detalles.

El discurso sintagmdtico viene caracterizado por el uso de aquellos recursos que permiten dete-
ner la atencién del lector, consistiendo en el uso de un lenguaje reiterativo e insistente que de este
modo provoca la reflexién. No utiliza ni apoyaturas, ni cartuchos, que puedan actuar como textos de
apoyo, ya que cree que el seguimiento de la historia debe conseguirse a través de la imagen y del dia-
logo de los personajes. Lo mismo ocurre desde el punto de vista de las estructuras temporales, elu-
diendo todas aquellas historias que estén circunscritas a una €poca muy definida por los caracteres
externos, como puede ser la inclusion de elementos propios de la moda. También por ello el paso del
tiempo no se evidenciard a través de cambios fisicos en los personajes sino simplemente a través de
cortes bruscos. De este modo, consigue que la puesta en escena se circunscriba al hombre y sus reac-
ciones frente a las cosas dentro de mundos extranos.
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Fernando Ferndndez

Sus inicios se encuentran en la agencia Selecciones Ilustradas, en el aio 1956, aunque el paso
decisivo en su carrera tuvo lugar cuando entre 1973 y 1975 realizé trece historias para la editorial
norteamericana Warren. Se trataba de historias sin personaje fijo, con guién propio, que reflejaban
aspectos fantasticos de la realidad cotidiana. No obstante, y aunque resulte paraddjico, su nueva con-
cepcion estética se produjo cuando en 1975 la editorial AFHA le encargé la ilustracion de una colec-
cion de libros diddcticos para ninos, “Ciencia y Aventura”,” en los que se trataba del cuerpo huma-
no, de la evolucion de las especies y del universo. En ellos mezclé una historieta con encartes cien-
tificos, jugando con la composicion y el color. A partir de aqui surgié la tendencia valorar el hecho
de pintar o ilustrar una historia, en vez de dibujarla, empleando todo tipo de técnicas y materiales.
En 1979 realizo la serie “Circulos™,” historia fantdstica en la que jugé con diversas técnicas de ilus-
tracion. En los tres primeros episodios utiliz6 el ldpiz y la tinta, sin pasar al color hasta la cuarta
entrega. En la quinta y sexta, utilizé tanto el 6leo como los rotuladores y ldpices de color.

Su consagracion grafica llegé con “Zora y los hibernautas™,* que supone un nivel grifico de ver-
dadera maestria en el campo del color. Recurre a todo un plantel de procedimientos, desde el lipiz
hasta el 6leo, pasando por el empleo de la plumilla y del aerégrafo, entremezclandose significativa-
mente de forma ladica.

Sus esquemas narrativos, tanto en “Zora y los hibernautas™ como en sus otras realizaciones, se
diluyen a través de un trasfondo poético que permite ocupar el primer plano expresivo. De este
modo, encontramos en Fernando Ferndndez a uno de los grandes innovadores del lenguaje del comic.
En primer lugar, y respecto al andlisis lingiiistico, hemos de destacar la composicién: la forma en que
los pictogramas se integran en planchas delimitadas de diversas formas, con especial atencién a una
curvatura de la linea, dan a cada pdgina una unidad decorativa sumamente peculiar y provocan, de
este modo, una ruptura de las rigidas estructuras de vifietas que vienen configuradas por las formas
mas diversas. En cuanto a planimetrfa o angulacién, por tratarse de conceptos ligados a un lenguaje
cinematografico, no realiza un uso espectacular de los mismos, optando por angulaciones que coin-
ciden con la visién del lector-espectador. asi como de planos medios y enteros que permiten que la
trama quede subordinada al dibujo.

El discurso sintagmitico viene definido por la puesta en escena. en la cual radica toda la fuerza
de su narracion. Las imdgenes secuenciales ostentan casi siempre una superior inspiracion frente a
los textos, caidos algunas veces en la hueca pretenciosidad, en el tépico ideolégico-efectista o en

Fernando Ferndndez. “ Circulos”, en la revista 1984 n® 3 (1978).
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convencionales torpezas humoristicas. Asi pues, la estructura psicologica viene definida por una
serie de conceptos articulados a través de recursos como el flash-back, que no sélo debe ser enten-
dido como una concepcion temporal, sino, por el contrario y necesariamente, debemos ligarlos a los
del propio Fernando Ferndndez: la infancia y el amor. Son éstos los que, como tGltimos vestigios de
la inocencia pedida, componen una plataforma simbdlica de mundos subyugados y condenados a la
emancipacion en la muerte o a la utépica esperanza en la revolucion total.

