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Prélogo

En la Argentina, cuando se habla del mercado editorial de historietas, aparece en el
centro de los debates un “nucleo duro” ligado a una trama de significados comunes: |la
defensa de una industria nacional y la referencia a “un tiempo dorado y mejor”. Los
estudios que tuvieron a la historieta como objeto no escaparon a esta construccion mitica

IH

de una “edad de oro nacional” en la cual podrian advertirse las bondades de una industria
cultural que permitio la inclusion y ascenso de las clases populares. Este dato historico
ligado al contexto sociopolitico del pais y a las coyunturas internacionales fue central para
gue las investigaciones produjeran una periodizacion fundida al crecimiento cuantitativo
del mercado editorial y al proyecto de una industria pujante y nacional.

La preocupacion por las narrativas dibujadas partio de una mirada integradora de los
fenomenos masivos en un marco de ampliacion de los estudios en comunicacion vy
cultura. De alli que la conformacion de un area dedicada al estudio de la cultura de masas
en las decadas del sesenta y setenta fue clave para que se constituya un espacio de
reflexion sobre la historieta. En este marco, pueden advertirse tres tendencias generales
enmarcadas en la primera semiologia, el periodismo culturaly la critica ideologica.

La primera linea representada por la revista Lenguajes y los articulos de Oscar
Steimberg recoge la impronta de los estudios pioneros de Oscar Masotta realizados
durante el dltimo tramo de la década del sesenta. Entre 1969 y 1977 Steimberg produce
una serie de textos sobre historietas con el objetivo de explicitar las condiciones de
produccion, circulacion y recepcion de los mensajes. La critica se enmarca en uno de los
intereses centrales de Lenguajes: analizar producciones ficcionales y masivas para dar
cuenta de los modos de significacion social.

En el segundo enfoque se destacan los trabajos de Jorge Rivera y Eduardo Romano
editados en colecciones del CEAL y en la revista Crisis. En la misma perspectiva cabe incluir
los ensayos y articulos de Alberto Brocoli, Guillermo Saccomanno y Carlos Trillo. La

colocacion de estas exploraciones es extra- acadéemica y la posicion puede rastrearse
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tanto en las formas de circulacion de los textos como en el modo de produccion
ensayistico.

Estos trabajos ligados a la critica cultural tienen como matriz de abordaje la conexion
de lo popular con lo masivo en funcion de cuestiones politicas mas amplias. Antes que
basarse en un “ser nacional” esencialista lo popular aparece en intima relacion con la
“conciencia nacional”. En el contexto de época, se trataba de articular “conciencia
nacional” y “conciencia de clase” en pos de un proyecto ideologico preciso. Finalmente, y
siguiendo esta linea a lo largo de los setenta y ochenta, hay que referir los ensayos de
Juan Sasturain publicados en distintos diarios (La Opinion, Clarin) y revistas (Feriado
Nacional, Super Humor, Humor, Fierro).

Cabe advertir que la Bienal Internacional de la Historieta del Instituto Di Tella (1968)
y las sucesivas bienales dedicadas al humor grafico y la historieta que se realizaron
regularmente en la ciudad de Cordoba (1972, 1974, 1976, 1979) cimentaron un espacio
productivo entre los autores y los criticos. Se trato de un proceso de mutua interpelacion
entre el circuito profesional, el coleccionismo y la critica que dara lugar a proyectos y
publicaciones situadas a medio camino entre la divulgacion y la teoria.

Y si bien los abordajes resefiados dan cuenta de una relacion intelectuales/historieta
por fuera de los circuitos institucionales formales (universidad, fundaciones) el medio
también tuvo su repercusion en el contexto académico. Junto a otras “literaturas
marginales” la historieta se torna un objeto susceptible de analisis para la curricula
universitaria. Especificamente, la historieta es incluida en el Programa de la Catedra de
Literatura Argentina “Proyectos politicos culturales” (1973) dictado en la Facultad de
Filosofia y Letras, a cargo de Eduardo Romano y Jorge Rivera.

Estos enfoques recortan el lenguaje de historietas sobre un fondo de intereses
comunes: el periodismo, el tango, los guiones de cine, el relato policial, el humor grafico,
el folletin, la cancion popular, la gauchesca, las biografias de figuras populares y los
libretos radiales. De este modo, la historieta como un “objeto mas” de los estudios en
clave peronista y populista, permite interpretar la cultura popular como portadora de una

cultura nacional que la izquierda habia subestimado o, por lo menos, pasado por alto.
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En contraposicion, y por ultimo, puede reconocerse una tercera linea ligada a la
concepcion marxista que caracteriza al medio como exponente de transnacionalizacion
cultural. De manera paradigmatica, el libro Para leer al Pato Donald, escrito por Ariel
Dorfman y Armand Mattelart (1972) condensa esta linea de pensamiento. Concebido
como un manual de descolonizacion, el trabajo busca desmitificar la ideologia imperialista
gue el “mundo disneylandia” encubre. Con todo, el libro es generador de una polémica
gue recoge distintas editoriales y articulos publicados en las revistas Comunicacion y
Cultura y Lenguajes. Los argumentos a favor y en contra evidencian la importancia que
por esos afios la historieta adquiere como medio de analisis, instrumento critico y
lenguaje portador de ideologia.

A pesar de todos los augurios, esta efervescencia en los estudios pareciera
“suspenderse” al término de los setenta. Si durante la primera mitad de la década, la
critica se caracteriza por el debate, el segundo tramo se distingue por cierta separacion o
dispersion analitica en la que las corrientes se repliegan hacia sus respectivas disciplinas y
tradiciones. Es asi como la produccion analitica se confina hacia las revistas de historietas
y humor (Humor, Puertitas, Fierro) en donde prevalece el enfoque periodistico.

En sintesis, desde sus inicios la construccion de la historieta como objeto conlleva
una operacion contradictoria. Ya la expresion de Oscar Masotta para designar al medio
(“Literatura Dibujada”) nombra el espacio de una tension conflictiva. Como veremos, si la
preocupacion central de los discursos es la eficacia y los limites de la cultura popular, la
contracara de esa discusion es la busqueda de reconocimiento. La reivindicacién de una
supuesta “marginalidad” del medio y su estatuto de “género menor” encierra una
pretension de legitimidad, antes que su oposicion a los parametros que impone una
cultura con mayuscula. Pero si todavia puede vincularse el grotesco de Discépolo, la
literatura arltiana y el tango con “Inodoro Pereyra” o “Patoruzito” resulta, por lo menos,
extravagante hacerlo con “Nippur de Lagash” y “El Eternauta”. A continuacion, mi

intencion es abordar algunos de estos problemas.
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Primera Parte

Capitulo uno: Anos dorados

1.-Tiempos gloriosos y dorados

El periodo como la “edad de oro” de la historieta concuerda con un punto de expansion
de la industria cultural en el pais. Precisamente, en el transcurso de las décadas del cuarenta
y cincuenta la historieta no so6lo se posiciona como un producto masivo en la industria de
cultura sino que consigue conformar su publico, consolidar su sistema profesional, imponer
una ideologia y definir una estética grafica propia. Durante esta etapa, las editoriales Abril,
Codex, Columba, Dante Quinterno, Frontera y Manuel Lainez conforman en el mercado de
ediciones semanales una oferta clave.

Los datos de produccion y consumo de la industria de la historieta evidencian un pico de
expansion incomparable con las etapas siguientes. Durante la década del cuarenta, una
revista como Patoruzito, llegd a una tirada de 300.000 ejemplares semanales e Intervalo a
los 280.000. Ambas, junto con las humoristicas Rico Tipo y Patoruzu, cubrian cerca del 50%
de la circulacion total de las revistas argentinas. Esta etapa converge con un momento
historico en el que el Estado y el Mercado hacen coincidir sus apuestas en materia de medios
y bienes culturales. Justamente, la “edad de oro”, formoé parte del desarrollo exponencial de
un circuito que incluia a la radio, al cine y a la prensa masiva.

Al promediar la década del cincuenta, se editaban en el pais alrededor de sesenta
revistas de historietas, sin contar las extranjeras, generalmente de origen mexicano.
Comparativamente, en Estados Unidos a traves del sistema de syndicates, existian por la
misma época, alrededor de trescientas publicaciones, con una venta mensual del orden de
los sesenta millones de ejemplares. No menos del 49% de la poblacion norteamericana era
identificada como consumidora habitual de materiales historietisticos. (Rivera, 1992: 5)

Gradualmente, el album de historietas autoconclusivas fue reemplazando a las series de
entregas continuadas y al término de la “edad de oro”, la oferta de novelas graficas se
volvio una formula anacronica y en declive permanente. El ciclo historico que habia

permitido a la historieta ocupar un lugar privilegiado en la industria la encuentra durante la
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década del sesenta, en franco declive: sus indices de produccién ya no volveran a ser los
mismos a pesar del desarrollo de algunos emprendimientos.
La conversion de las revistas en albumes mensuales es un indicador de la retraccion de

la industria. Se trata de una etapa en la que los editores debian motivar a sectores de mayor

poder adquisitivo y captar la atencion de nuevos publicos. Los albumes al ser mas costosos y
cuidados en su edicion buscaban legitimarse en tanto “literatura grafica” ofreciendo

historias completas y en formato vertical. Como vemos los exponentes de la historieta

semanal fueron desapareciendo al término de los cincuenta:

Revista Editorial N° 1 Ultimo N° | Formato | Pdaginas | Impresion | Salida

El Tony Columba 1928 | 1967 Vertical 16 Color Miercoles
El Gorrion Lainez 1932 | 1959 Vertical 24 b/ny color | Jueves
Historietas Lainez 1938 | 1950 Vertical 32 b/n Viernes
Pif Paf Tor 1939 | 1954 Vertical 80 b/n Martes
Fenomeno Tor 1940 | - Vertical 100 b/n Viernes
Espinaca Lainez 1941 | 1951 Apaisado | 68 b/ny color | Jueves

El Pato Abril 1944 | 1963 Vertical 32 b/ny color | Martes
Donald

Intervalo Columba 1945 | 1967 Vertical 48 Sepia Viernes
Patoruzito Quinterno 1945 | 1963 Vertical 32 b/ny color | Jueves
Aventuras Aventuras 1946 | 1956 Vertical 32 b/n Martes
Salgari Abril 1947 | 1950 Vertical 16 b/ny color | Miércoles
Misterix Abril 1948 | 1965 Apaisado | 24 b/n Viernes
Rayo Rojo Abril 1949 | 1964 Apaisado | 68 b/n Lunes

La Revista del | Muchnick 1950 | 1960 Vertical 24 b/ny color | Martes
Superhombre

Fantasia Columba 1950 | 1959 Apaisado | 68 b/n Martes
Boletin Extra Muchnick 1950 | 1950 Vertical 12 b/n Jueves
Puno Fuerte Lainez 1950 | 1960 Apaisado | 84 b/ny color | Viernes
Cinemisterio Abril 1950 | 1956 Vertical 24 sepiay b/n | Miércoles
La Revista de | Muchnick 1950 | 1953 Vertical 28 b/n Miércoles
Robin

lLanza Brava Lainez 1951 | 1957 Apaisado | 48 b/ny color | Jueves
Ping-Pong Difusion 1951 | 1954 Vertical 28 b/ny color | Lunes
Pancho Negro | Sugestiones | 1953 | 1960 Vertical 36 b/n Lunes
Hazanas! Muchnick 1953 | 1955 Vertical 20 b/n Miércoles
Dragdn A.P.I 1955 | 1955 Apaisado | 32 b/n Miércoles
Blanco

Suplemento Frontera 1957 | 1959 Apaisado | 16 b/n Miércoles
Semanal Hora

Cero

Pancho Lopez | Codees 1957 | 1958 Vertical 24 b/n Lunes

Fuente: Ferreiro, Andrés: “La historieta en Argentina. Las revistas del continuara”, Revista Latinoamericana de
Estudios sobre la Historieta, N® 24, vol. 6, La Habana, diciembre de 2006.
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Ya en el primer tramo de la década del sesenta, se evidencian los signos de un
“desgaste” paulatino. La incidencia de los papeles importados, la falta de politicas oficiales y
privadas y el mayor dinamismo de los mercados externos, producen una retraccion que

evidencia su crisis durante los siguientes afios. En 1963, un articulo de Primera Plana daba

cuenta, sin ambigledad, del desaliento que se percibia en la industria:

En estos momentos en Argentina no existen revistas humoristicas que vendan mas de
20.000 ejemplares, a pesar de que hasta hace poco tiempo una publicacion como Tia
Vicenta llegaba a colocar 120.000 vy, en tiempos mas rosados, una publicaccon como Rico
Tipo transponia faclmente la barrera de los 200.000 ejemplares. Ademas, practicamente
toda una promocion de humoristas surgidos hace dos o tres anos ha desapareado
repentinamente de la escena. (Primera Plana, febrero de 1963)

Como dato significativo, en 1961 una revista como Patoruzito vendia 78.719 ejemplares
semanales, mientras que en 1967 su tirada era de 30.726. D’ Artagnan, durante los mismos
anos, editaba 48.527 y 40.811 ejemplares respectivamente, el album Intervalo paso de una
tirada de 53.585 a 41.706 y Patoruzu de 99.407 a 59.058. (Rivera, 1992: 5). A comienzos de
la década del sesenta no solamente fracasan econémicamente las revistas de Frontera (Hora
Cero Mensual deja de publicarse en 1963 y Hora Cero Semanal ya habia desaparecido en
1959), sino también revistas exitosas como Misterix, Patoruzito y Rico Tipo.*

A comienzos de la década del sesenta, Patoruzito, sufre importantes cambios: reduce su
tamafo, reinicia su numeracion como mensuario y presenta historietas completas e
importadas abandonando asi la formula por entregas de titulos nacionales. Este pasaje del
semanario al mensuario es clave no sélo en las revistas de Quinterno, sino en las estrategias
que adoptan el resto de las empresas. Entre otras razones, ello se debe a la llegada de las
publicaciones mexicanas de editorial Novaro. Segun Jorge Rivera si bien son inferiores en sus
contenidos “se imponen por su mayor modernidad grafica, colorido, tamafio y su menor
precio relativo”. (Rivera, 1992: 52)

Otros datos que permiten comprender la fuerza del declive son: una merma de los
lectores debido a la caida salarial que sufren los sectores medios y [:u:n;:rular'na-sf|r una aguda

competencia a partir de la importacion y distribucion de titulos extranjeros, la opcion de los

! La dnica editorial que subsiste a estos avatares es Columba, que mantiene sus publicaciones a costa de bajar
su calidad de edicion. Una de las estrategias a las que apela es aggiornar sus productos mediante la
introduccion del color y la adaptacion de filmes y novelas. Cfr. Cap. 7.

? El salario real cayo un 25,5% en 1959 después de crecer muy poco desde 1955. Vease, Lach, 2005: 334,
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historietistas por un trabajo remunerado en el exterior y la etapa expansiva de la television.
Ningun factor fue determinante, pero en su conjunto, provocaron que al téermino de los
cincuenta, el mercado iniciara su curva descendente.

Cabe advertir que de manera paralela al circuito de historietas “serias” o “de aventuras”,
se produce el desarrollo de publicaciones que exceden esta categoria; de alli que conviene
hacer una distincion entre distintos segmentos del campo. Sincronicamente a la
depreciacion del mercado de aventuras cobra notoriedad el circuito de revistas infantiles. A
mediados de los sesenta surgieron Anteojito (1964) y Lupin (1966) y al término de la década,
las revistas de Cielosur (1969) tuvieron una incidencia importante.® Por otra parte, si bien las
publicaciones de Garcia Ferré® no alcanzaron las tiradas de los afios de oro mantuvieron vital
la industria de ediciones periodicas.

Aunque los indices de produccion habian caido al término de la década del cincuenta, vy
aun antes, no se penso sino hasta finales de la siguiente en una crisis editorial y en Ia
necesidad de cosificar un momento esplendoroso. Las razones de esa ambiguedad vy
desfasaje quiza haya que buscarlas en el modo en el que fue leido el funcionamiento de los
medios durante el peronismo. Durante esta etapa la modernizacion permitié inventar una
renovacion cultural donde ese clivaje no parecia haber dejado cicatrices. (Varela, 2006) A
finales de los sesenta, la fundacion de una “edad dorada” gozaba de rasgos como la
nostalgia, el culto al pasado y la cita deferente a los “maestros” tuvo como marca distintiva
el sintagma “industria nacional”. Sin duda, la invencion de “épocas de oro” forma parte de
un capitulo mas amplio de la historia de los medios y los relatos sobre la historieta no son un
fenomeno aislado de la manera en la que se entendio la industria cultural argentina de esos
anos.

Por un lado, y a finales de los cincuenta, autores, criticos y editores exaltan las virtudes

I.ﬂ'

del medio como exponente de los valores y la “idiosincrasia nacional”, por el otro, la
produccion depende, cada vez mas, de patrones impuestos por la industria internacional. Asi

el dibujante y editor Ramon Columba (“fundador y presidente de la Asociacion Argentina de

* Hacia 1969 surge Cielosur, una empresa que desarrollé tres lineas de publicaciones. Las revistas gauchescas
de Enrique Rapela (“El Huinca”, “Fabian Leyes”), el mensuario Top (que publica historietas de aventuras) y una
tercera vertiente dedicada al humorismo (encargada de publicar “Las diabluras de Jaimito”, reeditar

“Conventillo” y llevar a la historieta personajes televisivos como el Capitan Piluso o Minguito).
* “Hijitus” se publicaba en la revista Antifaz, y tras el éxito de la serie animada para televisién aparecida en
1967, el personaje consigue su propia revista: Aventuras de Hijitus (1969)
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Editores de Revistas”) aseguraba de manera enfatica: “iNuestras revistas de historietas

editan ciento cincuenta millones de ejemplares por ano! No hay pais del mundo que nos

IJF

supere en este renglon. (...) iProducimos carnes, cereales...e historietas!”. (Columba, enero

de 1954)

El tema de “lo adquirido” en oposicion a “lo recibido”, tiene como finalidad altima una
disputa que se libra en el mercado: lo que esta en juego es la importacion y exportacion de
series de historietas. Se trata, una vez mas, del esfuerzo que implica “argentinizarse” en un

mercado de bienes culturales cada vez mas globalizado:

Necesitamos Quijotes, tanto en los estudiantes, como entre los profesionales, jy
tambien entre los editores... porque existe una tremenda responsabilidad historica. A
traves de una historieta, se puede elevar la moral de una nacion, como asi tambiéen
elevar el valor cultural de los “pueblos que no tengan tiempo”, 0 no se preocupen por
aumentar sus conocimientos culturales. En los Estados Unidos, por ejemplo, los
escolares y universitarios, aprenden mas historia u otras materias a traves de una
historieta, que en los aridos textos anquilosados. El ilustrador, es un ser que se debe al

progreso, que se da a la Humanidad. (Lipszyc, 1957)

La entronizacion de la historieta norteamericana convive con una Vvision
“internacionalista” que busca incorporar la historieta argentina a la competencia mundial y
una perspectiva que la pondera en tanto produccion tributaria de una “idiosincrasia criolla”.

"> permiten abonar esta hipétesis.