Estas innovaciones han definido su peculiar forma de trabajo como cémic “poético™ ™ debido a
que el desarrollo visual obtenido produce formulas de expresion inequivocamente liricas. Sin embar-
g0, v dada su poderosa conviccion experimental, en otras de sus realizaciones eligié montajes mas
tradicionales ™ sustituyendo las curvilineas estructuras por esquemas de vinetas rectangulares, cuyos
métodos de relato secuencial se acercan a la narrativa cinematogrifica, mientras las tonalidades de
color convergen en las significaciones profundas de la evolucion dramatica.

Enric Sié

Sus primeras vifetas retribuidas aparecieron, en 1960, en una publicacion de la editorial desde la
cual tuvo la oportunidad de dibujar para revistas inglesas, pero la escasa compensacion econémica
le hizo buscar otras salidas laborales que encontré en Ediciones 62 como redactor y supervisor.

En 1966 regresé al cémic nuevamente para el mercado inglés realizando una serie de guerra y en
1967, para Oriflama, publicé en cataldn el comic politico “Lavinia 2016 o la Guerra dels Poetes”.
Entre 1969 y 1974 trabajé para la revista italiana Linus y para la editorial francesa Larousse, hecho
que le permitié ponerse en contacto con las corrientes de renovacion del comic europeo. A lo largo
de estos anos el reconocimiento de su trabajo llegd a través de dos premios concedidos por el Salon
Internacional de Lucca, uno en 1969, el Yellow Kid, al mejor autor de vanguardia, y otro en 1971,
al mejor autor extranjero.

En 1970, y desde ltalia, inici6 la serie “Mis Miedos” dentro del género de horror fantdstico.
donde aparecian temas y enfoques de caracter psicologico, social y politico. Paralelamente. inicio la
que seria su obra mas reconocida, “Mara”, tétrica vision de la Espaia de los primeros anos setenta.
Esta obra, compuesta por sucesivos relatos que forman una globalidad narrativa, pero que admiten
lecturas parciales, fue conocida en Espaiia a través de la revista especializada Sunday, y finalmente
recopilada en un libro editado por Editorial Nueva Frontera. Como hecho puntual, en 1975, Enric
Sio realizé junto con Guido Crepax., una pagina para el periodico Laboro, en la que Mara dialogaba
con Valentina sobre los iiltimos condenados a muerte por el régimen franquista. Dicha pagina fue
censurada y prohibida por la direccion de la publicaciéon. En 1979 regresé definitivamente a Espana,
donde colabor6 en las revistas Rambla y Totem. f

Si bien ha sido definido por la critica como el creador del comic politico no debemos entender
su obra dentro de la temitica de la caricatura, sino como la expresion de los estados de dnimo vy la
postura del autor ante la realidad politica; por ello, una vez consolidada la democracia, su linea temi-
tica varid vertiginosamente.

Respecto a su peculiar estilo, cabe establecer una distincion entre la narracion y la estética. La
narracion, evidencia la influencia de autores italianos, sobre todo de Guido Crepax, quien le sugirié
una narrativa cinematografica. A nivel estético, Si6 forma parte del denominado estilo pictorico. Su
método de trabajo conlleva dos etapas bien diferenciadas: el guion y la gréfica. En la primera, parte
de una minima idea sobre la que trabajar y su tratamiento puede variar entre la redaccion previa y la
version definitiva del texto dejando que éste vaya surgiendo a medida que la historia toma cuerpo.
Una vez que el guion estd escrito, Sié fotografia personalmente las cosas que le interesan, para luego
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Enric Sidg. “Jesas”, en la revista Totem n” 9 (1978).

dibujarlas, configurando la segunda fase de su trabajo. El resultado es una obra casi exclusivamente
en blanco y negro, influenciada por la narrativa del primer cine ruso.

Debido a su cardcter experimental resulta dificil realizar un andlisis lingiiistico con validez gené-
rica para toda su obra. La composicion presenta diversas posibilidades, oscilando entre la tradicio-
nal compartimentacion en vifetas a la inexistencia de las mismas, de forma que el dibujo adquiere
la categoria de macrounidad significativa. El tipo de planos, oscila entre el uso de planos medios y
generales, que permite una localizacion espacial gracias a un detallismo casi excesivo de las imdge-
nes. En algunas ocasiones éste da lugar a un montaje analitico donde los primeros planos facilitan
establecer los aspectos prioritarios en los cuales quiere centrar la atencién del lector-espectador.

El discurso sintagmatico ofrece mayores recursos, destacando por encima de todo el montaje
paralelo propio de la estructura psicolégica. En este sentido debemos referirnos a “Jesiis™.* historia
en la que se establece un paralelismo entre la vida de Jesucristo y la de un guerrillero, de forma que
mediante cortes se van alternando sucesivamente escenas de la vida del guerrillero con otras propias
de campos de concentracion o de la persecucién de los judios. De este modo, el flash-back no sélo
es un recurso utilizado para conseguir desplazarnos retrospectivamente en el tiempo, sino que enla-
za con los criterios psicologicos del propio Enric Sié a modo de denuncia.
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7-1A ESCUELA DE “MADRIZ”

Comeo ya indicamos en su momento, la revista Madriz nacié en 1984 gracias a la iniciativa ins-
titucional del Ayuntamiento de Madrid y rdpidamente se convirtio en una revista de vanguardia que
agluting a dos grandes tendencias representadas por El Vibora y Cairo. De la primera heredo el uti-
litarismo desgarrado que alejé al cémic de su cardcter consumista y de la segunda, la pureza de la
linea. Su aparicién supuso el reconocimiento por parte de un amplio sector profesional de la necesi-
dad de dar un viraje a las manifestaciones pldsticas asi como una nueva concepeion respecto a las
subvenciones.

Genéricamente, dentro de las notas que se dan en comiin entre los dibujantes de esta tendencia
citaremos: una temédtica anclada en la realidad cotidiana y en concreto en torno a la expresion de los
estados de dnimo generados por una forma de vida urbana; el cardcter experimental en todas sus
paginas, alternando desde el tradicional blanco y negro hasta el uso de tramas, rasgado, manchas o
aerografo; el cambio respecto al lenguaje tradicional, proponiendo una ruptura respecto al formato
de las vinetas, angulacion y planimetria; una tendencia al colorismo, con unas propuestas a medio
camino entre el cémic y la pintura; la ausencia frecuente de textos; y finalmente, una huida. en oca-
siones, de la escenificacion convencional, optando por un juego de luces, lineas y colores gue poco
tienen que ver con el referente y concepciones figurativas al uso.

Dentro de los dibujantes adscritos a esta tendencia debemos incluir a algunos con una trayecto-
ria independiente como es el caso de OPS, Sento, El Cubri o Micharmut. Mientras que, en un segun-
do grupo, haremos referencia a dibujantes mucho mds puntuales que se han cefiido casi exclusiva-
mente a esta revista, asi como algtin escarceo en La Luna de Madrid, siendo este el caso de Federico
Del Barrio, Ana Juan, Jorge Arranz o Radl quienes han compaginado esta actividad con la pintura y
la publicidad.

La experiencia de Madriz duré treinta y tres ejemplares. Y los resultados deben considerarse
como altamente positivos desde el momento que permitié proyectar hacia otros medios (la ilustra-
¢ion, en prensa y en revistas, la publicidad y la pintura) a un sinfin de autores y por encima de todo
porque fue el reflejo de una época en un doble sentido: desde el momento que supo registrar los cam-
bios de gusto que en ella se produjeron, y también por el hecho de que las circunstancias que la pro-
piciaron dificilmente volveran a repetirse.