Los rasgos de la llamada “Escuela Argentina de Historietas
La polémica se centra en la oposicion entre lo vernaculo y lo foraneo, la actualizacion y el
retraso. El realce de rasgos singulares valora positivamente el trabajo local con respecto al
mercado competidor. Para ello se utilizan argumentos retodricos, como las condiciones
desventajosas del profesional argentino o la falta de reconocimiento de su labor creativa.

Los discursos expresan un sentimiento hacia lo extranjero en el que la reivindicacion de “lo

criollo” entronca con una perspectiva chauvinista y nacionalista:

* En el campo profesional se reconoce como “escuela” a la forma de “hacer historieta” en los paises
productores. La narrativa en secuencia tiene “escuelas” que sustentan estilos y géneros definidos, pero las
denominadas “escuelas de historieta” no necesariamente involucran a las narrativas. Los estilos no definen la
forma de contar sino la forma de representar. El término “narrativa” incluye todas las decisiones que debe
adoptar el dibujante a la hora de montar el relato. Al ser narrativa en secuencia, el paso del tiempo se
representa a través de la sucesion de imagenes: la historieta “transforma” el tiempo en espacio. Esta
conciliacion de opuestos, permite fijar tensiones al interior de su estructura: sucesion/simultaneidad,
fondo/figura y dibujo/palabra.
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A lo largo de la Segunda Guerra Mundial, Superman solo se bastaba para superar en
ventas las ediciones reunidas de Time y de Life: trescientas revistas, con un tiraje total
de sesenta millones de ejemplares mensuales, eran devoradas por el cuarenta por
ciento de los habitantes de USA; entre los menores de veinte afios, esa proporcion subia
a vertiginosamente 95%. Sin llegar a esos extremos, algo parecido ocurrio en la
Argentina hada la misma época (120 millones de ejemplares anuales durante la década
del cuarenta), cuando las historietas nacionales desbordaron el mercado para invadir
comodamente el resto de Latinoamérica. (Cousté: Primera Plana, 15 de octubre de
1968)

Esta vision esta presente en distintas etapas de la historia de la historieta. Por ejemplo,
una investigacion de Dibujantes (diciembre de 1954) ofrecia un cuadro comparativo
confeccionado para poner en evidencia que la mayor parte de las publicaciones cuentan
entre su material, con “historietas nacionales”. El articulo enfatiza que los dibujantes
argentinos estan en condiciones de producir “historietas nacionales en calidad y en
cantidad” y se recalca que las cifras hablan “de la idoneidad de los dibujantes de historietas

de nuestro pais”:

" “a "
K e o
.:::::H la g § § g § _E. E o Historieta Procedancs
cién i E| 8T8 © § T g mads popular
32(83|38|38| 38
FANTASMA 3 183 | 183 | - wok: | 0 Tesmento de W |
excentrico
INTERVALO EXTRA 163 124 124 - 100% “Aventura completa” Nacional
PING PONG 161 178 126 52 70,78% “Catapato” Nacional
MISTERIX 319 212 146 bb 68,86% “Misterix” Nacional
IMPACTO 72 118 78 40 66,10% “Mascara Roja” Nacional
INTERVALO 493 255 155 100 60,78% “Aventura completa” Nacional
PATORUZITO 468 245 146 99 59,59% “Patoruzito” Nacional
RAYO ROJO 263 93 49 44 52,68% “Colt” Extranjera
PONCHO NEGRO 50 181 89 92 49 17% “Poncho negro” Nacional
FANTASIA 225 195 82 113 42,05% “El Ledn de i:ram:ia" Nacional
EL TONY 1358 195 15 120 38,46% “El Ledn de Francia” Nacional
LANZA BRAVA 176 109 39 71 34,85% “Rusty Riley” Extranjera
' PURNO FUERTE 217 181 | 49 132 | 27,07% | “Dick Tracy” Extranjera
EL GORRION 1142 273 58 215 21,25% “El Zorro” Nacional
TIT BITS 2365 80 12 68 15,00% “La Sombra” Extranjera
EIPATO DONALD 532 270 - 270 - “El Pato Donald” Extranjera
PASIONES BLANCAS 60 187 - - - “Dr Boves” Extranjera

Durante la etapa se resaltd no solo la importancia de una produccion local enfrentada a

una industria internacional, sino también la necesidad de que estas producciones revelen la
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“idiosincrasia nacional”.® No sélo se trataba de una competencia de mercado respecto del

volumen de produccion, sino también de una lucha por la legitimacion del medio local. En el

mismo sentido, bajo el titulo “Jerarquizar la historieta” un editorial, destacaba:

En nuestro pais, hay mas de treinta revistas de historietas para “chicos y grandes” que,
sumados los tirajes, llegan a una suma millonaria. (...) Ensefian su folclore, sus
costumbres, sus tipos? iEnsefian la idiosincrasia viril de sus habitantes? (...) seres
despojados de todo parentesco con nuestro gaucho, con el guaso chileno o con el
charro mexicano...Y afirmamos que nuestros ninos, influencaados por esa politica
nociva, nacen y viven en una admiracion desmesurada -que luego se convierte en
snobismo- a todo lo extranjero dejando a un lado lo verdadero, lo perdurable, lo
profundo que es para nosotros, lo indoamericano. (Dibujantes, abril de 1956)

En este contexto, el emprendimiento de Oesterheld vendra a funcionar como un faro de
avanzada que produce una reactivacion en la produccion local. Sus revistas incentivan a los
lectores a demandar una “historieta adulta” y habilitan la ampliacion del publico al extender
el circuito hacia las capas medias. Los articulos resaltan como cualidad que Frontera coloque
sus productos en el mercado internacional: “dio el primer paso importante en el sindicalismo
profesional argentino. (...) sus historietas estan siendo distribuidas en todo el mundo por

intermedio de la agencia Mundipress (...) que el ejemplo cunda”. (Dibujantes, N° 29, 1957)

2.- Frontera: industria nacional

En un momento previo a su experiencia como editor, Oesterheld realizo los guiones de
la revista Dragon Blanco (editada por A.P.l.). Esta publicacion, de formato apaisado, con
aventuras del tipo “continuard” y de tematica diversa, parece ser el primer intento del
guionista de realizar un producto a su gusto. La coleccion cerré rapidamente y a mediados
de los cincuenta, Oesterheld comenzé a madurar su propia empresa. El hecho es
sintomatico: mientras que en Abril debia responder a directivas, la autogestion le permitia
sortear las imposiciones que supone el trabajo por encargo: “Civita participaba mucho en el

& B & # & @ 8 # Fr -.l'
juicio de las historietas (...) Y ahi, precisamente, surgia la censura.

® Este discurso se evidencia tanto en los editoriales y publicaciones como en las historietas mismas. De manera
paradigmatica, las creaciones de Dante Quinterno resaltan esta ideologia nacionalista. Sus personajes, provistos
de una moral conservadora y esquematica trazan identidades fuertemente maniqueas. Un analisis de las
caracteristicas de Patoruzu puede verse en Steimberg, 1970; 1973.

” La cita es del reportaje realizado por Carlos Trillo y Guillermo Saccomanno el 5 de marzo de 1975. La edicion
se realizo en 1980. En esa ocasion, se reprodujo parcialmente debido a la censura impuesta por la dictadura.

El oficio de las viiietas. La industria de la historieta argentina, Buenos Aires, Paidos, 2010 - Capitulo 1 15



Antes de comenzar a publicar sus revistas, Oesterheld opta por novelar sus personajes:
Sargento Kirk” y “Bull Rockett”. Tras negociar con Civita los derechos de las series, publica en
formato pocket nueve novelas cortas. Tras el éxito alcanzando por estas versiones, deja de
dirigir Misterix y emprende su editorial. Asi realiza un pasaje de empleado a promotor de su
propia empresa: “Tenia la idea de hacer unos libritos, de aprovechar el nombre y el prestigio
ganado con los guiones y los personajes”. (Saccomanno y Trillo, 1980: 107) En coincidencia con el
auge de las ediciones de autor y el nuevo periodismo grafico, la empresa innovo la industria
local de historietas. Entre 1957 y 1963, etapa de su fundacion y declive, Frontera publica sus

revistas en diferentes formatos y periodicidades:

Revista Inicio cierre Periodicidad Formato Cantidad de paginas E::;:I
] ] Apaisado L

Frontera Abril 1957 | Abril 1961 Mensual 130 x 195 mm 68 paginas 52,50
Mayo : Ei%

Hora Cero Mayo 1957 1963 Mensual Apaisado 68 paginas 52,50
Siﬂ::nf:;?ﬂ Septiembre | Noviembre Semanal Apaisado 8 paginas (incluyendo $1.50
2 1957 1959 (miércoles) | 195x 226 mm tapa y contratapa) :

Semanal
Frontera Abril Mayo ,

Extra 1958 1963 Mensual Vertical 68 paginas $6
Hora Cero Julio Mayo Vertical .

Extra 1958 1963 Mensual | 550% 100 man i i 6

Fuente: Cuadro realizado por la autora

El logo de la editorial, dibujado por Joao Mottini, tiene un “guifno quijotesco”: en las
tapas se recorta la figura de un indio pampa sobre el anca de su caballo mirando hacia el
horizonte. El disefio de logotipos y titulares estuvo a cargo de Pablo Pereyra, Director de
Arte de Frontera y por entonces profesor en la Escuela Panamericana de Arte. Su pasaje
como creativo en agencias permite imprimirle a las tapas una grafica moderna. Asimismo, su
experiencia como publicista, le permitid organizar estrategias de mercadeo promocional:
mientras que en una revista se anunciaba la salida de una serie, en la otra se ofrecian
avances de los argumentos para cautivar al publico.

Las publicaciones fueron confeccionadas a bajo costo para economizar la impresion.

Durante la etapa, las restricciones de papel generaron politicas de abaratamiento del

Afios mas tarde se publico fragmentadamente en Pagina 12 y de manera completa en: La Bafiadera del Comic,
2005. La cita pertenece a: Saccomanno y Trillo, 1980: 107.
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material de produccion. Una tactica que seguian las editoriales era editar en formatos muy
pequefios para aprovechar los sobrantes de impresion del pliego del papel.® En el primer
numero de Frontera se presentan cuatro series en capitulos completos, todas con guiones
de Oesterheld. Las ediciones mensuales ofrecen un contenido integrado por historietas
autoconclusivas: “historias breves y contundentes en vez de interminables folletines por
entrega”.

Tras el éxito de las revistas mensuales, se editd6 Hora Cero Semanal adoptando el
criterio de novela por entregas. La tapa se realizé a dos colores (por lo general, una
ilustracion en blanco y negro acompanada por algun rasgo destacado en color) y el cuerpo
principal en papel obra. Aunque conservaba el formato apaisado de Hora Cero, disminuyo la
cantidad de paginas y aumento su tamano. Su relevancia es que alli comienza a salir: “Una
cita con el futuro: el Eternauta; memorias de un navegante del porvenir”. La serie sostuvo de
un modo inédito la atencion de los lectores; a tal punto que cuando concluyo después de
dos anos de aparicion regular, el semanario dejo de publicarse. El trazo ejemplar de
Francisco Solano Lopez es fundamental para el desarrollo y tendido de la trama.

En efecto, Oesterheld estaba escribiendo una novela y la ventaja de ser el editor le
permitia extender la historia e imponer a la trama el ritmo mas conveniente. Ya el editorial
del primer numero de Hora Cero Suplemento Semanal, formulaba una declaracion de
principios. Bajo el elocuente titulo “Defendamos la historieta”, Oesterheld sentaba su
posicion a la par que adjudicaba a su trabajo una jerarquia superior respecto de otros

productos del mercado:

La historieta es mala cuando se la hace mal. (...) entendemos por buena la historieta
fuerte, lIa historieta que sabe ser a la vez reda y alegre, violenta y humana, la historieta
que agarra con recursos limpios, de buena ley, la historieta que sorprende al lector,
porque es nueva, porgue es original, porque es modemna, de hoy, de manana si hace al
caso. Frontera y Hora Cero son prueba de lo que decmos: los lectores saben ya qué
distinto es el material que ofrecemos. Con Hora Cero Semanal entendemos habemos
superado: estamos seguros de entregar un grupo de historietas de calidad tal como
dificilmente se volvera a reunir. Las presentamos con legitimo orgullo de editores,
sabiendo que con Hora Cero Semanal, hacemos un nuevo aporte de valor al grupo de
revistas que, dando la espalda al material importado, mas barato pero casi siempre
inferior, prefieren abrir sus paginas al material argentino. (septiembre de 1957)

® En este sentido, Oesterheld toma una tactica ya implementada en Abril. La editorial, utilizaba los recortes de
papel descarte para la creacion de nuevos titulos. Asi surgié Rayo Rojo cuyo formato variaba de acuerdo a la
disponibilidad de papel, llegando a medir seis centimetros de altura.
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El editorial argumenta su diferencia con respecto a las matrices de genero imperantes y
busca inscribir a las revistas de Frontera en un sistema de literatura nacional. El discurso
pretende atraer a los lectores atribuyendo a las series virtudes y facultades persuasivas:
“moderna”, “original”, “de buena ley”, “de calidad”, “argentina”. De lo que se trata, es de
construir una forma de validacion y de consagrar mediante una estrategia retorica un
producto distintivo. Por otra parte, las cartas de lectores acreditan esta busqueda de
legitimacion ya que resaltan la calidad de la escritura de Oesterheld por sobre la del resto de
los “argumentistas” y destacan su capacidad virtuosa de mantener el suspenso y la emocion.

Otra caracteristica de Frontera es la organizacion periodica de concursos entre los
lectores. Por ejemplo, un anuncio presenta bajo el titulo “El feliz Robinson de 195%” al
ganador de una competencia. El premio consistia en un viaje “con todos los gastos pagos, a
la isla de Robinson Crusoe”: “es argentino, de 18 anos, 1.90 de estatuta, estudiante de Bellas
Artes, en Cordoba. Su viaje a la isla Juan Fernandez se efectuara durante el mes de marzo
proximo. Oportunamente informaremos a todos sobre su aventura. °

A pesar de su derrumbe financiero, durante el periodo comprendido entre los anos
1957 y 1961, Frontera genero un espacio para cualificar el mercado. Las series que se
editaron durante esos anos, tanto a nivel de sus ilustraciones como de sus argumentos,
ofrecieron a sus lectores productos enfrentados a los vigentes. Sustentadas en el éxito de
sus predecesoras y en la maduracion profesional de su editor, estas publicaciones

transformaron el mercado y causaron impacto en sus lectores. En este sentido, subraya el

dibujante Antonio Presa:

A los 18 anos, despreciaba la historieta, ya habia leido muchas cuando era muy chico y
para mi estaba agotada. Entonces empecé a leer literatura, a Kafka y a Hesse y me daba
cuenta que la historieta era limitadisima, que era practicamente un arte drcense. (...
Para mi la historieta era demasiado primitiva, demasiado tonta. Cuando surge Frontera,
descubro un autor que ya conocia pero en un aspecto que no conocia. Surge un valor
distinto, surge la narracion. (...) Es el paradigma de la historieta moderna. (Presa, 2005)

! o F L)
El “vencedor”, publicé mas tarde su relato: “A partir de alli se sucedieron una serie de comunicaciones con la
editorial y, entre ellas, recibi una carta del maestro Breccia con sus felicitaciones. (...) jImaginen todas esas

circunstancias que se me presentaban de golpe! Me hacian vivir anticipadamente una fantasia inalcanzable”.
(Revista TOP, 1982)
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Oesterheld adopta el sistema de seudénimos y bajo la firma de H. Sturgiss o C. de la
Vega, escribe decenas de historias para sus revistas. Desde su domicilio redacta, disefia y da
forma a cada una de las revistas. Durante estos anos su esposa Elsa y su hermana Nelly
contribuian con el tipiado de los guiones y su hermano Jorge (quien firmaba como Jorge
Mora) con el desarrollo de algunas de sus series. La opcion de tipo familiar en el manejo
empresarial da cuenta de ciertas limitaciones a la hora de enfrentar la organizacion. Algunos
dibujantes fueron conscientes del obstaculo que suponia una labor tan abarcativa: “no se
puede escribir 12 argumentos de historietas distintas, todos los dias encerrado adentro de

IH‘

una pecera, y al mismo tiempo administrar y estar en la cocina editorial.” (Solano Lopez,
2003a)

Esta idea es compartida por Hugo Pratt cuando considera que uno de los descuidos
empresariales del guionista fue no haber delegado la escritura de las series consagradas: “no
quiso perder la propiedad intelectual de sus personajes (...) Sobrevaloro su capacidad
guionista”. (Sasturain, 2004: 53) Su reticencia para producir las historias en colaboracion y
su indiscriminada eleccion de los trabajos, lo llevaron a una situacion en la que el volumen
de produccion superaba su capacidad creativa: “Usaba la noche para escribir, sobre todo el
silencio total. Muchas veces se levantaba a las cuatro o cinco de la madrugada o se acostaba
a esa hora” (Sanchez, 2006)

La idea de conformacion de una cooperativa atrajo a los mas prolificos profesionales,
entre ellos: Francisco Solano Lopez, Carlos Roume, Alberto Breccia, Ivo Pavone, Hugo Pratt,
Carlos Vogt, Daniel Haupt, Eugenio Zoppi, Néstor Olivera, Julio Schiaffino, Leopoldo

Durafiona, Jorge Moliterni y Arturo del Castillo. Evidentemente, intervenir en la gestacion de

una empresa resultaba una propuesta sugerente para los historietistas:

Oesterheld nos junta a todos en la casa y nos dice “vamos a hacer algo diferente, vy en
cierto momento, cuando la editorial tenga ganandas van a tener todos una
participacion societal y cooperativa en la editornial’. Nos habiamos entusiasmado
mucho. Nos planteod la cosa asi: “supongamos que en las editoriales pagan promedio
$20 el cuadrito, nosotros vamos a pagar $30, pero no los tenemos” Asi que se anotaba
todo en un cuadernito, tipo de almacén, para que cuando hubiera dinero, se repartiera
entre los dibujantes. (...) Pero sucedio que la diferencia, el plus, no estaba ni estuvo
nunca. La calidad del material era muy buena, y el trato, era muy estimulante (...).
Cuando llegdo el segundo o tercer afio nos sentimos desencantados. (Solano Lopez,
2003c)
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Una de las diferencias de Frontera con respecto a otras empresas, fue su compromiso
de no retener los originales. En contraste a otros editores que no pagaban los derechos de
reedicion, se establecio una politica sobre la propiedad de los dibujos. Con todo, la ventaja
del proyecto era doble: aseguraba una retribucion mas alta a la del mercado nacional y
ofrecia la posibilidad de trabajar en historias calificadas. Los dibujantes reciben directivas
aunque “disponen de libertad” para imaginar los rasgos de nuevas series. Oesterheld
completa esta idea aseverando: “No los perseguia con imposiciones de ninguna clase vy
podian cambiar alguna secuencia”. (Saccomanno y Trillo, 1980: 106) Solano Lopez, subraya al
respecto: “No habia declaracion de principios ni discusion ideologica, eran valores
compartidos sin necesidad de expresarlos.” (Solano Lopez, 2003c)

A pesar de la innovacion tematica y estilistica, la empresa no pudo enfrentar las
dificultades financieras. Carente de una mente empresarial que pudiera llevar a adelante
tareas administrativas y gestiones comerciales, a su editor no le bastdo la puesta en
circulacion de sus series para la obtencion de un rédito sustentable. Por un lado, Frontera
carecia de una imprenta confiable y de una cadena de distribucion agil y con alcance
nacional. Al no poseer un taller de impresion propio (como la mayoria de las editoriales del
mercado) se subcontrataba esta tarea. Por otro lado, mientras que las casas editoras de
mayor tradicion, se encargaban de destruir los rodillos y planchas de impresion de los
numeros que distribuia para evitar que ingresaran al circuito de copias ilegales, en Frontera
no se tomaban medidas para supervisar la venta. En este sentido, es sugerente la

perspectiva de Solano Lopez:

Misterix, previamente a la aparicion de Frontera vendia 220.000 ejemplares por semana.
Cuando Frontera empezo a sacar el Suplemento Semanal, donde estaba induido El
Etermauta, las ventas de Misterix bajaron de 220.000 a 40.000. (...) Tengo la siguiente
imagen de los hermanos Seijas, que eran los imprenteros: los imagino mirando por la
puerta, para ver como se iba el distnbuidor con la tirada prevista, y cuando daba la vuelta el
camion, uno le dedia al otro: ‘ya se fueron, apreta el boton y tira los otros 90.000 que yo
voy llamando al distribuidor, para dedrle que esta tarde le mando los 90.000 que faltan'.
(Solano Lopez, 2003c)

Otro de los factores que llevaron al cierre fue el deterioro en la paga a los dibujantes.
Con los primeros retrasos y la acumulacion de deudas financieras, los profesionales optaron
por realizar colaboraciones para revistas del exterior. En la ultima etapa se evidencia la

inclusion de material de importacion, fundamentalmente de origen inglés. El circuito
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inaugurado por Oesterheld como estrategia de comercializacion, instaldo una practica que
funcionoé a partir de entonces como cimiento del trabajo de los historietistas: la colocacion
de material local en el mercado internacional. Con las nuevas oportunidades en Inglaterra, a

través de la agencia Fletway, los dibujantes renunciaron al proyecto. ' pestaca Antonio

Presa:

Oesterheld, todo el material que esta publicando lo lleva a Europa. Y sin darse cuenta le
vende tambiéen el equipo de gente que colabora con él. Europa descubre que hay una
cantidad enorme de dibujantes potenciales, muy buenos. Entonces mandan a sus
representantes para armar Agencias en la Argentina, y de golpe y porrazo, sus revistas
se quedan sin estrellas. (...) Oesterheld no puede hacer las revistas con dibujantes
inexpertos, contratar a otros dibujantes, pero tampoco puede ponerse a la altura de los
europeos y mantener el pago a su equipo. (Presa, 2005)

Ya en su etapa final, Frontera comenzo a editar la revista Ernie Pike Batallas Inolvidables,
en la que se explota el exito alcanzado por el mitico personaje. Constantemente Oesterheld
recurre a la estrategia que le habilita su destreza técnica: renovar sus series mas populares
mediante la prolongacion de los argumentos. Instruido como esta en la fragmentacion de los
guiones, posee la capacidad de extender las historias y alterar las tramas intercalando
pequenos cambios en series. La pericia consiste en maximizar los beneficios que les procura
un fondo permanente. Sus historias constituyen un “stock” que asegura el ingreso rapido y la
posibilidad de explotar un producto ya probado.

A partir de 1961, como consecuencia de las deudas contraidas, los titulos pasan al
editor Emilio Ramirez. Bajo la denominacion “Coleccion Frontera” se da continuidad a las
series hasta 1962. Ramirez reedita “El Eternauta” en tres tomos mensuales; asi surgio El

11 . : - .
Eternauta™™ publicada en formato apaisado y con una presentacion notoriamente

Y El dibujante Victor Hugo Arias, deja testimonio de esta experiencia comun a varios dibujantes del staff de
Frontera: “Aparece Hora Cero y Héctor Oesterheld me invita a colaborar en ella. Tenia ya para entonces
bastante como para divertirme trabajando, cuando recibi una carta de Inglaterra en la que decian que
necesitaban dibujantes para sus revistas y que habian visto trabajos mios, por lo que, al ver que mi estilo se
adaptaba a sus publicaciones me proponian trabajo. Quinientos ddlares por cada historieta. jOh, los délares...!
Hicimos trato. Me llego el primer script, realicé el trabajo, y también expedi el segundo trabajo realizado, pero
después llegd una carta diciendo que como habia problemas con el Correo Argentino entonces, me proponian
que me fuera a trabajar alla. Que me pagarian mas, y que ademas me ayudarian con el viaje, casa, etcétera.
Obviamente parti, primero solo, y después con mi familia. Empezaban los afios sesenta.”. (Arias, 1986)

"' para esta edicién, Julio Schiaffino realiza nuevas ilustraciones en colores para las portadas, y se retocan los
dibujos de algunos cuadros para facilitar la lectura de la obra. Ver: Garcia y Ostuni, 2002: 131.
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moderna.Tan significativo fue el éxito de la reedicién que ya el segundo tomo anunciaba la

salida de una “nueva” publicacion dirigida por Oesterheld y con un titulo homénimo:

En muy pocos dias, todos los ejemplares desaparecieron de la calle y nos fue imposible
atender a los lectores que se acercaron personalmente para comprar un ejemplar en
nuestras oficinas. (...) he aqui el resultado: {”El Eternauta” seguira publicandose! ;Cémo
sera esa revista? Suspenso, suspenso, amigo lector, pronto, muy pronto, lo sabra. Eso si,
un consejo triple: coleccionela, coleccionela, coleccionela...

Si bien la formula del suspenso busca mantener la expectativa para generar un
mercado, la recomendacion de armar una coleccion da cuenta de un momento en que las
“revistas efimeras” comienzan su curva descendente. En febrero de 1962 salié en los
quioscos El Eternauta, llevando impreso un numero 4, explicitando su continuidad con los
tomos anteriores. Sin embargo, el producto esta vez es diferente. Con un promedio de cien
paginas mensuales, la revista deja de ser apaisada para pasar al formato vertical y es mas
cercana al magazine de divulgacion cientifica que a una revista de historietas. Siguiendo el
estilo de Mas Alla, se incluyen cuentos ilustrados y articulos de divulgacion cientifica. En
este marco, se destaca la renovacion de "El Eternauta”. Oesterheld se encarga de redactar
toda la revista asi como la adaptacion de la serie en formato de novela ilustrada.™” La saga se
prolongd hasta febrero de 1963 y concluyo en su numero quince. El pasaje a novela se
vincula con el interés de Oesterheld por obtener el reconocimiento de su produccion,
intentando cada vez que puede trasponer las normas que impone la escritura de un guion.

Tras el quiebre de Frontera, y a partir de la segunda mitad de la decada, Oesterheld
produce copiosas series y comienza a tentar suerte en nuevos géneros para sostener su
economia. Asi realiza historietas dirigidas al publico femenino (Karina) y al infantil (Billiken y
Patoruzito Escolar). Ademas de ensayar algunos trabajos de caracter humoristico se
incorpora en el relanzamiento de Misterix y Rayo Rujn.H Finalmente, a finales de los sesenta
comienza a trabajar para la editorial chilena Zig Zag. Esta empresa, reedita sus titulos y le
encarga nuevas series para dar contenidos a sus publicaciones. Pero su trayectoria, a finales

de los sesenta, tuerce radicalmente el curso. “El Eternauta” en Gente evidencia ese pasaje.

2 Algunos de los dibujantes que ilustraron la saga novelada fueron: Julio Schiaffino, Walter Fahrer, José

Mufioz, César Spadari y Leopoldo Durafiona.

" En 1962 Yago habia comprado el fondo de Abril y relanzé Misterix, Rayo Rojo. Durante este periodo (1963-
1968) se destacan dos series de Oesterheld: "Watami” y “Mort Cinder”.
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3.- Aprender practicando: maestros y aprendices

En este apartado el interés es reconstruir el modo en el que se configuré la profesion del
historietista en la Argentina para explicitar las condiciones de produccion y reconstruir las
expectativas de movilidad. Para analizar perfiles profesionales y practicas editoriales, me
detendré en algunos hitos de la etapa de esplendor y en la transformacion sufrida durante
las decadas del sesenta y setenta. Durante ese “pasaje” es donde se distinguen cambios
sustanciales en el modo de produccion de los autores y en la autopercepcion del medio.

Los rasgos que adquiere la figura del profesional de ninguna manera componen un
cuadro armonioso. Por el contrario, las tensiones que se produjeron durante los anos de
consolidacion del oficio, persistieron durante décadas como una “marca de origen”. Durante
los anos de apogeo se afirman las trayectorias en un espacio con instancias de
reconocimiento y rechazo. En ese sentido, es notable el conflicto entre el sesgo comercial
que adquiere la produccion y el “proyecto creador” de sus realizadores.

Animados por la esperanza de obtener un “golpe de suerte” los historietistas
permanecian atentos a la llegada de una postergada recompensa. El deseo de legitimidad y
el fantasma de alcanzar, algun dia, un destino artistico impulsa varias trayectorias.
Obviamente, no todos los dibujantes y guionistas atraviesan por una crisis de “las ilusiones
perdidas” y son dominantes los profesionales que buscaron obtener, por sobre todo, una
rentabilidad solvente. Pero no puede obviarse la persistencia de otra posicion: la de aquellos
gue viven su estado como una “circunstancia” permanente.

Uno de los caminos mas frecuentes para acceder a la profesionalizacion era formando
parte de los equipos de syndicates y empresas creativas. Editores y dibujantes como
Guillermo Divito, Ramoén Columba, Dante Quinterno y Héctor Torino supervisaron sus
trabajos bajo un método de “produccion colectiva”. No es casual que estos dibujantes
provengan, al mismo tiempo, del campo publicitario en donde la segmentacion “creativa” de
la produccion siguio los mismos patrones. Las experiencias de Eugenio Zoppi, lvo Pavone y
Juan Zanotto nos permiten dar cuenta de como se “entrenaba” a los dibujantes para

homogeneizar un criterio profesional:

Eugenio Zoppi: En la editorial, pasabas a ser permanente después de haber hecho
veinticuatro colaboraciones. Eramos del gremio de periodistas. En historieta ese
numero se hace rapido (...) En Patoruzito, se le daba prioridad al dibujo, en Columba no.
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En Abril, se llego a hacer un codigo técnico e instructivo, era un manual fabuloso. Cosas
como que el personaje que hablaba tenia que estar a la izquierda, una cosa importante,
porque sino las llaves se cruzaban. Y al que hablaba primero pero estaba segundo, habia
que hacerle un globo largo para no desubicar al lector, esas cosas. (Zoppi, 2002)

lvo Pavone: Comienzo a trabajar desde muy abajo haciendo todo tipo de tareas, de
“pegotero”, dibujando a lapiz, pasando a tinta, terminando, completando vifietas de
otros, etcétera, casi te diria que era un trabajo de oficinista. Cuando finalmente me
asenté se me permitio hacer lo que en realidad mas me gustaba y que era la idea de
cuando me decidi por el viaje a Buenos Aires: dibujar historietas. (Pavone, 2003)

Juan Zanotto: Empece a estudiar dibujo en |la Escuela Norteamericana, luego se llamo la
Escuela Panamericana. Primero, estudie con Carlos Clement por correspondenda, vy
despues en la Escuela. Y mas tarde, ya sali a buscar trabajo. Y tuve suerte y encontre
trabajo en una editorial llamada Codex, en su coleccion de Publicaciones Universales,
que hada un anexo sobre las historietas. Era muy interesante. (Zanotto, 2003)

Las citas describen un sistema de trabajo basado en la estratificacion y division interna
para la fabricacion a gran escala. Respondiendo a un modo de trabajo de tipo fordista
aungue un personaje o una serie sean inventados por un autor original “poco después el
autor es sustituido por un equipo, su genialidad se hace fungible, su invento producto de
oficina”. (Eco, 1999:260) Conocer la “cocina” del quehacer historietistico, suponia un valor
agregado para aquellos que deseaban entrar al mundo profesional. Si bien se recalcaba en
distintas publicaciones y academias que la tarea era “sacrificada”, al mismo tiempo, se
aprecia que el trabajo en los estudios o en los hogares “siempre es placentero”. Sobre los
tableros, los dibujantes sonrien y producen a gusto.

Los profesionales estables (que habian seguido el mismo derrotero que aquellos que
pujaban por ingresar al circuito) animaban a los amateurs augurando que el trayecto hacia
la consagracion requeria de resignacion y disciplina. Asi, Edgardo Vazquez Lucio (Siulnas)
sostenia en un articulo bajo el titulo elocuente “La ductilidad del artista” que copiar estilos,
era uno de los pasos obligados para el éxito. El argumento es contraponer una maquina al
ritmo de un dibujante: “no nos horroricemos cuando nos juzguen “ductiles” porque ello es la
prueba fehaciente de nuestra superioridad ante el mecanismo” (Dibujantes, septiembre de
1954)

Basando sus criterios en el mercado, Ramon Columba aseguraba que en el dibujo
habia una carrera promisoria. Es significativa la comparacion con la industria Disney en

donde se busca ponderar la produccion local a partir de patrones de abundancia: “Cuando
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estuvo Walt Disney en Buenos Aires, hace dos afos, quedo sorprendido cuando le presenté
a casi trescientos dibujantes argentinos: “No sospechaba encontrar un foco tan grande vy
dudo que lo supere Nueva York”, me dijo”. (Columba, 1954)

Bajo la presentacion “Verdadero ejemplo de constancia y dedicacion” el dibujante
Mazzone del equipo creativo de Quinterno resalta: “Creo que hice de todo (...) desde
vendedor de diarios hasta armador de autos, hasta encontrarme verdaderamente con lo
mio”. (Dibujantes, enero 1954)** En sus comienzos se destaca el oficio y el entrenamiento
previo: “El manejo de las pesadas herramientas que utilizaba para el armado de los autos,
me habia alterado en tal forma el pulso, que a mi linea de dibujo yo la llamaba “tembleque”,
debiéndoseme adaptar los trabajos a esa caracteristica”. (Mazzone, op. cit.) De igual
manera, los guionistas encontraban en l|a historieta |la posibilidad de ascenso social.

Leonardo Wadel deja constancia de su experiencia:

Estudiante regularon, estudioso apasionado, ferretero, bazarista y pinturero en el
comercio de la familia, corredor de invendible chatarra, vendedor pésimo en bazares
oligarquicos. (...) Oficina que era redaccion, contaduria, recibitorio, expedicion, embalaje,
dibujantes, traductores, depodsito, todo magicamente distribuido. Publicaban casi
exclusivamente historietas y novelas de origen inglés. Salvo una yanqui, afanada con
mucho caradurismo: “Terry y los piratas”. Yo hacia las traducciones de los soporiferos
textos al pie de los cuadritos. (Wadel, 1986)

Los recién iniciados tuvieron, al menos, dos recursos para instruirse en el oficio. El mas
acostumbrado consistia en llevar muestras de dibujo a la editorial y esperar que al editor le
guste la carpeta para comenzar una prueba como ayudante en alguna serie consagrada.” El
segundo, implicaba entrenarse como colaborador en alguno de los estudios que los
denominados “maestros” tenian en sus casas y que funcionaban como talleres-escuela. En

I.ﬂ'

todos los casos, el consejo ofrecido por el “experto” opera como incentivo para serenar el

entusiasmo de los jovenes aficionados:

Me agobia la responsabilidad de pensar que muchos hacen depender de mi su porvenir.
Eso es demasiado. Yo lo unico que puedo hacer es darle las normas que, a mi juicio,
sirven para llegar (...) Buscar, primeramente, un maestro de los consagrados y copiar su

Iq' o« F i '
En el mismo nimero, el articulo “Aventuras de un dibujante pobre” desarrolla la labor de otro profesional,
ésta vez, no tan prolifico como el anterior pero que por su afan, “promete”: “es posible que algin dia Paz sea

conocido (...) ejemplo de lo que puede realizar un joven con fe y con lapiz en la mano”.
' Es ilustrativo el testimonio del dibujante Carlos Vogt: “Si les gusta el estilo de determinado maestro, siganlo;

incluso copienlo descaradamente. Sera una excelente base para adquirir el oficio”. (Vogt, 1986)
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estilo. Copiarlo tanto como se pueda, vy una vez adquirido el estilo, practicar del natural
hasta moldear cada uno su personalidad. (Columba, op. cit.)

Ahora bien, la industria local de historietas sigue el derrotero del sistema de sindicates
creado en Estados Unidos. El previo desarrollo de las distribuidoras de noticias en la
industria periodistica norteamericana, junto al pujante mercado de cémics, motivo la
aparicion desde comienzos de siglo de agencias intermediarias para la publicacion de estos
materiales. El impulso de un método de estandarizacion de la produccion y division del
trabajo creativo, se produjo cuando en 1915 se conformo la agencia internacional King
Features Sindicate."®

Asi, las empresas periodisticas se libraban de contratar dibujantes propios al mismo
tiempo que renunciaban al derecho de exclusividad sobre los materiales publicados. La
creacion de los syndicates supuso un progreso en terminos comerciales. Al desvincular la
produccion de comics de las redacciones de los diarios se difundio el producto por otros
canales. Gradualmente, la ampliacion del medio aparejo su regulacion técnica: se uniformo
el formato de las vifietas, las dimensiones de las tiras, la cantidad de cuadros, etcétera.

En la Argentina, la adopcion de manuales para la creacion en equipo siguio la formula

.17 Las traducciones defectuosas y las adaptaciones

adoptada por la industria internaciona
apresuradas daban cuenta que la produccion local seguia una logica ya perfeccionada. Los
proyectos fueron llevados a cabo por autores que una vez profesionalizados idearon sus
propios emprendimientos. Son significativas las asociaciones de tipo familiar, como es el
caso de los hermanos Columba, los Civita y los Oesterheld. Por otra parte, empresas como
las de los dibujantes Dante Quinterno (Patoruzu, 1936) y Guillermo Divito (Rico Tipo, 1944),
evidenciaron el conocimiento publicitario a la hora de proyectar sus revistas.

Quinterno le agrego su copyright a las licencias de comercializacion, para rentabilizar

o 1 4 : . - : g 18
el merchandising de sus creaciones: munecos, indumentaria, posters, disfraces, etcétera.

De alli que una vez que el “Sindicato Dante Quinterno”, estuvo diversificado, su creador

'* su fundador, Moses Koenigsberg, desde 1905 se dedicé a la distribucién de cémics para la cadena Hearst.
Una de las consecuencias de la estandarizacion fue la implantacion de géneros y formatos, como la family strip.
Si bien el dibujo tenia una intencién satirica, los argumentos eran respetuosos de la institucidn familiar y la
ideologia burguesa que retrataban. La satira de Mc. Manus, “"Bringing up Father” fue la primera que alcanzé
sindicacion mundial y una de las primeras publicadas en nuestro pais.

¥ Siguiendo a Jorge Rivera (1971) en los primeros afios de los cincuenta en Estados Unidos se crea el
Newspaper Comics Council, la Comics Magazine Association, entre otros cddigos.