OPS

Andrés Rabago, méds conocido como OPS colabord desde 1968 en revistas como Triunfo, La
Codorniz o Hermano Lobo, aunque su verdadero lanzamiento se produjo a partir del primer ejem-
plar de Madriz.

Su nota definitoria viene dada por el uso exclusivo dé la imagen y la ausencia de palabra, de
forma que encarna un modo de comportamiento intelectual que nos comunica la miseria ciudadana,
a través de un silencio mds que elocuente: tachando las palabras o tapando la boca y los ojos. Estas
caracteristicas dan lugar a un andlisis lingiiistico que rompe los esquemas conocidos: ausencia de
vifietas, con un dibujo que configura en si mismo la narracién,” mientras que el discurso sintagma-
tico viene articulado por numerosos cortes, sin estructuras temporales o psicologicas.

Dentro de sus realizaciones “La Ria"*' destaca por su particular tratamiento. Es una historia larga
(trece pdginas) estructuradas en viiietas bien delimitadas a excepcion de la ultima pdgina donde
vemos emerger a los protagonistas que son arrastrados por la ria: un estudiante, un alcohdélico y
Jesucristo.
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Si bien el discurso sintagmadtico viene condicionado por el uso constante de cortes destacan los
espacios consecutivos que permiten prolongar el transcurso del tiempo dando una mayor significa-
cién a los elementos que va transportando la ria. Se trata, pues de un montaje psicolégico presidido
por la l6gica de la muerte y la indagacién, o lo que es lo mismo, un relato de lo inconcebible.

Federico Del Barrio

Sus primeras influencias las encontramos en Moebius, aunque duré poco tiempo su fidelidad a
este autor. Desde su incorporacién a la revista Madriz cambié radicalmente su concepceion tanto
tematica como plastica que luego continué en experiencias de menor alcance como Alfoz, Complot
0 Medios Revyeltos. lgualmente cabe destacar dentro de la misma linea por lo menos tres trabajos
monograficos: La Orilla (1985), Museo Vive (1987) y Firmado: Mister Foo (1988)."

Es por encima de todo una obra simbélica, la plasmacion material de un significado espiritual
nacida de sensaciones como la soledad o la desgracia, es decir, la expresion de estados de danimo pro-
vocados por la indiferencia o el desamor. Sus apuestas estéticas vienen marcadas por la diversidad

Federico del Barrio. “Nunca escribiré historias”, en la revista Madriz n® 4 (1984).
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en la conformacion de los espacios escénicos, siempre distintos para cada historia, reutilizando lo
encontrado en la siguiente entrega a modo de cromatismo dramético, ademais de envolver la trama
en una bruma discontinua. Con ello se obtiene un montaje arménico y unificado con los elementos
del medio como poética entendida como un instrumento comunicante.

A diferencia de otros dibujantes de la escuela de Madriz, Federico Del Barrio juega con un and-
lisis lingiiistico prolijo y detallista, con una originalidad que radica mds en el tono melancélico de la
narracion que en las innovaciones del lenguaje.

La composicion, sumamente estructurada, destaca por la division de las vifietas en tercios equi-
valentes. Se trata de planos enteros y medios, cuya vision coincide con la del lector, a quien preten-
de transmitirle sus sentimientos. Por este motivo, las viietas suelen presentar un reducido niimero de
elementos, haciendo coincidir la soledad del personaje con la del propio autor. Ciudades poco pobla-
das, conversaciones con animales 0 mediacion de pitonisas son los recursos utilizados reiterativa-
mente que, en definitiva, sirven para configurar la propia estructura del montaje

Los signos de puntuacion utilizados son sumamente simples: cortes que permiten configurar elipsis
espacio-temporales a través de los cuales se consigue la linea de indicatividad de la propia narracién.

Ana Juan

Junto a Asun Balzona, Ana Juan hizo su aparicion en el nimero tres de Madriz, conformando un
caso bastante atipico como es el hecho de ser mujeres dedicadas al comic. Un ejemplo de las difi-
cultades que suponia esta participacion femenina la encontramos en que esta dibujante tenga una
corta carrera en dicho medio.

Sus historias. llenas de amabilidad y ternura le permiten tratar la cotidianeidad, la simpleza de
cada momento del dia, desde el lavarse los dientes, hasta atravesar toda la ciudad de Madrid para
encontrarse con el ser amado. Para ello utiliza una estructura espacial, temporal y psicolégica que
hace que las unidades significativas se agolpen provocando que las vinetas lleguen a superponerse.
Su uso del color permite dar a los objetos un tratamiento tactil de los mismos, transmitiendo como
huelen las cosas y las personas y sobre todo con qué colores y formas se quieren expresar.

El andlisis lingiiistico de sus historias viene marcado por una cuidadosa composicion que no se
mueve en compartimentos estancos, sino que se adapta a las necesidades de la narracion, asi como
por la utilizacion de planos y angulaciones que son elegidos en funcion del tema.

Ana Juan, Del clbum Requiem (/985).
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Un elemento que llama la atencién respecto al discurso sintagmatico es la ausencia de vinetas y
la inexistencia de didlogos que son substituidos por pensamientos en primera persona exteriorizados
a través de apoyaturas. Este hecho no es accidental, sino que, por el contrario, es una consecuencia
de su propia concepeién del comic fundamentada en la conviccién de que la plasmacion de sus pro-
pios sentimientos determina la puesta en escena.

8-OTROS DIBUJANTES

En este apartado haremos referencia a un grupo de autores que dificilmente pueden ser agrupa-
dos siguiendo criterios comunes entre ellos. No obstante presentan una serie de nexos como es el
haber trabajado mayoritariamente para El Vibora o el estar ligados a tendencias cercanas a la pintu-
ra. Pero, incluso estos puntos no bastan para establecer criterios unitarios. Igualmente, la entidad
artistica, de unos y otros, como dibujantes suele diferir considerablemente, siendo éste otro de los
motivos por los cuales la agrupacion no es factible.

Ceesepe

Carlos Sdnchez, Ceesepe, es uno de los dibujantes que ha tenido una vida mds efimera en el
mundo del comic espaiiol (entre 1975 y 1984), pero a su vez ha dejado una produccion sumamente
extensa antes de dedicarse de lleno a la pintura. Su trayectoria comenz6, al igual que en otros dibu-
jantes de su generacién, en El Rrollo Enmascaradoe y Star (1975). En 1980 se incorpord a El Vibora

Ceesepe. “Bolero de primavera”™, en la revista Madriz n® 7-8 (1984).
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y Bésame Mucho y, excepcionalmente, efectud algunas colaboraciones para Madriz (1984), donde
cambi6 radicalmente el tipo de trabajos.

Su obra persigue la armoniosa interrelacion entre el arte contempordneo y el eédmic, lo cual se
percibe en sus colaboraciones habituales con las revistas anteriormente mencionadas, sus siete dlbu-
mes publicados (seis en Espaiia y uno en Francia) y en sus exposiciones de cémics y pinturas hechas
con diferentes técnicas: pluma, gouache, acrilico y éleo.

La estética de sus primeras realizaciones es la de la violencia, sus historias sobre personajes con-
cretos, como Slober, estaban realizadas con guiones absurdos pues lo que mds le interesaba era el
dibujo y aquéllos eran simplemente un pretexto para recrearse en escenas de violencia paranoica, 65
Miis adelante, se interesé por representar la realidad de la calle. concediéndole a la historia que iba
a contar mds importancia que al dibujo. En este aspecto utilizé el mito entendido como reflejo de la
sociedad, haciendo especial referencias a Marylin Monroe, Los Beatles e incluso a su personaje mis
conocido, Slober, que llega a convertirse en arquetipo de si mismo gracias a la copia indiscriminada
del personaje.