¥ Una recopilacion avant la letre del merchandising de Patoruzi puede verse en: La Bafiadera del Comic, 2001.
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licencio la figura de Patoruzu con fines comerciales. En el caso de Divito, cabe destacar que
el éxito de su revista le permitio administrar la explotacion economica de “sus chicas”
inmortalizadas como mufiecas o los trajes de Gon-Ser, inspirados en sus dibujos. (Manrupe,
2004: 26)

Quinterno fue el fundador en 1935 del “Primer Sindicato Argentino de Distribucion de
Historietas” inspirandose en el King Features Syndicate. Parte de su proyecto, fue expandir
su empresa a otras zonas de la industria cultural. A principios de los cuarenta, organiza un
proyecto cinematografico. El experimento dio por resultado el cortometraje “Upa en
Apuros”, considerado un hito fundacional en la animacion argentina. En cuanto a la
produccion de la serie, Quinterno le entregd a su equipo una especie de “decalogo” del que
no podian apartarse a la hora del trabajo creativo. Otros editores comparten este proceso de
normativas para imponer estilos graficos. Ademas de direccionar una manera de dibujar y de
escribir de acuerdo a los parametros de la empresa, se orientaron los contenidos ideologicos
de las series.

Como vemos, es clave la funcion de las agencias desde los anos de consolidacion de la
industria, siendo los casos mas significativos el del grupo norteamericano King Features
Sindicate, el sindicato Fleetway de Inglaterra y el grupo Surameris de Italia. Estas empresas a
través de sus agentes, proporcionaron cantidades de series para ser adaptadas al mercado
interno. Para acomodar historietas a las dimensiones de distintas paginas o formatos, se
cortan fondos, se reducen globos, o se borran los paisajes.

En consecuencia, y en un momento histérico inclusivo desde el punto de vista cultural
y social, una importante cantidad de dibujantes europeos (en su mayoria provenientes de
Italia e Espafia) que contaban con las destrezas manuales y técnicas requeridas, lograron
incorporarse a las nacientes empresas. De manera pionera, el sindicato Surameris (creado
por Abril) comienza a publicar material de origen nacional y a distribuirlo
internacionalmente. Precisamente, a finales de la déecada del cuarenta, se instala en
Argentina la editorial de los hermanos Civita. A traves de sus revistas Misterix, Salgari,
Cinemisterio, La Gran Historieta y Rayo Rojo, la empresa impulsa la promocion del oficio de

guionista.

Y El testimonio del dibujante Carlos Roume es clave. Durante la década del cuarenta trabaja en agencias
desarrollando vifietas para las compafias norteamericanas. Asi describe un método extensivo: "teniamos que
ganar lo que cobraba la tijera del editor (...) se compraba todo el material en el exterior- y se le decia: "Viejo,
llename este pedacito”. Y deberian calcular mas o menos por ese pedacito”. (Roume, 1986)
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Césare Civita convoca a un plantel de dibujantes y guionistas italianos para trabajar en
sus revistas.”” El sindicato de Abril llega a disefiar un “Cédigo Especial de Normativa” para
homogeneizar un criterio estético. Dante Quinterno también adopté codigos de
procedimiento para la realizacion de sus series; es el caso de la popular historieta
“Patoruzu”, editada por primera vez en el diario Critica (1928) y adaptada sucesivamente,
durante décadas, para distintas publicaciones. En la seccion “Como aprendi a dibujar”,
Quinterno aconsejaba a sus seguidores e impartia rigurosas lecciones para adquirir el oficio.

Al término de los afios de esplendor gran parte de los dibujantes que trabajaban en
las empresas nacionales, comienzan a prestar sus servicios al mercado europeo. La eleccion
no es azarosa: el momento coincide con la recuperacion del sector tras la depresion de
posguerra y con la oferta de un importe en moneda extranjera, que no puede competir con
la retribucion local. Asi los prolificos profesionales comienzan a colaborar en Fleetway
Publications Limited de Inglaterra. =

Por otra parte, la division maestros y ayudantes funciona como cadena de relevos: el
maestro guia al ayudante en las artes del oficio para que éste en su madurez grafica alcance
un puesto profesional. La designacion de “maestro” se reserva para los autores consagrados,
mientras que a los dibujantes y guionistas sin trayectoria, se los califica como amateurs. El
rol de “maestro” no sélo define una posicion sino que impone modelos, inscribe tradiciones
y construye vinculos privados dificiles de rastrear. El testimonio de Carlos Casalla (quien afos

mas tarde se convertiria él mismo en “maestro” de aprendices) es ilustrativo al respecto:

Para conocer los primeros pasos del oficio planeamos la visita al estudio de uno de los
indiscutibles maestros del pais: José Luis Salinas. (...) sentia las palabras de Spilimbergo:
“Deben ir a verlo, el es un maestro en lo suyo y seguramente no ahorrara consejos” (...
Nos estaba alentando a intentar |a historieta, como labor para toda la vida. (...) salimos
de la casa con un monton de ilusiones y ganas de comenzar en la nueva profesion de
historietista. Han pasado mas de 40 aifos y la charla con “Mi Maestro” no la he olvidado
jamas. (Casalla, 1986)

** A este colectivo se lo conoce como “El grupo de Venecia”, integrado por el guionista Alberto Ongaro y los
dibujantes Hugo Pratt, Paul Campani, Fernando Carcupino, Ilvo Pavone, Bellavitis, Rinaldo D° Ami y Dino
Battaglia. En esta apuesta, Civita convoca a dos jovenes guionistas para escribir cuentos y realizar pildoras
editoriales: Julio Portas y Héctor German Oesterheld.

“ Fleetway se fusiond para convertirse Amalgamated Press y mas adelante adoptd la sigla I.P.C. (International
Publishing Company). La compafiia tuvo una actividad intensa en varios paises de Latinoamérica.
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El contacto con quienes trabajan en las editoriales, les aseguraba a los aspirantes una via
de acceso a la profesionalizacion. Asi, por ejemplo, José Munoz a los 15 afos de edad, por
intermedio de sus profesores de la Escuela Panamericana de Arte, consiguid su primer
empleo como ayudante de Solano Lopez: “Dejé mi vida de joven obrero y abandoné los
acidos que me carcomian las manos”. (Mufoz, 2006) El pasaje es evaluado en términos de
virtuosismo y progreso. Lo que esta en juego es el ascenso social obtenido gracias a la
actividad creadora. La division entre estables y recién llegados impone una jerarquia que es

necesario sobrellevar si se quiere “hacer carrera”:

dedicamos hoy esta pagina a los primeros aficionados (...) En el corto lapso que van
apareciendo las muestras que nos envian, han sido requeridos ya vanos de ellos (...) se
confirma asi nuestra teoria cuando manifestaramos que formaban los afidonados el
magnifico vivero al que se tendria que recurrir cuando las plumas de los magnificos
maestros resultara insuficdente para cubrir la demanda que hoy existe en tal profesion.
(Dibujantes, dicdembre de 1954)

Ahora bien, aun cuando la empresa editorial no encarga la historieta a un equipo de
trabajo, es habitual que un guionista o un dibujante deriven su produccion hacia otros
colaboradores. Es el caso de Armando Fernandez, un guionista que trabajo
ininterrumpidamente durante 36 anos en Columba. El prolifico profesional, fue ayudante de

Robin Wood, el “escritor estrella” de |la editorial;

Cuando entre como ayudante de Robin, el tenia ya de ayudantes a Ricardo Ferrani y a
Morhain. Porque tenia un problema, a pesar de ser un genio. En un momento Robin
esta manejando diez o doce personajes de los mas exitosos de Columba, en revistas
semanales y gquincenales. Tenia que escribir pilas de historias icomo hace alguien por
mas bueno que sea para hacer eso? La respuesta es que tenia un equipo que le escnibia
los guiones basicos. Y yo me Incorporé a ese equipo porque queria aprender.
(Fermnandez, 2006)

I.l'i'

La funcion del “ayudante” puede compararse a la que en otro contexto y etapa de
produccion asumen los “negros”, el ejemplo de Alejandro Dumas es manifiesto en ese
sentido. En la historieta el oficio comprende un abanico muy variado de tareas: desde
entintadores, coloristas, rotulistas o fondistas hasta quienes calcan los dibujos, modelan o
manejan el archivo de imagenes: “tenia un ayudante que me buscaba informacion y a todo
lo que habia que rellenar de negro yo le hacia una cruz para que me lo rellenara. Muchas

veces aparecia un dibujo con una cruz en lugar de negro”. (Zoppi, 2002)
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Mientras que algunos profesionales incorporaban personal con el fin de ahorrar
tiempo y presentar a término las series, otros, recurrian a metodos menos convencionales.
Por ejemplo, el dibujante Luis Olivera afirma que debido a la premura de tiempo, recortaba
diccionarios y pegaba figuras: “pegaba para poder entregar; si yo queria hacer una batalla,
necesitaba un edificio ya hecho y lo pegaba. Eso no lo puedo hacer en Europa, pero aca si se
podia”. (Olivera, 2004: 24) Otra técnica efectiva consistia en producir en los tiempos libres la

mayor cantidad de paginas para tener “adelantado el material”:

Tenemos la posibilidad de hacerlo en nuestra casa, no tenemos que trasladamos, una
hora de viajar para ir a la oficina y otra hora para volver, para nosotros significaban dos
horas extras de trabajo, que como se pagaba a destajo, “tantos cuadritos por histona” y
no por mes, dos horas dianas, en vez de usarlas para viajar las usabamos para estar
sentados trabajando. Ademas el viaje implica dinero. (Solano Lopez, 2003c)

A pesar de la importancia que reviste el trabajo de ayudante, su labor queda opacada por
la figura de autoridad: aquel quien firma la obra se convierte en autor integral de la creacion
y el resto permanece en el anonimato. No obstante, los entintadores o fondistas, por
ejemplo, realizan tareas de gran trascendencia en el acabado final del producto. La
composicion de los fondos en los que transcurre la escena o los entintados de los cuadros,
es determinante a la hora de evaluar la calidad grafica de una historieta. Antes del uso de la
computadora, muchos dibujantes requirieron de la intervencion del colorista para aplicar el
color directo. A pesar de ello, los ayudantes ni siquiera figuran en los créditos de la
publicacion.

En cuanto a la remuneracion, era corriente que el historietista no recibiera un salario sino
que los editores fijaban una suma “por cuadro dibujado” en el caso de los dibujantes, o por
episodio en el caso de los guionistas. Los honorarios se tarifaban por cada vineta y en el caso
de Columba, cada dibujante era asignado en una planilla a una categoria cualitativa. La
mayor aspiracion de un profesional era el acceso al rango mas elevado, una jerarquia que no
solo aportaba beneficios economicos, sino la posibilidad de plantear exigencias laborales.

La produccion debia adaptarse, asimismo, a los formatos y a la periodicidad de las
publicaciones. Estos aspectos técnicos de la produccion no pueden ser soslayados. Por un
lado, el tamafo de la pagina (que dependia muchas veces de que las empresas tuvieran

papel o de sus estrategias comerciales), obligaba a los profesionales a adecuar sus dibujos a

El oficio de las viiietas. La industria de la historieta argentina, Buenos Aires, Paidos, 2010 - Capitulo 1 30



la norma editorial. Por el otro, la periodicidad de los albumes determinaba no sélo los
tiempos de entrega sino que prefijaba, en gran medida, la calidad del producto.

Cuando los editores importaban material de los syndicates, tenian que readaptarlo al
formato, diseno, paginas y periodicidad de la publicaciéon local. Asi, por ejemplo, una serie
norteamericana editada originalmente en entregas de dieciséis paginas semanales, en
Argentina, comenzaba a editarse quincenalmente en entregas de cuatro paginas, reduciendo
el tamano de los cuadros y pegando sobre los globos de cada vifieta, textos mecanografiados
en espanol. El oficio de “pegador de globos” era una de las tareas elementales que se le
asignaba a los recién llegados aunque gradualmente se los habilitaba al calcado de imagenes
y otras labores basicas. El resultado, en muchos casos, era defectuoso: el lector podia llegar,
inclusive, a percibir bajo el rotulo superpuesto el globo original.

En sintesis, una cuota de talento y voluntarismo fueron condiciones suficientes para
alcanzar el oficio. La logica del sacrificio recae siempre en los aficionados, aquellos que
carecen de “un nombre” y de cierto reconocimiento: “no trate nunca de discutir con el
Director los precios. El nuevo dibujante debe al principio sacrificarse”.?” Obviamente, que la
promocion de profesionales en el circuito de historietas, no es un rasgo excepcional. Ya
desde las primeras décadas del siglo, las revistas y los diarios, hicieron posible el surgimiento
de autores que supieran “escribir contra reloj”. Es clave la constitucion de un espacio
dividido entre los escritores “herederos”, aquellos provenientes de una clase acomodada
que practican la literatura “para singularizarse en los salones de sociedad” (Rivera, 1998) y
los “profesionales” aquellos para quienes ganarse la vida escribiendo es una dura tarea.

Como vemos, durante los afios de oro, el “reclutamiento” de guionistas y dibujantes fue
un recurso fundamental para conformar la industria. En las publicaciones abundan los avisos
de cursos por correspondencia y se acentua la virtud del oficio. Bajo el lema “profesiones
nuevas para ganar mucho dinero” anima a los lectores para que “estudien cursos rapidos y
sencillos”. Multiples trabajos “estaban al alcance de la mano” con solo adquirir
entrenamiento sistematico y acatar exigencias minimas. Las dificultades técnicas estan
ausentes en los anuncios que ofrecen las escuelas y agencias. En los anuncios nada parece

imposible y las nuevas profesiones son presentadas como accesibles para cualquiera que

2 §j bien la cita pertenece a Alex Raymond, el método de la Escuela Norteamericana de Arte fue difundido
ampliamente en los cincuenta en Argentina. (Raymond, 1951: 59).
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sepa, simplemente, leer y escribir.”? Incluido en el mundo de las novedades practicas, el
dibujo de historietas es resaltado en las revistas, figurando junto a la fotografia, el
periodismo, el programador de computadoras electronicas, el experto en publicidad, la
tecnicatura en television moderna y hasta el experto en astronautica y fisica nuclear.
Siguiendo lo publicitado, quienes acceden al dibujo o el guién, lo hacen para mejorar una
situacion menos afortunada. Ser creativo de historietas es, en todos los casos, “dar un paso
al frente”. Asi, quien no tenia una educacion autodidacta en ilustracion, podia formarse a
través de un circuito de institutos, de cursos por correspondencia, o adquirir el conocimiento
a través de las lecciones impartidas por las mismas publicaciones. Las “academias” de artes y
oficios, funcionan como instituciones para adquirir las técnicas de una “profesion

prometedora”.

4- Academias de artes y oficios

Distintas instituciones de formacion profesional funcionaron durante la etapa como
“universidades del dibujo”. La retroalimentacion garantizaba el crecimiento de un publico de
consumidores de productos y servicios: las revistas especializadas apoyaban a las academias
y éstas estimulaban a los alumnos a que lean las publicaciones. Como veremos, la
transmision y ensefanza bajo la metodologia del atelier-taller y una mirada reglamentada
por imperativos que vinculaban la estética con el Arte, dio lugar a una perspectiva general
del campo. A continuacion, me detendré en casos que desde distintos lugares y con

diferente grado de formalizacion, inspiran en los dibujantes un sentimiento de pertenencia

** Transcribo algunos anuncios ilustrativos: “Conozca el valor de sus manos. jLas Editoriales, las Agencias de
Publicidad, pagan elevadisimos sueldos a un buen Dibujante! {Por qué? Porque la demanda es enorme: avisos
en los diarios y revistas, historietas comicas y de aventuras, ilustraciones, portadas de libros, material
publicitario, folletos, etiquetas, displays. {Un inmenso campo de posibilidades que usted debe aprovechar!
(Escuela de Arte y Disefio). “Estudiando EN SU CASA y POR CORREO Usted puede progresar y aumentar sus
ganancias sin desatender su ocupacion actual. No necesita tener conocimientos previos. Basta que sepa leer y
escribir para estudiar nuestras FAMOSAS LECCIONES PRACTICAS y obtener su diploma de Técnico en Radio y
Television” “Estudie en su casa. Cursos personales por correspondencia dirigidos por Profesores y Maestros
Especializados en la Ensefianza de adolescentes y Adultos sin Fines de Lucro. Premiamos a nuestros alumnos
con viajes a Buenos Aires y Mar del Plata” (Escuelas Sudamericanas Profesionales). “Como ya lo han hecho mas
de 500.000 alumnos en el continente, aproveche nuestro sencillo y facil sistema de ensefianza en el Hogar (Por
Correspondencia). Miles de Diplomados gozan hoy de un mejor nivel cultural. Y para ambos sexos”. (Universal
Center). " Cabe advertir que si bien se promociona el ingreso de la mujer al dibujo profesional se trata de un
mundo cerradamente masculino.
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al “mundo del artista” produciendo, al mismo tiempo, un programa de percepcion para los

s U T 24
iniciados en el oficio.

e Revistas para profesionales

El alcance de Dibujantes (revista informativa y de orientacion) tiene un papel clave en la
educacion autodidacta de los profesionales del dibujo. Su primer namero salio a la venta en
septiembre de 1953 vy los ultimos circularon con algunas interrupciones, hasta el inicio de la
década del sesenta. La portada reproduce el estilo de las publicaciones de moda: Guillermo
Divito, a la manera de un actor cinematografico, posa en el sofa de su residencia mientras
exhibe una sonrisa y disefna sus exitosas creaciones. En las paginas centrales se desarrolla su
carrera y las fotografias lo muestran fumando en pipa y acariciando a su perro.

La imagen sugiere confort, distincion y actualidad: un hogar a lena, un mobiliario
lujoso y maguetas de embarcaciones. El epigrafe acentla lo que el estereotipo propone:
“Hombre del siglo XX y dibujante del XXII”. Este primer numero marca el derrotero general
de |la publicacion. Todas las tapas parten de un enfoque en el que se promueve estelarmente

la figura profesional. Desde el tratamiento fotografico hasta la diagramacion de contenidos,

“* Inclusive, la televisién fue un espacio que vino a funcionar como una herramienta didactica mas. Prueba
de ello, es el ciclo televisive “Dibujemos con”, emitido por Canal 7 por entonces perteneciente a la cadena
Radio Belgrano. El programa salio al aire a partir del 2 de octubre de 1955, tres veces por semana (los martes,
jueves y sabados) desde las 20.30 horas hasta las 21 horas. El ciclo fue conducido por Humberto Vilchez Vera y
Diana Lester. Los lectores podian acercarse a los autores en tanto “telespectadores”™ de las emisiones en
directo. El programa refleja la precariedad de los inicios de la television y sus realizadores resaltan la actividad
pionera del vivo, sugiriendo que se trata de un ensayo excepcional. La aspiracion es brindar al publico, los
instrumentos para una carrera promisoria mediante la “docencia en vive” de dibujantes consagrados. El énfasis
esta puesto en el contacto directo con los lectores de historietas, dando por supuesto que se trata del mismo
publico televisivo. Al final de cada emision los asistentes recibian un autografo, un consejo y con mayor suerte,
un dibujo dedicado. Una vez por semana se invitaba a nifios al programa al piso, se los ubicaba espacialmente
como en un aula y, en el frente, ocupando el lugar del maestro, el invitado dibujaba en una pizarra. Las
emisiones con modelo vivo eran frecuentes cada semana. Para el caso, se posaba durante los minutos que
duraba la transmision, mientras el dibujante en un panel copiaba con urgencia la figura humana. Como vimos,
las “tertulias de dibujantes” constituyeron una caracteristica durante la etapa. La television pareciera contribuir
a esa representacion: lugar de entretenimiento y reunién festiva en donde la armonia funciona como rasgo de
identidad gremial: “En alegres reuniones de franca y cordial camaraderia han desfilado los mejores valores del
dibujo argentino, uniéndose en un estrecho abrazo humoristas, ilustradores, publicistas y todos los que, de un
modo u otro, reflejan la vida con sus lapices traviesos. Jamas en la corta pero fecunda vida de nuestra
television, han desfilado un conjunto de estrellas como el que lo ha hecho en nuestro teleprograma”.
(Dibujantes, diciembre de 1955)
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la revista evidencia una apuesta moderna en donde el aspecto publicitario ocupa un lugar
preponderante.

De periodicidad mensual, la tirada oscilaba entre los quince mil y los veinte mil
ejemplares y segun Osvaldo Laino, su director, “se agotaba rapidamente”. Aparecia en los
quioscos el primer miércoles de cada mes y su costo era de $6, contemplando la suscripcion
semestral y anual por el costo de $30 y S60, respectivamente. Dibujantes tenia distribucién
en el interior del pais, pero el mayor porcentaje de sus lectores residia en Buenos Aires.

En los editoriales se enfatiza el caracter nacional de la misma, distinguiendo que para
ser un buen profesional, hay que ser lector de la revista. Fue una iniciativa del dibujante Juan
Angel Sagrera, aunque posteriormente ocupé su direccion Osvaldo Laino, entrenado en el
dibujo y en el desarrollo de campanfas de publicidad. La revista conto con la colaboracion de
un colectivo de dibujantes: Roberto Battaglia, Alberto Breccia, Siulnas, Juan Angel Sagrera,

Cale y Eduardo Ferro, entre otros. En el lanzamiento se sostenia:

Los dibujantes argentinos formamos una familia, una gran familia unida, donde todos y
cada uno desde el lugar mas encumbrado hasta el mas modesto colaboran en el anhelo
comun del perfeccionamiento, de dar siempre mads de si mismos para el
engrandecimiento de nuestra profesion, que es una de las formas de darlo todo por el
engrandecimiento de la Patria. (“Nuestra razon de ser”, septiembre de 1953)

Del editorial se desprende que la revista se posiciona como un tipo de institucion
educativa que legitima el cooperativismo como un valor agregado. El valor de la “familia”
pondera la existencia de un “circulo amistoso”, por encima de las jerarquias profesionales.
Asimismo, las fotos evocan un clima de camaraderia reflejando un grupo de pertenencia que
va mas alla de lo laboral. Ademas, se evidencia que la relacion ensefianza-aprendizaje
constituia uno de los pilares manifiestos: “fue una escuela sin bancos ni tinteros, sin pizarron
o maestros frente a la clase, pero en el fondo teniamos toda una Universidad”. (Laino, 2006)

La revista se arroga la ejecucion de “una cruzada” de formacion didactica. Una fotografia
describe: “Los prestigiosos dibujantes Roberto Battaglia y Alberto Breccia, proceden a
seleccionar los trabajos de los aficionados que intervendran en la seleccion final para
nuestro SUPLEMENTO". Se enfatiza que el Jurado elegira los trabajos que tengan “standard
profesional, considerando, claro esta, de que se trata de aficionados a los que solamente
puede faltarle el oficio que requiere la profesion” (Dibujantes, julio de 1954). A los “otros”

aquellos que ni siquiera dibujan moédicamente bien, se les reserva un segundo camino:
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“tendran siempre nuestra palabra de aliento o el consejo que nos soliciten”. Es evidente que
nadie queda afuera. A la larga, aun los menos habilidosos, “si quieren, pueden”.

Una publicidad retrata un figurin de madera: “Seras lo que debas ser, o si n6 no seras
nada”. La expresion dice mucho: la revista Dibujantes, lo hara dibujante. El plus didactico se
proporciona a partir de anécdotas, fotografias que muestran el “ambiente” de trabajo y los
consejos impartidos por los entrenados. Dibujantes tenia una seccion fija dedicada a los
amateurs. Quienes deseaban publicar debian pegar en el dorso de su muestra un cupon
troquelado con sus datos personales. La Direccion publicaba las respuestas en el Correo del
Sup!emenm.ﬁ Las contestaciones eran siempre optimistas: el que dibujaba
defectuosamente, debia seguir practicando y en ningln caso se lo disuadia a probar suerte

con otro oficio. El perfeccionamiento constituia el leit motiv para llegar al objetivo:

Dardo Velez (Rosario): sus dibujos estan bastante bien, pero aun le falta un poco. Envie
una nueva muestra, ajustandose a las medidas que indicamos (...) Anibal De Santis
(Berisso): Su entusiasmo supera a sus condiciones actuales, pero aiun es demasiado
joven y no dudamos que si sigue practicando llegara a realizar trabajos publicables. (...)
Mario Suarez (Hurlingham): Va bien encaminado en la forma de estilizar sus monos,
pero aun no estan en condiciones de ser publicados. Sus pocos afios hacen abrigar
esperanzas para su futuro (...) lgnacio Barrias (Rosario): Hay un poco de “dureza” en sus
monos, pero se vislumbran condiciones. Envie mas adelante otra muestra (sin aguada).
No dudamos de que pronto estara en condiciones de que sus dibujos sean publicables
(...) José Bauza (Rauch): Haga suyas las consideraciones hechas a Barrias.

Dibujantes apunto al estudio “a medida” y mostro su utilidad como material de consulta.
Trazo el perfil de numerosos dibujantes, inclusive de aquellos que adn no tenian una
trayectoria copiosa y que todavia no eran populares. Asi se dio a conocer el trabajo de
Quino, Mazzeo, Aboy y Casadei en la seccion: “La figura que surge”. En cada retrato se
realzaba el camino arduo que habian seguido y codmo con persistencia, habian logrado ser
reconocidos por su capacidad individual. Se resalta que ninguno tuvo “un pasado facil” y, sin
embargo, “hoy son gente muy ocupada”. La formula repetida hasta el hartazgo es “el talento

se trabaja” y ello funciona como garantia del suefio de cada aficionado:

* También tenia otra seccién titulada “Correo del aficionado”, en la misma los lectores que querian
relacionarse con “los amantes del dibujo”, enviaban sus datos postales para que les escribieran: los anuncios
eran del tipo: “deseo entablar correspondencia con joven o con sefiorita aficionados al dibujo” o bien “quisiera
relacionarme con personas de ambos sexos para cambiar impresiones sobre historietas”. Por dltimo, en una
seccion titulada “De colega a colega”, los profesionales respondian a la “consulta técnica de sus lectores”.
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Si vos comprabas Rico Tipo o Patoruzu, habia diez avisos de lugares en donde te
ensefiaban dibujo por correspondencia. Pensa que la compraban trescientos mil
lectores por semana. La compraba el mecanico, que aburrido en su taller, por ejemplo,
una tarde, mandaba el cupon y terminaba en una Redaccion, haciendo dibujos. Estaba
latente, la idea estaba en el aire de esa época, habia tipos que tenian por hobby el
dibujo y la electricidad, bueno, ese tipo podia tirarse por un laburo o por el otro. De
pronto, salia un relojero, un electricista... o un historietista. (Nine, 2001)

En los editoriales abunda el sensacionalismo, la nota que celebra el inminente triunfo y
cierto artificio o manipulacion para resaltar el caracter troncal que tenia la revista en la
trayectoria de los futuros consagrados: “La mies que fue sembrada da su fruto, y podemos,
sin falsas modestias, enorgullecernos de nuestra tarea en el surco. Cabe reconocer, si, que la
tierra a labrar era fértil, gue los hombres preparados para trabajarla eran aptos y que faltaba
tan solo quien dejara caer la semilla en él.” (Dibujantes, febrero de 1954)

La busqueda de jerarquizacion del medio tuvo una impronta fuerte en cada entrega. La
publicacion incorpora la cuestion técnica como valor central de la cultura artistica. Asi,
mediante ejemplos celebres, busca compensar ausencias de saber y de legitimacion cultural.
Por ejemplo, en un articulo se destaca que Churchill, habia sido estadista, pintor y también...
dibujante,‘“ Las mujeres no estaban exentas, por el contrario, en se resaltdo su idoneidad
para ejercer el trazo artistico; pero también se definieron los limites precisos del oficio. En

todos los casos, su rol no podia ser mas que subsidiario:

Nunca el arte ha establecado un sexo determinado para sus cultores. Nos dice Ud. que le
agrada dibujar historietas, pero que no nos manda una muestra por darle vergiienza.
(...) éque profesion se adapta mejor al temperamento femenino que el dibujo? i Es que
no ha ojeado nunca una revista? i No son, acaso, mujeres la mayoria de los artistas que
nos asombran desde las paginas de las revistas de modas, con sus creadones? (...) Ud.
debe ser dibujante, Ud. y todas las muchachas como Ud. que aman el dibujo, viven en
este mundo del dibujo y SIENTEN como dibujantes, lleven o no pantalones. (Dibujantes,
julio de 1957)

A pesar del estimulo permanente que Dibujantes y otras publicaciones llevaron adelante
a traves de sus paginas, la unica mujer que publicaba regularmente historietas durante la

etapa de auge, fue Martha Barnes.”’ Previamente, Idelba Dapueto habia publicado algunos

% u
para las navidades, realiza algunos apuntes a color que manda reproducir para sus tarjetas personales de

felicitacién. (...) se amolda a los gustos de su publico. Ni siquiera EL puede dibujar lo que le de la gana.”

(Dibujantes, septiembre de 1954)
7 Los trabajos de Barnes pueden rastrearse en las revistas de editorial Difusion, Columba, Récord y Codex,

entre otras. Asimismo, colaboré intensamente en la editorial D.C. de Estados Unidos.
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trabajos pero, al poco tiempo, se retird del oficio. Mas adelante, en la década del sesenta, la
grafica de Gisela Dester ocupara un lugar destacable como ayudante del dibujante Hugo
Pratt.

La revista dicta qué es lo valioso para su publico y le ofrece el know-how para su
superacion profesional. El aprendizaje es funcional: se practica para conseguir un empleo en
alguna agencia de publicidad, en las publicaciones de historieta o en los estudios de disefio.
La tension es permanente, por un lado, se persigue el “desinterés en la practica” para
obtener legitimidad y dejar de lado los aspectos “materiales” del oficio: “es obvio aclarar
que ser dibujante implica poseer vocacion, desinterés, armonia” (Dibujantes, noviembre de
1953). Por el otro, para ser un profesional, el amateur debe insertarse en el mercado vy
renunciar “temporalmente” a su estilo y aspiraciones. Ambos procesos estan imbricados:
consagracion profesional y legitimidad artistica.

La revista convivio en el mercado con otras dedicadas al entrenamiento técnico. Aunque
ninguna alcanzod la notoriedad de Dibujantes, de manera destacada, Atelier (revista de los
dibujantes y pintores argentinos) funciond6 como un espacio alternativo para la formacion
profesional. Ya su titulo evidencia el interés por incluir la practica del dibujo en un marco
ligado a las artes plasticas.”® De periodicidad mensual, la publicacion salié a la venta en los
quioscos en julio de 1957, bajo la Direccion de Guillermo Nowell, quien habia ocupado la
Direccion de Dibujantes, tras la partida de Osvaldo Laino.

La publicacion es técnica y ofrece cursos para entrenar a sus lectores en multiples
destrezas: entrenamiento para la percepcion de los espacios, ejercicios de composicion para
la figura y el entorno, exploracion de la pintura y optimizacion del color. Se destaca en las
portadas la figura femenina y son numerosos los articulos que ensenan a dibujar con modelo
vivo. Las instrucciones son rigurosas; extensas notas ilustran de que manera se debe
estudiar la anatomia de los cuerpos y se acentua la consigna: “dominar perfectamente las

proporciones ha de ser la meta primordial de los dibujantes y pintores”.

e [a Panamericana

** De manera evidente, un articulo presentaba el “Primer Congreso Nacional de Artistas Plasticos” (noviembre
de 1957) con la presencia de Lino Eneas Spilimbergo y Eugenio Daneri como presidentes honorarios.
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Para los jovenes dibujantes, resultaba una ventaja comparativa estar instruido en las
prestigiosas academias de dibujo que, por entonces, abundan en Buenos Aires. Para los
amateurs del interior del pais todavia quedaba la posibilidad de asistir a las clases, pero por
correspondencia. La mas prestigiosa, era la Escuela Panamericana de Arte (EPA) fundada en
el ano 1955. El antecedente inmediato que impulsa la creacion de la escuela, es la publicacion
del libro El dibujo a través del temperamento de 150 famosos artistas (1953). Editado por
Enrique Lipszyc, el manual ofrecia un detallado catalogo de técnicas para ilustrar historietas y
obtener a partir de ello, una carrera como dibujante.

La Panamericana comenzo sus actividades bajo el nombre Escuela Norteamericana de
Arte, copiando la razon social de una prestigiosa escuela de dibujo de Estados Unidos. En sus
inicios, tanto en sus publicaciones como en su método, la academia seguia el modelo vy
sistema norteamericano, lo que generaria posteriormente un pleito con la “Escuela de los 12
famosos artistas”, que habia nacido bajo esa misma denominacion.

Mas tarde, paso a llamarse Escuela Panamericana de Arte y desde entonces, desempefo
la direccion Enrique Vieytes ocupando ese cargo, durante el periodo: 1954-1968. A partir de
1960, fue incorporada a la Escuela Nacional de Bellas Artes. La adscripcion a la ensefanza
oficial, permitio que la escuela expidiera el titulo de “Maestro Nacional de Artes Visuales”.
Siguiendo esta premisa, estudiar en la Panamericana permitia a una significativa cantidad de
aspirantes, acceder a otros canales para el sostenimiento econémico.

Ya con la direccion de David Lipszyc, a partir de 1968, la institucion establece nexos con el
Instituto Di Tella. De manera significativa, se organiza la Bienal Internacional (1968) y forma
parte de una serie de estrategias de legitimacion de la historieta. De hecho, la incorporacion
de una imagen pop de la Gioconda como slogan de la escuela, se produce durante estos
anos. Su disenador, Pino I'».itigliazzr:nr?‘"r‘I destaca: “mi sangre bullia, sabia lo que en otros lugares
se estaba haciendo en cuanto a grafica fresca, joven” de alli que no resultaba extravagante el
ejercicio de desacralizacion: “fue natural pensar en un simbolo tan divulgado como la
Gioconda, imagen de la cual se habian hecho marcas populares como en los envases de

dulce de membrillo y batata, de pastillas o de puas para discos”. (Milas, 1989)

¥ se preveia que los alumnos egresados, podian continuar sus estudios en un nivel universitario, optando entre
algunas de las llamadas Artes Aplicadas: Publicidad, Disefio Industrial, Decoracidn, llustracidn, etcétera.

* Pino Migliazzo, ejercié como docente en la EPA entre 1966 v 1972, En 1983, Martin Mazzei se encargaria del
disefio del frente de la academia, pintando junto a Emmo Rossi, Luis Torres, y un grupo de estudiantes, una
imagen ampliada de la Gioconda en el frente de la sede del barrio de Belgrano. (Milas, 1989: 21)
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En la EPA daban sus cursos de dibujo los mas destacados del medio, personalmente y por
correspondencia.” En el Gltimo tramo de la década del cincuenta, dada la situacion critica
por la que atravesaban algunos profesionales optan por dedicarse a la docencia. Dar clases
en algunas de las academias de dibujo que proliferan por entonces constituyd un recurso
viable y, al mismo tiempo, prestigioso para los denominados “maestros”. La promocion
respondia a un circuito virtuoso que por esos afos resultaba fecundo: “los que entraban a la
Panamericana se encontraban con Breccia o con Pratt, y mas que eso no se podria tener. Se
creo una especie de fanatismo, eran como idolos.” (Garaycochea, 2007)

En efecto, la EPA contaba con un plus: un cuerpo de profesores de renombre fue reunido
para dar lecciones a los jovenes aficionados. Dibujantes como Alberto Breccia y Hugo Pratt,
resultaban figuras célebres que atraian la admiracion de los adolescentes entusiastas de la
historieta. El dibujante José Munoz, destaca el interés que éstos despertaban entre los

aprendices y evoca sus afnos como estudiante en la Panamericana:

Tenia 12 afios y mis viejos me llevaron alli, a la calle Parana al 600, era un departamento
minusculo de dos ambientes. Justo en ese momento, Pratt estaba terminando su ciclo
lectivo, yo queria aprender con Pratt porque estaba poseido por su trabajo. Pero él
estaba terminado, sélo alcancé a verlo, tostado, buen mozo, italiano de importacion.
Estaba con una camisa blanca, bien tostado, era mas o menos Hollywood para mi.
(Mufioz, 2007)

De manera ejemplar la revista Dibujantes fomento la idea a través de sus sucesivos
numeros que en la EPA “estaban los mejores”. Bajo el slogan “12 famosos artistas haran

”32 (que seguia el modelo de la Escuela de los

posible que usted tenga una carrera exitosa
Famosos Artistas) se alentd a los lectores a que compren el prestigioso curso. En lugar de
resaltar la dificultad, se evidencia que la fortuna es posible si se siguen las instrucciones. El

comprador del método es presentado como “un privilegiado” entre miles de aficionados:

Ahora, enteramente por un nuevo y tnico método de estudio por correspondenda,
Usted y todo joven, hombre o mujer, con talento artistico puede prepararse para una

* Ademas de cursos de dibujo de historieta (aunque no de guidn) la escuela dictaba “llustracion Periodistica y
Publicitaria”, “Dibujo y Pintura”, “Disefio grafico”, “Decoracion de Interiores”, “Fotografia artistica”, “Historia
de las Artes Contemporaneas” y diversos talleres. La institucién contaba con filiales en Brasil y en Perd.

2 El “curso de los famosos artistas” costaba $890, y dado el importe que esta suma representaba para la
época, se podia adquirir y pagar en mensualidades. El curso completo constaba de 120 lecciones e incluia cinco
especialidades; junto a las entregas se brindaba una carpeta para archivar y una “carpeta- caja” para conservar
los trabajos practicos. Estaba dividido en 15 meses de estudio. Se incluia material como hojas para dibujar a
lapiz, cartulinas y bolsas con membrete para enviar los trabajos a la EPA. El comprador recibia pruebas y cada
mes debia remitirlas a la direccion postal de la Escuela para su evaluacian.
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exitosa vy lucrativa carrera artistica. Doce exitosos artistas, actualmente los mejores vy los
mas conocidos dibujantes, han reunido sus conocimientos para preparar un nuevo, mas
efectivo estudio por correspondencia: el Curso de los Famosos Artistas (...) Y es un gran
privilegio, sin duda alguna, estar capacitado para estudiar un curso preparado por ellos.