Ceesepe es por encima de todo un dibujante sumamente personal que trabaja segiin las necesida-
des que tiene en cada momento, de aqui que, al coincidir con el fendmeno de la “movida madrilefia”
y ser uno de sus personajes mds representativos, abandonara los cdmics y se dedicara a la pintura,

Gallardo

En 1976, cuando Miguel Angel Gallardo trabajaba en un estudio de dibujos animados conocié a
Juanito Mediavilla, con quien cre6 su personaje mds conocido, Makoki. Su registro estético se amplié
notablemente y, a partir de un influjo central de Segar, realizé una cuidadosa labor de sintesis de esté-
ticas y narrativas, con constantes incursiones en el “pastiche™ de historietistas cldsicos, desde Ray
Moore (El hombre enmascarado) hasta Hergé (Tintin), pasando por El Reporter Tribulete de Cifré.

En su paso por las revistas Star (1978), El Vibora (1979), Bésame Mucho (1980), Cairo (1981),
Rambla (1982) y Makoki (1983) Gallardo ha mostrado un doble interés en lo narrativo: el humor pro-
caz y marginal, caracteristico de la serie “Makoki™, y el humor culto, lleno de chistes privados, mali-
ciosas bromas sobre lo “moderno™ y constantes referencias a la cultura popular de la postguerra, ela-
borado en series como “Pepito Magefesa™. Analizando esta trayectoria, vemos como ha participado
en las dos corrientes mas significativas de la década, la Linea Chunga de El Vibora y el esteticismo
de la Linea Clara.

En cualquiera de los aspectos de su obra se nos hace obligado establecer una correlacion direc-
ta con el Pop Art tanto a nivel gréifico como al de la concepcién. Este movimiento se halla estruc-
turado a partir de una temadtica heredada de la imagen publicitaria entendida como simbolo de un
status articulado a partir de artistas y marcas comerciales limitdndose a presentar una iconografia
de la sociedad. Desde el punto de vista de Gallardo y de otros dibujantes como Montenegro, lo que
mds interesa es el proceso de feed-back o retroalimentacién, en el sentido que el Pop Art utiliza al
comic como un medio para representar objetos de consumo, para luego incidir y ser reutilizado por
el comic con un lenguaje con una filiacién pictérica. Si bien es cierto que el Pop implica una cier-
ta nostalgia, de ahi su gusto por lo pasado de moda, como Marylin Monroe, en otros casos, viene
caracterizado por notas de sarcasmo que le permiten adoptar una actitud critica frente a los grupos
intelectuales.™

Aunque la mayor parte de su produccion es en blanco y negro, resulta interesante la obra en color,
realizada en gouache, ya que precisamente en ella ha conseguido su formulacién mds acabada gra-
cias a lo pictorico y cinematogrifico. Este dltimo aspecto alcanza su mdxima representatividad en
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Miguel Gallardo. My Favourite Artists", en la revista Cairo n® I (1981).

sus historias de humor “culto” basadas en la critica a ciertos grupos intelectuales y que fueron publi-
cadas en la revista Cairo.

Para el andlisis lingiiistico de estas historias se hace obligado partir de unas microunidades con-
cretas como son los personajes, dentro de los cuales encontramos, por un lado, personajes del comic
cldsico, como Rosarito o El Hombre Enmascarado, y por otro, personajes extraidos de las revistas
del corazén como Pitita Ridruejo.

Respecto a la composicion de las vifietas, dentro de la pdgina, si bien existe un predominio de las
de forma rectangular v cuadrada, hace frecuente uso de las vifietas detalle, ya que en determinadas
ocasiones resulta necesario hacer visible un fragmento de la accién mediante el inserto de un primer
plano, cuya ampliacién éptica hace legible lo que de otro modo se perderia en el conjunto icénico.
Ahora bien, esta magnificacion que enfatiza un detalle pequeno en primer plano no se coloca secuen-
cialmente en una vineta sucesiva, sino que la integra en el interior del marco de la principal que des-
cribe icénicamente la accién en su conjunto. De este modo aparece una modalidad de montaje que
constituye una vineta dentro de otra, representando la primera en accién general en un encuadre
amplio, mientras que la segunda es un primer plano que aclara una porcién de su contenido. Ademas,
un elemento cinematogrifico a tener en cuenta es el uso de sombras muy sugestivas de cardcter
expresionista que aumentan la tension emocional.