Todos los docentes eran destacados en el medio: Alberto Breccia, Hugo Pratt, Carlos
Roume, Joaquin Albistur, Luis Dominguez, Pablo Pereyra, Joao Mottini, Carlos Freixas,
Narciso Bayon, “Tito” Menna, Rodolfo Claro y Enrique Vieytes. Los cursos de especialidades
que se dictan son: “historietas, ilustracion, publicidad, humorismo, caricatura, ilustracion de
la chica bonita y pintura”. Las colecciones fasciculares de los “famosos artistas” fueron
editadas por el sello Lipszyc. En distintas publicaciones de los hermanos David Lipszyc y
Enrique Lipszyc, se insiste en un método para el aprendizaje del oficio. Destaca Rubén
Frascara, profesor de diseno grafico en la EPA: “Pienso que lo de "Norteamericana” fue una
estrategia de marketing de Lipszyc. El método era el mismo en todas partes: el antiguo
sistema Master-aprendiz. Se hacian copias, imitaciones. Yo ensenaba Fundamentos Visuales
normalmente y no alternaba en los talleres de "los famosos artistas” del segundo ano”.
(Frascara, 2007) De manera ejemplar, en el libro La historieta mundial (1957) Enrique Lipszyc

busca orientar al lector bajo el titulo “Primeras palabras”:

En la Era de la llustracion, nos ha sido permitido, por una feliz conjuncion de factores
favorables, materializar una gran necesidad del ambiente artistico; un libro que
mostrara, por lo menos a grandes rasgos y en forma sintética, qué es lo que se hace en
materia de ilustracion, como se hace, se trabaja y queé perspectivas existen, y como se
llega al tnunfo en el dibujo. Esperamos que esta obra sirva de aliento, inspirada vy
provechosamente, a todos los aficonados fervorosos, avidos de progreso y de
bienestar. (...) a aguellos que tienen la Fe de ver un poco mas lejos. (Lipszyc, 1957)

En la Panamericana se alienta a ganar dinero mediante el dibujo, pero nunca se deja de
lado la trascendencia del dibujo como arte. El profesional y el artista coexisten sin aparente
conflicto en el discurso de la academia. En el mismo sentido, lo que se valora es la aplicacion
antes que el talento, el sacrificio antes que el genio: “Problemas siempre los hay, pero soélo
llega a triunfar aquel que persevera, si realmente se siente capacitado para esta profesion.
Muchos son los llamados, pero pocos los elegidos (...) La ilustracion ayuda a comprender. Es
el puente entre la Ignorancia y el Conocimiento”. (Lipszyc, op. cit)

Conocer y aprender, no solo para “salir” de la ignorancia, sino también para acceder a un

puesto de trabajo. Un dibujante asegura: “empece a los doce afios. (...) con un libro de la EPA
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que tenia un almacenero. Yo hacia el delivery y el tipo tenia el curso y mientras yo esperaba
los pedidos, hacia los dibujos”. (Capristo, 2002) Alcanzar un empleo de letrista,
argumentista, diagramador, ilustrador o cualquiera de los oficios que se ofrecen conlleva la
idea de una salida prometedora. La profesion es una “via de escape” para jovenes

infortunados:

De las filas de aquellos que completen el curso de los Famosos Artistas vendran los
artistas del manana: los hombres y mujeres que realizaran historietas de aventuras y
humoristicas, que ilustraran revistas, libros y avisos, que disenaran envases, figurines, y
que impondran una estética moderma de disefio y color. Y estos jovenes, hombres y
mujeres se encuentran actualmente en colegios, en fabricas, en negodos, en agencias
publicitarias, en chacras o viajando por mar. Pero donde quiera que estén sienten el
deseo de crear. Ellos son potencialmente los artistas del manana. (Escuela
Panamericana, 12 Famosos Artistas)

De igual manera, a través de la Escuela Norteamericana de Arte uno de sus profesionales
mas prominentes, Alex Raymond, aseguraba en sus lecciones personalizadas: “Sus padres, si
antes no lo apoyaban, AHORA, se sentiran orgullosos (légicamente sin demostrarlo). Pero,
no se duerma en los laureles. (...) El artista nunca debe darse por satisfecho”. (Raymond,
1951). Son los padres los responsables de cimentar el destino de nifios y adolescentes. “No
importa el sacrificio economico”, la educacion en la historieta, facilitara las condiciones para
ese futuro “no se malogre”. La idea connota un desplazamiento social, porque al final, el
esfuerzo sera recompensado: “Tenia 13 afios. Hinché lo suficiente a mi viejo para que me
pagase un Curso de los Famosos, el mismo que estaba siguiendo mi hermano, por correo”.
(Morhain, 2006)

Cuando todo es carencia, los avales minimos son sumamente estimulantes. Lo que
garantiza el curso es un metodo disciplinado para alcanzar un bagaje de conocimientos
formales; y aunque la mayoria de los aspirantes no logre convertirse en “artistas”, al menos,
accederan a un diploma que los habilite a tentar suerte en otras profesiones: “Es el derecho
de todo nifio, tener la oportunidad de ser bien nacido y bien educado, y aquellos que privan
a los nifos de estos derechos, estan ciertamente contrayendo una grave deuda con el
Destino”. (Lipszyc, 1957) A pesar de la promocion de un circuito competente, Alberto Breccia
plantea la necesidad de establecer otro tipo de contacto entre discipulos y maestros, ya no
mediatizados por las instituciones. Y deja testimonio de su incomodidad frente a la

diplomatura o formalizacion del oficio:
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Jamas propicé los cursos por correspondencia, que siempre me parederon una
porqueria. Yo fui profesor con los alumnos en el aula y jamas tuve la veleidad de que
estaba ensefiando a dibujar: simplemente ensefiaba los conceptos. Para canalizar lo que
cada uno tenia adentro. Algunos de los muchachos que fueron alumnos mios hoy
trabajan bien: José Mufoz, Rubén Sosa, Leopoldo Durafiona, Lito Fernandez,
Mandrafina. (...) Para ser un dibujante hay que saber dibujar y para mostrar lo que uno
sabe lo mejor es una buena carpeta y no un diploma. (Breccia, 1980: 150)

El caso sirve para ejemplificar que hay “maestros”, con trayectorias singulares, que se
apartan de la determinacion que impone la institucion academicista. Breccia entiende la
creacion en términos de autonomia estética y ejercicio experimental. De alguna manera, su
posicion de “artista maldito” le impide ubicarse en el lugar de “correa de transmision” del
saber profesional. En contraposicion, desde el curso de los “12 famosos” se resaltaba el valor
de estar diplomado, como si ello fuera aval suficiente para un porvenir venturoso: “Observe
el diploma. (...) es su pasaporte para una excitante carrera artistica, es su medalla de honor
para mayores oportunidades”.

A traves de Dibujantes se busca prevenir al ingenuo de los habituales engafnos en los que
incurren las “academias falsas”. Mientras se busca exaltar la seriedad de la Panamericana, se
observa que otras escuelas prometen “salida laboral inmediata”, pero no cumplen con las
expectativas: “Todos los dias llegan a nuestra casa dibujos de Dibujantes Diplomados, por tal
o cual escuela, en donde se evidencia la mas absoluta ignorancia del dibujo. Esto no puede
seguir asi. PEDIMOS Y EXIGIMOS al Ministerio de Educacion, que se reglamenten o por lo
menos se revisen los “cursos” de dibujos de todas las escuelas de dibujo del pais. (...) Las
BUENAS escuelas nada tienen que temer, y si las que solo procuran hacer pinglies negocios
aprovechandose de los aficionados.” (Dibujantes, marzo de 1957)

En sintesis, el método de la EPA compensaba (al menos parcialmente) la desventaja inicial
de quienes no tuvieron en el entorno familiar acceso a una educacion cultural mas amplia.
Como veremos en el siguiente capitulo, si el Di Tella operé como un espacio para el ejercicio
de la vanguardia, la Panamericana desempefic un rol integrador entre el arte, el oficio y el

mercado. Para entonces, la profesion habra alcanzado nuevos perfeccionamientos.

5.- Técnicas de archivo: documentacion y fotografia
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En la Argentina, los historietistas dibujaron a partir de los materiales registrados por otros
medios: la ilustracion publicitaria y las fotografias publicadas en los medios fueron
documentos para otorgar autenticidad a las series. El uso de la fotografia para la
composicion de las historietas, surge a partir de la valoracion del realismo documental. En
contraposicion a las caricaturas y tiras satiricas de la etapa pionera, hacia la década del
treinta, la historieta se asienta sobre la forma de percibir y narrar del cinematografo. La
incorporacion del montaje como recurso dio lugar a la llamada “historieta moderna”.

A partir de entonces, los historietistas incorporan a su técnica el empleo de fotografias y
la posesion de un archivo documental. Manejar las destrezas del archivista podia resultar
una gran ventaja para aquellos que tenian grandes encargos de entrega semanal. Es claro
que la representacion verista ya habia sido explotada por otros medios. Heredera de esas
expresiones, la historieta argentina no fue ajena a la premisa del registro de “lo real”.
Provistos de tecnicas, los historietistas buscaron alcanzar el status que provee el valor
artistico de una obra. De alli que a lo largo de la historia de la historieta, se perciba cierta
disposicion a fijar los estilos en escuelas o movimientos pictoricos. Si hasta avanzada los
cincuenta, la produccion fue equiparada al impresionismo, a partir de entonces, se alude una
historieta expresionista que, en ocasiones, alcanza ribetes abstractos.

De manera ejemplar “El Eternauta” (1957) representa la ambientacion fotografica de
Buenos Aires. Su dibujante reconoce el uso de la fotografia para la realizacion de las vifietas:
“para el cuadro grande con la vista desde arriba de la Plaza de los Dos Congresos (...) tenia
una foto panoramica de esa plaza vista desde lo alto. (Solano Lopez, 2002) Asimismo, el
dibujo de la casa de Juan Salvo reproduce el chalet en el que vivia el guionista. Solano Lopez
senala que “la casita de Héctor en Beccar era muy parecida a la que dibujé para Juan Salvo”.
(Solano Lopez, 2003c) Y destaca mas adelante: “No utilicé su rostro para el personaje de
German porgue Pratt me habia ganado de mano en Ernie Pike”. (Solano Lopez, 2003b)

“Todo servia” para componer los cuadros: las fotos de los viejos catalogos, el baul de
fotos familiares y las imagenes provistas por las revistas extranjeras que se vendian a precios

maodicos en librerias de saldo. Trajes y uniformes, fachadas, postales citadinas, retratos de

“En el campo internacional ya en sus inicios, el comic presenta caracteristicas ligadas al realismo. Es notable el
caso del canadiense Harold Foster, dibujante de historietas exitosas como “Tarzan de los Monos” y “El Principe
Valiente”. Su montaje cinematografico fue adoptado por muchos dibujantes argentinos durante la etapa de
oro, para trazar los planos, picados, contrapicados, raccontos y encuadres.
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costumbres y hasta rostros de época, fueron utilizados para reconstruir el “clima” de la
historia. La pasion archivistica, encierra el rigor de |a tarea repetitiva, la diligencia del detalle

y la obsesion por el método. A proposito, el dibujante Raul Roux destaca:

siendo nifio, habia leido que Julio Verne escribié sus maravillosas novelas sin haber
salido de Paris nada mas que una sola vez, y que realizaba su trabajo merced a un gran
archivo en donde los asuntos estaban minuciosamente clasificados en carpetas.. (...) Mi
ideal fue organizar un archivo en tal forma, que en cualquier momento y en el breve
espacio de un minuto pudiera obtener la fecha, el lugar, etc., de una batalla, o de un
combate o de una simple escaramuza; saber donde esta situado tal sitio, sus
antecedentes historicos y, en fin, el mayor nimero de datos bibliograficos de
personajes del pasado argentino. (Roux, 1953)

En cuanto a la composicion, es frecuente el uso de modelo vivo para dibujar los
personajes masculinos, mientras que en el caso de los femeninos, se tomaba como
referencia las fotografias de las revistas. Si bien y como vimos en las tapas de Atelier o
Dibujantes, la figura de la mujer se destaca por sobre la de los hombres y en las escuelas de
dibujo se invitaba a una modelo a las clases, a la hora de componer una serie (dado el
apremio del tiempo y el costo que representa un modelo) se recurria a metodos menos
convencionales. Por ejemplo, Martha Barnes, obtenia los gestos y las expresiones de los

personajes de su propia imagen frente al espejo:

No es nada simple hacer un personaje (...) hay que estudiar anatomia, perspectiva,
mirarse los gestos (...) copio mis manos y soy observadora: siempre estoy examinando a
la gente. Por otra parte, como no puedo pagar una modelo, saco situaciones y poses de
las buenas fotonovelas y recurro al muneco articulado. Poseo un gran archivo de fotos
de animales y enaclopedias con movimientos de personas. (Barmnes, 1994: 85)

Los rasgos de los personajes masculinos guardan relacion con un modelo real: “la nariz
era parecida a la de tal dibujante”, o “para vestirlo me inspiré en mi propia vestimenta”.
Recuerda el dibujante Eugenio Zoppi: “Le propuse a Breccia (Alberto) lo siguiente: “Yo te
poso a vos y vos a mi. Y todo lo que dibujamos lo hacemos con modelo vivo” (...) como el
viejo era muy gordito me salian todas las figuras redondas”. (Zoppi, 2002) Zoppi fue el
primer modelo del personaje “Vito Nervio” y mas tarde ocuparian su papel los dibujantes Di
Benedetto y Lalia. De manera ejemplar, puede observarse en una fotografia a un modelo
vestido de “hombre rana” mientras Alberto Breccia retrata al curioso personaje. Asimismo,

en “Sherlock Time” (1958) y “Mort Cinder” (1963) puede rastrearse el rostro de Alberto
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Breccia: en el primer caso en la representacion del jubilado Luna y en el segundo, en el de
Ezra Winston.> Como siempre, hay excepciones. Por ejemplo, Pratt para el personaje “Ann
Lunn” utilizé como modelo femenino a Ann Frognier.

Los guionistas también hicieron uso de “modelos vivos” para la composicion de
personajes. Robin Wood para concebir la serie “Mi novia y yo", dibujada por Carlos Vogt,
recurrio a datos autobiograficos y retraté a los personajes a la medida de algunos
integrantes de Columba. De alli que su dibujante subraya del personaje: “Robin se dejo un
jopo para parecerse aun mas al personaje, y se fotografio con una pipa en la mano para salir
en la apertura de la historieta”. (Vogt, 2007) Siempre se corria el riesgo de repetir la misma
cara, el mismo peinado o vestimenta. Por ello un archivo organizado, resultaba fundamental.

El guionista Leonardo Wadel, utilizo la técnica de manera pionera:

Lo primero que llama la atencaoén al entrar es una biblioteca que ocupa toda la pared,
con miles de libros, revistas nacionales y extranjeras, sobres de archivos e infinidad de
recortes. (...) Las revistas extranjeras son indispensables, sin ellas le seria imposible una
buena documentacion. Wadel es un enamorado del documento, tanto escrito como
fotografico. (Dibujantes, N® 29, 1959)

Ya avanzada la década del cincuenta, puede sefalarse el uso que Oesterheld le dio al
archivo y a la fotografia para la composicion de argumentos. La literatura y el cine le
proveyeron ideas para sus episodios: “He sacado documentacion de algunas buenas, algunas
mediocres, novelas que empezaban a salir por entonces en Estados Unidos”. (Saccomanno y
Trillo, 1980: 108) Y la fotografia es esencial para armar la estructura de sus relatos: “Con
cualquier foto a la vista comenzaba a tramar la historia. Me acuerdo de la foto de una mula
muerta....Y me preguntaba: éiqué es lo que paso para que esta mula muriera? A lo mejor al
final la mula no aparece en el relato. Pero es un método de trabajo.”. (op. cit.)

Los casos de los guionistas Ricardo Barreiro™ y Armando Fernandez también son
ilustrativos: “con el Ejército aprendi una barbaridad (...) éSabes como te enriquece para

armar las historias de guerra ver fotos?”.(Fernandez, 2006) La construccion del archivo fue

** Breccia refiere a la composicion de estos personajes basados en su rostro en: Toutain, 1983: 642. Para
dibujar el rostro de “Mort Cinder”, Breccia se inspird en el de Horacio Lalia, quien fue su ayudante durante seis
afios: “Lalia era entonces un muchacho que estudiaba dibujo, y lo llevé conmigo para que trabajara en mi
archivo. Como en algunos momentos me servia de modelo, su cara me inspiré la de Mort Cinder” (Breccia,
1992: 33)

35 Aquellos que lo conocieron y pasaron por su departamento en el barrio de Flores, con sus paredes cubiertas
de fotos y dibujos, lo recordaran como yo, sentado junto a la mesa, fumando, el televisor siempre encendido y
mostrando imagenes de documentales”. (Barreiro, 2001)
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impulsado desde las mismas editoriales. Los cursos y revistas insistian en el “valor” de un
fichero. Las publicaciones técnicas, las escuelas y las clases por correspondencia, recalcaban
la ventaja de poseer fotografias: “Al escribir un argumento, el dibujante (si lo hace él)
acumula previamente el material (..) Tomando notas, sintetizando, coleccionando y
ordenando en forma comoda para su aplicacion posterior.” (Lipszyc, 1957: 39)

De igual manera los “maestros” enfatizaban la necesidad de disponer de un archivo, pero
fundamentalmente, de ampliarlo y renovarlo. El cuidado que se le adjudicaba al armado vy

disefio se equipara a la organizacion de una biblioteca familiar:

El archivo debe ser simple, practico y sobre todo elastico, es dedr, que una vez formado
el nicleo pueda ir creciendo normal vy ordenadamente con el aumento del material
grafico. (...) esos sobres se guardan a su vez en cajas de carton, como se indica en el
grabado cuya medida sera de 26 por 36 ctms por 7 de lomo. Estas cajas prolijamente
realizadas y luego alineadas en anaqueles, tendran la apanencia de una biblioteca con
grandes libros, ya que las mismas pueden estar forradas en cuerina, tela o papel de
encuadernacion. (Dibujantes, diciembre de 1954)

La composicion de las series cimentadas en fotografias, no fue un método exclusivo de la
industria de historietas en la Argentina. Por el contrario, el método surgié en la industria del
comic norteamericano, en donde el archivo fundé una de las bases programaticas de la
profesion. En todos los casos, se enfatiza que su sentido es “facilitar la labor”, “poder
responder a la demanda del editor” y “alcanzar el objetivo”: “las FOTOS representan un
material inédito que el dibujante inteligente debe aprovechar”. (Raymond, 1951: 17)

Ya en otra etapa, desde sus lecciones de “Iniciacion Profesional a los Comics”, el editor
espanol Joseph Toutain, asistia en la confeccion de archivos y advertia que “algunos
profesionales han comenzado ya a valerse de aparatos informaticos para reproducir escenas
de peliculas de television o video ambientalmente ricas”. (Toutain, 1981: 63) Desprendiendo
la idea de la cita, a partir de entonces se observa el uso de la computadora en el uso de las
ilustraciones. De alli que Toutain advierta sobre la necesidad de cuidar la procedencia de la
fotografia, aconsejando que siempre hay que verificar el copyright de la misma.

Asi, el plagio se reduce a una cuestion de grado. “Todo vale”, lo que importa es que “es
que nadie pueda decir: el dibujante se ha copiado descaradamente de ahi”. (Toutain, 1981:
66) Y continua: “Para no deshojar libros o publicaciones pueden abrirse fichas (...) debera

marcarse cualquier referencia utilizada para no repetirla exactamente igual por segunda
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vez”. (Toutain, 1981: 63) La referencia es elocuente: la pedagogia del archivo orienta a los
fecundos profesionales que hasta pueden correr el riesgo, de dibujar por segunda vez la
misma foto. Cuando los dibujantes no tenian la provision necesaria de fotografias y revistas
para copiar dibujos, son las editoriales las que se encargan de abastecerlos, indicando que
“tal personaje tenga la cara de tal actor”, o que “el paisaje se parezca al de tal postal”. Asi,
las empresas tenian en sus oficinas un banco de imagenes periodistico.