Su peculiar lenguaje se completa con otros elementos cercanos al “collage™ con la inclusion de
anuncios de revistas de los afios setenta, utilizados como signos de puntuacion, a la vez que se con-
figuran como un componente mds de una cultura del Pop Art marcada por el uso de la publicidad
visual de los productos comerciales, no siempre coetinea.*lo que también supone un cierto cultivo
de la estética de lo decadente.

Max

Francesc Capdevila (Max) realizé sus primeras historietas en 1973 para El Rolle Enmascarado
y “Los Tebeos del Rrollo”. Al aiio siguiente gracias a la colaboracién con Tom (EI Jueves) consiguio
publicar en Mata Ratos, Star y Butifarra, donde lo hacfa atin con su nombre completo. Paralelamente
estudiaba Bellas Artes, editando con algunos compaiieros Baladas Urbanas y Muérdago. Pero donde
realmente consigui6 destacar fue en El Vibora, a partir de 1979, creando dos personajes emblemati-
cos que sintetizaban la mentalidad de dos generaciones: Gustavo (el postunderground) y Peter Pank
(el punk). Una primera lectura nos hace relacionar de manera muy evidente la primera etapa con
Crumb y la segunda con Clerc y Chaland, aunque no sea mas que desde el punto de vista plastico.
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Muax. “Melodias animadas”, en la revista El Vibora n® 50 (1984 ).

El resultado es un grafismo cada vez mds cercano al de los historietistas infantiles y juveniles
dentro de planteamientos marcadamente adultos. Con frecuencia presenta argumentos géticos tanto
a nivel arquitectéonico como narrativo, aportando un gusto especial por temas los de misterio: la
muerte, las leyendas medievales. la mitologia celta, la magia o las geografias exoéticas. De este modo,
y por su peculiar concepcion de la narracion, es el dibujante que de manera mas efectiva ha elimi-
nado las diferencias graficas y conceptuales en torno a El Vibora y Cairo.

Respecto a su linea temaitica, es posible destacar dos lineas de trabajo ligeramente distintas, si no
en el fondo, si en la forma. En una de ellas prima el humor como vehiculo para reflexion sobre una
generacion de jovenes marginales y su relacion con la sociedad, la cual es a su vez analizada desde
dos perspectivas, la de un militante sembrado de dudas (Gustavo) y la de un miembro de una tribu
urbana (Peter Punk). La otra linea es menos popular y viene marcada esencialmente por la fantasia
enmarcada en temas eternos como los deseos y pasiones humanas, abordados en situaciones legen-
darias o mitologicas, o simplemente en tiempos y lugares indefinidos, para aislarlos de cualquier
referencia a la actualidad mas inmediata, pudiendo asi mostrar que determinados sentimientos siem-
pre han sido iguales. El resultado son animales extraiios, jardines, seres humanos en busca de liber-
tad, belleza, amor o simplemente libertad. "
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En el uso que hace del blanco y negro, da un especial protagonismo a las sombras, asi como a
las tramas utilizadas para los fondos, mientras los personajes quedan remarcados por trazos gruesos
que permiten delimitar perfectamente los espacios interiores de los exteriores. Cuando utiliza color
lo hace a través de la superposicion de los mismos, cuyo resultado serdn las diferentes gradaciones
del mismo, tal como se realiza en los dibujos animados.

El andlisis lingiiistico de sus realizaciones resulta sumamente rico dada la ambivalencia de sus
realizaciones. La composicion de la pagina presenta, pues, multiples variantes que van desde una
cuidada articulacion de la misma en tercios equivalentes a la inclusién de vinetas circulares, incli-
nadas o personajes que escapan de las mismas. De igual forma va alternando la planimetria y la angu-
lacion de los mismos.

Dentro del andlisis lingiiistico no debemos olvidar algunos aspectos como la ambientacion y
decorados utilizados, destacando aspectos arquitectonicos de las ciudades que mds conoce y que a
su vez tienen para él una connotacion afectiva. Nos estamos refiriendo a Barcelona y Palma, ya que
en sus historias aparecen como una constante edificios que son un hito dentro de las respectivas ciu-
dades como la Sagrada Familia,™ el Parque Giiell™ o la Catedral de Palma.™

Respecto a las convenciones especificas destacan las onomatopeyas, figuras cinéticas y metéfo-
ras visualizadas, con la peculiaridad que su uso se efectiia exclusivamente en aquellas historias en
las que prima el humor como vehiculo para la reflexion. Es por ello que dentro de este apartado no
realiza aportaciones personales, sino, por el contrario, se trata de convenciones derivadas del comic
cldsico aplicadas a historias actuales.