José Luis Salinas™ y Hugo Pratt®’ con diferentes estilos y en distintas etapas, representan
el uso del documentalismo y la fotografia en la historieta. En el primer caso, los detalles
artesanales de sus exploraciones documentales tienen el imperioso efecto de lo “real”.
Paciente ilustrador publicitario, acopio informacion de catalogos, atlas e enciclopedias: “el
atractivo adicional de estas catalisis documentalistas (la precision en la réplica de un
uniforme militar del siglo XVIIl o de |la marcha animal, por ejemplo) supone desde luego un
costo que los dibujantes no desdefian.” (Rivera, 1992: 283)

La combinacion de las dos profesiones (la publicidad y la historieta) definio el caracter
singular de su obra. Su trabajo como ilustrador de carteles y avisos, le aporto las destrezas
modernas para sobresalir en el oficio. Su labor en el campo publicitario le permitio
desarrollar su afan perfeccionista y copiar con maestria objetos y anatomias. Sobre su
metodo, senala: “Como trabajaba adentro, hacia de todo; tanto letras como completar
dibujos, imitar a Alejandro Sirio o a Gibson. (...) En lo que respecta a los encuadres y
enfoques, eso viene del cine. Ahi estan “El Ciudadano” y todo lo demas”. (Sasturain, 2004:
103)

Pero mientras Salinas dibuja en sus aventuras “eso que no he podido y que acaso me
hubiera gustado vivir” (op. cit.) Hugo Pratt dibuja las historias que ha vivido. Su capital
cultural reside en la pericia del viajero. El dibujante del “Corto Maltés” parte de la
experiencia autobiografica, Salinas, en cambio, nutre su dibujo del acopio paciente de la

informacion ganada en bibliotecas: “un lector me cuestioné como habia dibujado una jirafa

*® José Luis Salinas (1908- 1985) nacid en el barrio de Flores, Buenos Aires. Desde temprana edad demostré una
férrea vocacion por el dibujo. Trabaja como ilustrador en agencias y hacia mediados de la década del treinta,
da sus primeros pasos. Trabajé en numerosas editoriales y realizé una importante cantidad de adaptaciones.

4 Hugo Pratt (1927-1995) nacié en Rimini, Italia, pasé parte de su infancia en Venecia y a partir de los diez afios
vivid en Etiopia. Permanecid prisionero, debido a la actividad de su padre como militar y funcionario, hasta que
la Cruz Roja lo repatrio. De regreso a Venecia, se inicia como dibujante en 1945. En sus inicios, su trazo estuvo
influenciado por el estilo norteamericano. Hacia 1950, viaja a la Argentina contratado por Abril y se queda
hasta 1962. Durante esta etapa, trabaja junto a Oesterheld, creando series como “Sargento Kirk” (1953), “Ernie
Pike” (1956) y “Ticonderoga” (1957). Finalmente, y tras una exitosa carrera, retorno a Italia.
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galopando, que adelanta al mismo tiempo las dos patas del mismo lado, como un felino. Le
contesté que cuando galopa, la jirafa se despatarra como cualquiera”. (Sasturain, 2004: 105)

Las adaptaciones realizadas por Salinas durante las décadas del treinta y cuarenta
retomaron el modelo de la ilustracion ya trazado por Harold Foster y Alex Raymond en series
como “El Principe Valiente” y “Flash Gordon”. La toma cinematografica es explotada a traves
del montaje grafico para dar verosimilitud a la trama. El movimiento cinético evidencia la
voluntad del ilustrador por recrear un efecto documental: “En Foster vi el estilo que habia
sonado toda mi vida. Durante muchos afios fui conservando toda su obra”. (Salinas, 1986)

La aventura en Salinas es contemplacion de un universo ya cristalizado: ilustra lo que ya
esta contado y escenifica la literatura. Probablemente, debido a la estrechez que le impuso
una empresa como la de Quinterno, el dibujante no pudo despegarse del virtuosismo
pudoroso de la ilustracion clasica de novelas. Sus dibujos perfectos y sin fisuras, fueron al
mismo tiempo, monotonos y estaticos. La fidelidad de su trazo, es un limite para una obra
que no se define plenamente, y se queda a medio camino entre la historieta y la ilustracion.

En una etapa posterior, también Hugo Pratt persiguio el efecto de verosimilitud en sus
vifetas. Pero en este caso, el resultado es otro: la documentacion es solo un recurso
subsidiario del trazo artistico. Con respecto a los documentos reunidos por el dibujante,
sefiala Oesterheld: “se preocupaba, sin saber cuando lo utilizaria, de reunir una rara
documentacion sobre la época (..) no era documentacion fria, era documentacion
apasionada”. (Oesterheld, 1958) A diferencia de Salinas, el dibujo de Pratt es dinamico. Su
obra consolida un estilo renovador en el que los escenarios y los cuerpos antes que ilustrar,
narran. Marcado por una experiencia temprana, su relacion con el cine fue clave.™

El imperativo de veracidad y |la obsesion por el dato certero relaciono a Pratt con el
archivo fotografico y el modelo vivo. Incluso llegd a tener su propio fotografo personal,;
Carlos Saldi fue el encargado de la documentacion de “El Corto Maltés”. Ademas de su
trayectoria en revistas internacionales, Saldi fue uno de los fundadores de Boom (1968-
1970) y en 1969 cubrio la coyuntura de El Rosariazo, suceso en el que fue uno de los pocos

testigos camara en mano. Lector infantil de Frontera, destaca su precoz entusiasmo: “soy

38 La aficion de Pratt por la fotonovela es significativa, llegando a actuar en algunas de ellas. Véase: “Un
amor prohibido”, Idilio, 1956.
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fotografo quizas porque siempre estuve rodeado de extraordinarios dibujantes”. (Saldi,
2003)

Las fotografias que tomaba Saldi inspiraron a Pratt en las historias y le permitieron
plasmar detalles que la memoria habitualmente no retiene. Contratado por editorial
Casterman (Francia), Saldi produjo un archivo del que se vali6 el dibujante para crear algunas
de sus historias mas fecundas. Destaca a proposito de “La Balada del Mar Salado”: “Yo le
hacia la basqueda de fotos, me fijaba en librerias de Frankfurt que vendian esas cosas”.
(Saldi, 2003) Por supuesto que no todos los dibujantes podian darse “el lujo” de pedir a la
editorial que contratara un fotografo para realizar la documentacion. Sin embargo, un autor
como Pratt podia exigir determinadas condiciones: “fui a Londres varias veces a fotografiar
botones. Hugo sabia todo sobre uniformes. Te podia decir: “es un uniforme de oficial de
marina aleman, 1920, médico”. (Saldi, op. cit)

Asimismo, en algunas entregas de Ernie Pike Batallas Inolvidables se alternaban
historietas con fotografias.>® La explicacion que se ofrece es que “merece la pena ofrecer
fotos originales de las batallas”. La foto es la materia prima para trazar la historia: “yo afane
en |l Gazettino di Venecia, durante la ocupacion inglesa y americana, cuatrocientas fotos de
guerra. (...) cosas de muchos fotografos que por ahi estaban en la brigada judia, en el frente
de Rumania o con algun extrafio regimiento que nadie conoce. A nadie le interesaban esas
fotos, mandadas alli por cuatrocientos o quinientos fotografos de guerra y amontonadas en
un deposito. (Sasturain, 2004: 54)

En sintesis, la fotografia estuvo presente en los talleres como recurso compositivo y
herramienta para sobrellevar los requerimientos de la industria: acelerar los tiempos de
entrega y superar las dificultades en la precision del dibujo. A partir de la decada del sesenta,
los profesionales si bien continuaban haciendo uso de las imagenes “realistas”, quebraron
desde distintos procedimientos de intervencion plastica la supuesta objetividad de la
representacion mimeética. Asi, la construccion de la pagina, cede frente a la imprevisibilidad

narrativa y el quiebre de los codigos habituales del lenguaje.

e para componer “Ernie Pike”, Pratt recurrio a fotografias de guerra, para la serie “Ticonderoga”
(1957-1959) hizo uso de los viejos catalogos: “Yo compraba esas cosas en una libreria de la galeria
Florida, donde llegaban libros norteamericanos”. (Sasturain, 2004: 69)
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Capitulo dos: La invasion (técnica, arte y vanguardia)

1.- La Bienal Internacional de la Historieta en el Di Tella

Entre 1968 y 1969 ocurre “una invasion” que puede ser leida a contrapelo. Por un lado,
la invasion desde afuera: el ataque alienigena tematizado en la remake de “El Eternauta”
como denuncia del imperialismo norteamericano. Por el otro, la invasion desde adentro: la
cultura popular “aterriza” en el Di Tella con una exposicion de la historieta. Este tramo
resulta revelador para una historia de la cultura ya que supone un recorte temporal en
donde tienen lugar experiencias significativas en distintos espacios del arte, la politica y los
medios.”

A la luz del itinerario del 68 rasgos como la necesidad de transgredir los limites entre la
vida y el arte, el antiintelectualismo, el antiinstitucionalismo, el deseo de ampliar el publico,
de redefinir el concepto de obra, el intento de ligar a la politica con el arte y de inscribir las
practicas en las luchas por la transformacién de la sociedad, estan presentes de manera
recurrente. En esta coyuntura un sector de la intelectualidad argentina encuentra en la
historieta un objeto de investigacion estética e intervencion teodrica. Se tratdo de un
momento en el que las posibilidades “abiertas” por el lenguaje, permitieron pensar a la
historieta como un espacio propicio para la experimentacion. Como veremos, el afan de
encuentro entre vanguardia e historieta se puso de manifiesto en la Bienal Internacional de
la Historieta.

El cruce de corrientes y disposiciones (que mas de una vez funcionaron de manera
contradictoria) dio lugar a practicas que desdibujaron las fronteras entre arte, politica y
cultura de masas. Las ideas se plasmaron en acciones que exhibieron su autorreflexion
respecto del lugar que los medios de comunicacién ocupaban (o debian ocupar) y una critica
respecto de cual era su direccion ideologica dominante. La historieta, en la encrucijada entre
la técnica de reproduccion masiva que supone su edicion y el lenguaje artistico o artesanal

que conforma su elaboracion, ocupd un lugar central en dicha discusion.

' Es amplia la bibliografia que propone una periodizacion posible de los 60 en la Argentina. Para una
aproximacion a distintas hipotesis sobre este problema puede verse: Sigal (1991); Teran (1991); Gilman (2003).
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Algunas de estas propuestas ponen en juego tecnicas y recursos procedentes de ambitos
como el “nuevo periodismo”, los semanarios de actualidad, la experimentacion de la
vanguardia y la publicidad. Ello involucré una revision de los limites de la actividad de
periodistas, artistas plasticos, cineastas o profesionales, y el intento de inscribir su practica
especifica en las luchas contemporaneas. El hecho de que varios de los integrantes de las
formaciones y movimientos pusieran el acento en el mensaje sirve para comprender las
ventajas pero también los limites de sus intervenciones. La paradoja pareciera presentarse
alli en donde la asimetria con el publico al que se dirigian se volvia evidente. (Mestman,
1997)

Cabe advertir que este proceso de radicalizacion no tiene lugar en la institucionalidad del
Di Tella, sino en las intervenciones que llevan a cabo un grupo escindido de ese espacio.
Estos actores se agrupan en una “nueva estética” amparados por una institucion exterior al
campo artistico: la CGT de los Argentinos. De estas experiencias surge Tucuman Arde, la obra
mas trascendente de la vanguardia artistica de esos afios (Longoni y Mestman: 1994; 2008).
No resulta menor senalar que esta empresa transcurre durante la misma semana en la que
se realizo la Bienal. Un punto de contacto es que Tucuman Arde hereda los planteos del Arte
de los Medios (1966), colectivo del que formo parte Oscar Masotta.

Finalmente, las jornadas del 29 y 30 de mayo del 69 en Cordoba, fueron el iceberg de
un proceso de movilizacion que ya se habia gestado en distintos puntos del pais. El
Cordobazo puede leerse como la sintesis del réegimen, el ajuste economico y la resistencia
popular y media. Como veremos, durante la Bienal, un conjunto de alegatos de signo
opuesto habia caido sobre el Di Tella. La pregunta es hasta qué punto es posible pensar una
institucion cuyo programa estaba marcado por el imperativo de intervencion publica al
margen de los debates y polémicas que su actividad provocaba. (Giunta, 2004)

Si Tucuman Arde es la expresion capital del encuentro entre vanguardia plastica y politica,
el evento de la Bienal realizado de manera paralela, puede entenderse como la expresion
mas acababa del encuentro entre arte y cultura de masas. Una y otra manifestacion no
harian mas que evidenciar el resquebrajamiento que la “institucion arte” sufria a finales de
la decada. Ambas experiencias despliegan un arco de relaciones entre el arte y la politica y
permiten interrogarse por el modo que tiene la cultura de masas de acompanar o intervenir

en las luchas sociales y sucesos historicos.
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Y aun es posible establecer otra relacion, ya que el recurso de la cita y la reapropiacion de
eventos previos es un rasgo comun de estos acontecimientos. Si Tucuman Arde se situa en el
clima de insurreccion que durante el mismo periodo tuvo lugar en otras capitales mundiales
como Berlin y Paris, el evento de la Bienal coincide con la impronta internacionalista y el
programa de modernizacion llevado adelante por el Di Tella. En este contexto, la
reivindicacion de los “géneros menores” es alentada por zonas de formacion intelectual. El
interés que suscita el medio para poner bajo sospecha las jerarquias culturales, encuentra su
mayor fuerza de expresion: asi tiene lugar la incorporacion de la historieta en la agenda de
intervencion. Pero si el tramo 66-69 podria definirse como el momento de un discurso que
problematiza la cultura de masas, la Bienal se realiza cuando concluye ese arco temporal.

En efecto, el evento recoge la maduracion de las experiencias del entorno Di Tella.? Estas
posiciones, habian tenido su esplendor a mediados de los sesenta formando parte de un
fenomeno en el que el impacto de la cultura de masas habia jugado un papel clave.? En Ia
Bienal, pocas de las historietas exhibidas eran “actuales” y los presupuestos de la vanguardia
estaban ausentes en las obras expuestas. En el mismo sentido, el gesto consagratorio del
arte no coincidia con las reglas de legitimacion que funcionaban al interior del campo. ¢Cual
era el motivo del evento si la experimentacion se reducia a escasas excepciones?

Especificamente, desde 15 de octubre al 15 de noviembre de 1968 se realiz6 en el
Instituto Di Tella, la Primera Bienal Mundial de la Historieta. El evento retoma,
fundamentalmente, los objetivos de la exposicion internacional titulada "Bande dessinée et
figuration narrative”, realizada en el Musée des Arts Deéecoratifs del Palacio del Louvre,
durante los meses de abril a junio de 1967. La muestra, que tuvo lugar durante casi tres
meses, fue organizada por el critico francés Gérard Gassie — Talabot y el SOCERLID, la

academia de estudios sobre historietas mas importante hasta ese momento. Tras el evento

’ La Fundacién Di Tella y el Instituto se crearon en 1958, al calor de la modernizacion del frondicismo
desarrollista; conto en su iniciacion con fondos provenientes de la empresa Siam Di Tella, a los que se sumaron
mas tarde subvenciones de la Fundacion Ford. El Instituto tenia sus Centros de Arte: el Centro de Artes Visuales
(CAV), el Centro de Experimentacion Audiovisual (CEA) y el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
(CLAEM). Ver:King (1984 [2007])

? La creacién del CONICET (1957), de EUDEBA (1958), de la CADAFE (1959) son algunas de las instituciones que
acompanan el proyecto modernizador. Asimismo, la universidad posperonista afianza, bajo el impulso de Gino
Germani y el Departamento de Sociologia la propuesta cientificista del modelo. El frondicismo fundé a partir
del “desarrollo” expuesto por la CEPAL un proyecto en el que el futuro pasaba por determinadas estrategias
como la atraccion de las inversiones, la "batalla energética” y la reduccion del gasto publico.

* El material que circulé en la Bienal es disperso e inasible por naturaleza. Reconstrui el evento a partir de
entrevistas y de documentos conservados en la Biblioteca de la Universidad Torcuato Di Tella. También hice
uso de los articulos publicados en los medios de la época.
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de Paris, la exhibicion fue repuesta en Londres, Berlin, San Pablo y Helsinki. Asimismo, se
edito un libro con un titulo homonimo al del evento (luego traducido como The History of
the Comic S5Strip) y el colectivo SOCERLID (“Societé d’° Etudes et de Recherches des
Littératures Dessinnées”) comenzo a publicar la prestigiosa revista, Phénix, dedicada a la
critica y al analisis del medio.

La exposicion fue la mas destacada hasta el momento de la Bienal ya que contd con
350.000 visitantes, la atencion de la prensa y un cortometraje de treinta minutos transmitido
por la television norteamericana, ademas de un programa de tres horas emitido por los
canales combinados de Italia, Francia y Alemania Occidental. (Couste, 1968) El interés por “el
noveno arte” ya se habia puesto de manifiesto en 1962 en Francia con la fundacion del “Club
des Bandes Dessinnées”. Poco después, y tras una serie de divergencias internas, en 1966
surge el CELEG (“Centre d’ Etude des Littératures d’ Expression Graphique”). Este espacio fue
creado por algunas personalidades de Francia e Italia; entre los que se destacan, Federico
Fellini, Alain Resnais, Marcel Brion, Jacques Ledoux, Edgar Morin, Raymond Queneau y
Francis Lacassin. En 1964 el CELEG se separa como grupo de estudios y algunos de sus
integrantes fundan el SOCERLID liderado por Claude Moliterni.’

Mientras tanto, en Estados Unidos, la realizacion de la muestra “Cabalcade of American
Comics” recorrio las principales ciudades norteamericanas ya en la primera mitad de la
década del sesenta. Finalmente, en febrero de 1966 la historieta ingresé al Museo
Metropolitano de Nueva York, mediante una retrospectiva que abarco cuarenta dibujos
anteriores a la Primera Guerra Mundial.® Por otra parte, en 1965, en Bordiguera (ltalia), se
llevo a cabo el primero de los célebres Congresos Internacionales de Lucca en donde se
entrega el premio Yellow Kid a la obra mas destacada.’ Precisamente, en Italia se creé un

area de investigacion dentro del Centro de Sociologia de la Universidad de Roma.

* Claude Moliterni ha organizado varias veces el célebre Congreso de Lucca (Italia) y el Salon de Angouléme
(Francia) ademas de mas de cien exposiciones sobre cdmics en todo el mundo. Fundé la revista Phénix,
especializada en el tema y redactd junto a Pierre Couperie y Henri Filipini la Enciclopédie de la Bande Dessinée
(1974). Fue director literario de las Ediciones Dargaud, de la revista Pilote y Lucky Luke.

° La muestra incluia obras clasicas del cémic norteamericano de autores como Windsor McCay, Herbert
Crowley y Lionel Feinninger, entre otros.

’ Bajo el promisorio titulo “La hora de las historietas”, se subraya: “Los interrogantes conmovieron
profundamente a la sala y desde distintos sitios surgieron hipdtesis controvertibles y respuestas no del todo
satisfactorias: ¢Por qué el Pato Donald se ha convertido en una personalidad definitivamente masoquista? La
desaparicion del Raton Mickey —simbolo de bondad- {es un presagio de la decadencia de Occidente?... "
(Panorama, junio de 1965)
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Paralelamente, en Espafa se constituyo en San Sebastian, presidido por Luis Gasca, un
Centro de Investigacion y Estudios sobre el Comic.