Su discurso sintagmadtico tampoco ofrece grandes innovaciones: uso de cortes y elipsis espacio-
temporales que configuran un montaje lineal, sin estructuras psicolégicas. Debiendo hacer la salve-
dad que, en las historias marcadas por la fantasia, existe una estructura psicolégica que constituye el
altimo mensaje que Max pretende transmitir al lector-espectador, y lo hace a través de imagenes apa-
cibles estructuradas a través de espacios consecutivos, sin uso de la palabra, ya que es la fuerza de
las imdgenes el elemento que prima en este tipo de relatos.

Nazario

Nazario Lugue comenz6 su carrera como dibujante de comics en Barcelona tras intentar hallar
un estilo literario para sus cuentos y novelas. Al no encontrarlo, opté por el medio que le permitia
mezclar la literatura y el dibujo.

Influido por las historias de aventuras espaiiolas, mas tarde por los americanos de Mad y poste-
riormente por la corriente underground, decidié publicar por su cuenta junto a un grupo de amigos.
Asi lo hizo en 1973 en El Rrollo Enmascarado, F-:m;:errimh.-; y Catalina, mientras que, en solitario
y clandestinamente, publicé La Pirana Divina, que, posteriormente, contd con una edicién oficial en
formato de dlbum con un prélogo de Terenci Moix. Ambos fueron denunciados por considerar que
atentaba contra la moral y las buenas costumbres.

Al no existir ninguna publicacién adecuada para sus historias publicé dlbumes monogrificos,
como Purita (junto con Ceesepe, Mariscal, Montesol, Pamies, Roger, Max y otros), hasta que, en
1975, consiguié publicar en Star, alcanzando el maximo reconocimiento cuando publicé en El
Vibora a su personaje mas popular, “Anarcoma” (1979).

El primer aspecto que llama la atencién sobre su produccion es la cuestion estética. 51 bien se le
ha englobado dentro del underground, es necesario reflexionar sobre esta cuestion, ya que Nazario
es fundamentalmente un dibujante erético, cuyas historias estan llenas de falos, bares de homose-
xuales y saunas. En este sentido, se encuentra totalmente influido por el ambiente en que se mueve
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y que pretende plasmar en sus historias, definido como “moda gay™ o “moda maricona”.” Los mode-
los de Alice Cooper o David Bowie, mezclados con elementos del folklore, dan como resultado unos
personajes caracterizados por zapatos de tacones altos, melenas pintadas de colores, collares de fla-
menca, fulares, oropeles y encajes.

Por ello puede ser incluido dentro de la corriente underground debido al componente contracul-
tural de sus historias, pero a la vez se comporta como el observador de un determinado grupo, por lo
que, a nivel de contenidos, podemos también incluirlo dentro de la caricatura social. Para conseguir
plasmar esos ambientes recurre a vifietas de grandes dimensiones articuladas simétricamente, de
forma que la pagina queda estructurada en tercios equivalentes, au nque e€n ocasiones se rompe esta
estructura para permitir emplear vifetas de mayores dimensiones. La planimetria utilizada opta deci-
sivamente por los planos generales, consiguiendo dar una visién del ambiente en el que transcurre la
accion: el barrio chino, las ramblas de Barcelona, clubes de alterne etc., mientras que los planos
medios son utilizados para poder resefiar en detalle a los personajes: “chulos”, matones y travestis.
En el caso de Nazario ni andlisis lingiiistico ni discurso sintagmético resultan relevantes. va que ¢l
objetivo fundamental de este autor no consiste en enriquecer el lenguaje del ¢cé6mic, sino simplemente
servirse de €l para poder dibujar aquello que quiere.
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Nazario. “Purita™ (1975),
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