La actividad en el Di Tella no sélo siguio el camino trazado por estos antecedentes de las
“metropolis del comic”, sino que aspiro a superarlos pero partiendo de ellas como modelo
fundante. La idea de la exposicion, transito sus primeros obstaculos para hacerse efectiva ya
que Masotta habia intentado, sin éxito, que el evento tuviera lugar en la Universidad de
Buenos Aires o en el Museo de Arte Moderno. Fue finalmente el Di Tella, la institucion que

abrigaria sus inquietudes por la comunicacion de masas:

La Bienal Mundial de la Historieta, realizada en el Instituto Torcuato Di Tella en octubre

de 1968, supero tal vez a la muestra del Louvre, al menos en cuanto reunio las
representaciones de siete paises (...) La muestra del Louvre reunid uUnicamente
historietas norteamericanas y francesas, v muy pocos ejemplos de otros paises.
(Masotta, 1970:137)

De la cita se desprende la impronta modernizadora que revelo la organizacion ya que a
su mentor lo guiaba la convicciéon de que el evento necesitaba “ser colocado” en ese
contexto internacional. La Bienal servia para posicionar artistas, ciudades, legitimar y
promover movimientos, avivar el deseo de los coleccionistas y reunir en un solo lugar las
expresiones del arte internacional. La misma denominacion de Bienal auguraba la idea de
darle continuidad al programa. Fue organizada de manera conjunta (firmandose un contrato
de derechos y obligaciones) entre el Instituto Torcuato Di Tella bajo la direccion de Enrique
Oteiza y la Escuela Panamericana de Arte, presidida por David Lipszyc. El contrato fijaba la
division de tareas y los honorarios que recibirian las partes firmantes. Se encomendo la
organizacion y codireccion a Oscar Masotta y su concrecion tuvo lugar en la sala del Centro
de Artes Visuales, bajo la direccion de Jorge Romero Brest. La proyeccion de Buenos Aires

como “capital mundial de la historieta” fue la meta mas urgente del evento:

La imponente antologia del género que ella ofrece — la mayor del mundo hasta la fecha-
basta no solo para probar la solvencia de sus organizadores, sino para suponer que
Buenos Aires bien puede ser la capital mundial de la historieta de modo perdurable.
(Cousté: Primera Plana, 15 de octubre de 1968)

Aunque el gobierno nacional no aport6 subsidios ni asistio a través de fondos publicos al
desarrollo, tampoco se interpuso a su realizacion sino mas bien alento la actividad a través

de publicaciones y comunicados de prensa. En todos los casos, fue la impronta
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internacionalista la que se destacé como un valor en si mismo: “Las historietas, que en su
origen responden a pautas nacionales mediante la creacion de arquetipos, terminan por
internacionalizarse y cosmopolitizarse y convertirse asi en hibridos heraldos de una cultura
i::ulauma-t..?.urica"’,E

Los Directores de la Bienal fueron David Lipszyc y Oscar Masotta y el cargo de
Secretario General fue ocupado por Luis Gasca. El Comité Ejecutivo estaba compuesto por:
Enrique Oteiza, Jorge Romero Brest, Samuel Paz y Enrique Vieytes El equipo de
Colaboradores estuvo conformado por: Oscar Steimberg, Alicia Paez, Olga Hernandez, Juan
Risuelo, Norma Bertol y Silvina Walger. La promocion fue realizada por G & B Asociados vy el
Disefio de la Exposicion fue encargada a los arquitectos Moller, Brengio y Antonio Gache.

Ademas de las historietas argentinasg se presentaron planchas de originales producidas
en varios paises: Estados Unidos, Espana, Italia, Francia, Brasil y Japon. Las gestiones para
conseguir material las realizo el mismo Masotta, a traves de una prolifica correspondencia y
de viajes encomendados por el Instituto para contactar a historietistas y editores. La
muestra comprendio la participacion de instituciones, coleccionistas y editoriales. El
documental y el dibujo animado ocuparon un lugar relevante y en la Sala de
Experimentacion Audiovisual se proyectaron alrededor de treinta cortometrajes.’® También
se exhibio material inédito: entrevistas rodadas por Oscar Masotta a los historietistas Caniff
y Al Capp y un documental de su autoria con secuencias de Burne Hogart dibujando en la
School of Visual Arts. Es notoria la importancia que estos registros le dan a la técnica y al
trabajo creativo.

El evento implico la exhibicidon antolégica de 280 imagenes representativas de distintos

paises; distribuidas en la sala en un formato uniforme (un metro por un metro) montadas

® “La historieta argentina”, en: Revista Argenting, N® 3, Afio 1, Director: Raul Urtizberea. Publicacion de la
Secretaria de Estado de Difusion y Turismo de la Republica Argentina, Buenos Aires, junio de 1969. pp. 82-87.

® En el evento se exhibieron las historietas de dibujantes y guionistas locales como José Luis Salinas, Alberto
Salinas, Eugenio Zoppi, Oski, Copi, Walter Ciocca, Roberto Battaglia, Carlos Freixas, Bruno Premiani, Alberto
Breccia, Eduardo Ferro, Héctor Oesterheld, Julio Portas, Quino, Jorge Pérez del Castillo, Arturo del Castillo,
Garcia Ferré, Juan Arancio, José Rubal, Oscar Blotta, Lucho Olivera, Enrique Roux, Leopoldo Durafiona, Héctor
Torino, Daniel Haupt, Adolfo Mazzone, Lino Palacio, Angel Sagrera, Guillermo Divito, Enrique Rapela, Francisco
Solano Lopez y Hugo Pratt, entre otros. Estos artistas provenian tanto del humor grafico como de la historieta
y la mayoria de ellos trabajaban por entonces en los syndicates de mayor repercusién.

¥ Entre ellos: “Anteojito”, “El Eternauta”, “Antifaz", “La familia Telerin”, “Steve Canyon”, “Los Beatles”, “Dick
Tracy”, “Ultraman”, “Astroboy”, “El Zorro”, “Los cuatro fantasticos”, “Diabolik” y “Tarzan". Se solicito a Canal 2
(Tevedos) que tenia los derechos sobre varias peliculas y programas, la exhibicién en la Bienal. Es asi como
algunos episodios de “Los Picapiedras” o “El avispdn verde” pudieron ser transmitidos en este contexto.

Asimismo, se proyectaron animaciones como “Barbarilla” o “El mago de los suefios”.
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sobre estructuras (bastidores de aluminio de un metro por dos) disefiadas especialmente
por arquitectos. Ademas de la seleccion de paginas, bocetos e ilustraciones se completo la
antologia con una muestra bibliografica que abarcé libros y revistas especializadas en el
tema. El proyecto tenia largo aliento: sucesivas bienales, una hemeroteca y un plan editorial
para la encuadernacion de revistas populares. En los reportajes Masotta sefala que
paralelamente a la Primera Bienal ya estaba pensando en una segunda (dedicada al género
de superhéroes) y en el argumento de un largometraje sobre la historieta “Dick Tracy”.

El semanario Primera Plana, acompana firmemente el desarrollo del evento.'' En un
articulo titulado “El triunfo de la Literatura Dibujada” (15 de octubre de 1968) presenta
como un acierto la realizacion de la Bienal. Sefialando a la historieta como “un pariente

pobre del arte y los medios masivos de comunicacion”, se describe el acontecimiento:

Desde la semana pasada —con las jornadas de un simposio previo para especdalistas- los
esplendores de ese nuevo status se derraman sobre Buenos Aires, convertida durante
este mes en capital internacional del género: la Bienal Internacional de la Historieta -
instalada fisicamente en las salas del Instituto Di Tella al novecientos de Florida-
comenzara a partir de esta noche a ser un acontecimiento publico, que amenaza con
reeditar el fenémeno provocado por Julio Le Parc en el invierno de 1967.

El informe especial de Primera Plana destaca la importancia que adquiere la visita de
dibujantes prestigiosos, encabezados por el norteamericano Burne Hogarth y que ahora se
pasean “entre sus prodigiosas criaturas, elevadas a la categoria de obras de arte en los
paneles de la exposicion”. Un subtitulo “La noche de Cenicienta”, es por si mismo sugerente.
La apelacion a la actualizacion que supone la historieta es sintomatica de la posicion editorial
que asume la revista: “El proceso fue largo, y debio atravesar medio siglo de indiferencia
culturalista antes de que los modernos investigadores de los medios masivos de
comunicacion volviesen los ojos hacia esa inexplorada veta de tesoros”.

Una fotografia es reveladora. Bajo el epigrafe “Las salas de la Bienal, en el Di Tella:
¢Primera edicion?”, un atento grupo de personas observa detenida y juiciosamente, los
paneles de vinetas ampliadas. Las poses, gestos y miradas expresan un entrenamiento
estético previo basado en la observacion pictorica o en la visita a los museos. Roberto von

Sprecher (1998) realiza una lectura sugerente de esta imagen:

"la promocion se registré en distintas publicaciones. Por ejemplo, el diario La Nacion, publicé un articulo bajo
el titulo: “iVuelven las historietas!” y la revista Siete Dias llustrados: “Historietas: el quinto poder”.
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como la Bienal todavia no habia sido abierta al publico se puede considerar claramente
como una construccion modelizante (quizas simulacro dentro de simulacro): ante uno
de los paneles con ampliaciones de vifietas de historietas estadounidenses, cuatro
hombres -dos de barba recortada- de saco y corbata, y una mujer vestida con traje
sastre, observan reconcentrados y atentos, como si estuvieran ante una pintura. Uno
observa en cuclillas con la mano en el mentdén (estereotipo gestual de pensamiento),
otro de barba mira estatico con los brazos cruzados, otros dos hombres lo hacen
seriamente y la mujer se inclina atenta. Ninguno sonrie delante de la ampliacion del
cuadrito de Charlie Brown ante el que se han reunido.

Alentando su difusion, la produccion invitaba a los lectores de Primera Plana, no
habituados a la historieta popular, a asistir al evento. En el mismo numero y en la seccion
“Artes y Espectaculos”, se dedica una nota y un reportaje a Burne Hogarth. Su actividad
como profesor de dibujo experimental, tedrico del arte y cofundador de la School of Visual
Art de Nueva York en 1947, le darian a Hogarth un lugar destacado en el circuito artistico.
Bajo el titulo: “Plastica: la visita del padre de Tarzan”, la cronica destaca el protagonismo que
alcanza el dibujante: “Solamente los Estados Unidos se permiten el lujo de producir esta
especie de play boy del arte, noble mezcla de Walt Disney con un profesor de Oxford”.

Todo este entusiasmo parece excéntrico, si se tiene en cuenta que el Di Tella comenzaba
un curso deliberadamente erratico. La intervencion policial y judicial de la muestra
“Experiencias 68", ilustraba la creciente tension politica de fines de los sesenta. Por otro
lado, el grupo de artistas que habia constituido el respaldo clave del Centro de Arte Visuales,
se habia retirado por diferentes razones y la declinacion de los ingresos de la Fundacion Di
Tella, aceleré su cierre definitivo. Luego de una serie de negociaciones, proyectos vy
reacomodamientos, el edificio de Florida cerré en mayo de 1970. (King: 1984 [2007])

El evento manifestd un momento de transicion en el que se combinaba un tipo de
historieta dominante, residual y emergente. (Williams (1977 [2000]) La mixtura de autores
que perseguian la novedad y experimentacion técnica con aquellos consagrados como los
“maestros” produjo una suerte de “restauracion historicista” guiada por el rescate
nostalgico de una epoca dorada. Al mismo tiempo, se ponia de manifiesto la intencion de
vincular a las series y tiras argentinas con las producciones extranjeras. La edicion de un
vistoso catalogo registro (e historizo) autores, estilos y movimientos de la historieta mundial.

También se divulgaron biografias, se analizaron técnicas y se homenajed a los consagrados.
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Ya en el prologo la firma de Jorge Romero Brest funcionaba como rasgo legitimante. Alli

David Lypszyc y Oscar Masotta firmaban una declaracién de principios:

Deberemos conservar, y preservar —se sobreentiende-, el resultado de las exposiciones
y el material recolectado: prevemos por lo mismo la formacion de un museo estable de
la historieta mundial. (...) queriamos mostrar la existencia de ciertas propiedades de esas
imagenes, sefialar la presencia de valores que habian estado escondidos muy cerca de
nuestras manos, en los objetos del consumo popular y cotidiano.

La propuesta gira alrededor de un eje: el interés teorico por los objetos de la cultura de
masas. Siguiendo la cita, esos “valores escondidos” en las imagenes “muy cerca de nuestras
manos” (las historietas populares de quiosco) coinciden con una empresa teorica mas
amplia. La intencion de construir un museo para la exhibicion del material grafico, de
organizar un archivo especializado y de planificar una hemeroteca, forma parte no solo de
un proyecto ambicioso desde el punto de vista practico sino también de un programa
intelectual en continuidad con la sensibilidad de época. Se trata de un momento de
complejizacion del campo en donde se reflexiona en torno a “la nueva historieta”.

Practicas y objetos no jerarquizados (fotonovelas, afiches, comics y programas de
television) fueron absorbidos por distintas instituciones. Los productos masivos dejaron de
ser vistos como indices o “sintomas sociales” para formar parte de los “nuevos lenguajes”.
Masotta es consciente que para analizar la historieta es conveniente partir de su status de
mercancia y entretenimiento: “La historieta no es solo «narracion figurativa», es un tipo de
mensaje caracteristico de las sociedades de consumo vy dirigido hacia audiencias de masas”.
(Masotta, 1970:120) La sustitucion del término “publico lector” por el de “audiencias de
masas” evidencia su interés por la cultura masiva y su enfoque del medio.

La Bienal reunio mediante el montaje una coleccion de historietas (violentadas por los
afnos) que habian circulado en revistas de quiosco. En los paneles y en las vitrinas las paginas
alcanzaban un nuevo rito, esta vez, alejadas de las manos de sus tradicionales lectores. Es
interesante la critica que aporta el escritor Elvio Gandolfo como asistente a la muestra, por

entonces un joven de 21 anos, autodefinido como “poeta y obrero grafico”:

En primer lugar deberian mas que nada haber puesto las revistas para que la gente
hubiese podido verlas y hojearlas; de esta forma es algo completamente muerto. En
segundo lugar, no deberian cobrar la entrada, por otra parte, la guia de la historia
mundial de la historieta, que es lo mas interesante de la muestra y que deberia
funcionar como catdlogo, es terriblemente cara. (Artiempo, N° 2, noviembre de 1968)
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El mismo disgusto por la comercializacion de algunos productos de la Bienal, aparece en

el comentario de una joven disefiadora grafica, con ojos entrenados en muestras de arte:

Para mi la historieta es un arte....en cuanto a la forma en que presentan esta Bienal me
parece vieja y trillada, como hecha de apuro, incluso, no se sabe por la disposicion de los
paneles, si la recorriste toda o si te falta algo, aparte, el Di Tella, comercializa hasta la
cosa mas minima. (Artiempo, N°2, noviembre de 1968)

También resulta ilustrativa la descripcion que realiza el dibujante Enrique Alcatena (por

entonces apenas un nifio aficionado al medio) sobre su experiencia como visitante:

Me acuerdo que mi viejo me llevo a la Bienal vy me acuerdo de haber vivido un
momento glorioso. Tengo imagenes, la multitud mirando las planchas. (...) veias
profesores, hippies, gente mayor, familias. La historieta despertaba un interés genuino.
Habia un matenal que podria haber sido de pasatiempo pero que al mismo tiempo tenia
cierta variedad y ambicion. A veces lo lograba y a veces no. (Alcatena, 2003)

Seleccion, montaje entre bastidores y recorrido visual en las paredes de una sala: una
disposicion que requiere de otras destrezas que las de su publico. En una sala se exhibe lo
nuevo o aquello que es necesario resguardar del paso del tiempo. Ambas finalidades guiaron
a sus organizadores: construir un archivo del pasado (las historietas de la edad de oro) y dar
a conocer las innovaciones del arte grafico secuencial. Por otra parte, la experiencia se
propuso posicionar a la historieta como campo de interpelacion semiolégica. Una tradicion
ligada a disciplinas como la sociologia, el estructuralismo, la psicologia y la critica literaria,
encontré en el medio un inusitado interés. Las gacetillas publicadas son elocuentes al
respecto.

Se le dio a las charlas y conferencias el caracter de “simposio y mesas redondas y
disertaciones”, siguiendo una tradicion académica habitual. Las indagaciones sobre la
experiencia, |a técnica y el lenguaje fueron los temas centrales: “Aspectos del lenguaje de la
historieta” (Alicia Paez y Norma Berthol), “Tacticas retéricas en la historieta” (Armando
Sercovich), “Observaciones diferenciales sobre el lenguaje” (Oscar Masotta), “Las artes
visuales en la historieta” (Jorge Romero Brest), “La historieta que hay que hacer” (Héctor
Oesterheld), “Significacion de la anatomia en el dibujo” (Burne Hogart), “La historieta en la
sociedad de consumo” (Luis Gasca), “Patoruzu” (Oscar Steimberg), “Reflexiones sobre mi

experiencia” (Alberto Breccia) y “Peanuts” (Carlos Sluski).
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Tal enfoque no fue tan bien recibido por los historietistas que veian de buen grado que

sus obras se mostraran en una institucion legitimada, pero no que hicieran de ellas un

terreno fértil para la critica de mesa redonda y la disertacion intelectual. Es sintomatica la

mirada del dibujante Enrique Breccia al respecto:

Creo que todo lo que se escribe de la historieta desde el punto de vista de los
historietélogos es puro verso. Cuando el semidlogo Masotta hizo LD y comenzo a
analizar la historieta desde |la semiologia, se pudrio todo. (...) No creo que tenga tanta
trascendencia como para que se hagan libros, analisis socologicos. (...) Una vez fui a una
charla a la que me invito Saccomanno y donde estaban Oscar Steimberg, un jesuita,
Guillermo y Broccoli. jSe hablaron tantas boludeces! Yo, que era el unico histonetista —
los demas eran estudiantes que anotaban y anotaban- y sabia que todo lo que dedan
era mentira. Todo verso.

En ultima instancia, lo que estaba en juego era el rol del critico de historietas, por
entonces, una figura ausente en el campo. En este sentido, es sintomatica la mirada del

dibujante Hugo Pratt:

un critico debe informarse. No tiene derecho a ser naif, ingenuo. Yo si puedo hacerme el
naif porque soy autor. Y hubo criticos que dijeron cosas tontas; entonces me dediqué a
atacar a los criticos también. Y me vali de la pintura para hacerlo, para demostrarles que
uno puede. Fue después que Roy Lichtenstein ampliara cden veces un cuadrito de
historieta e hiciera con eso un cuadro. Era un acto de pirateria, y yo pensé que si él
podia hacer cuadros con historietas, yo podia hacer historietas con cuadros. Entonces
pinté 6leos ampliando desmesuradamente fragmentos de De Chirico. (Sasturain, 2004:
1)

En efecto, a principios de los sesenta, junto a las sefales de transito, los afiches
publicitarios, las estrellas cinematograficas y los discos de vinilo, el comic popular y
comercial, fue utilizado por el artista Roy Lichtenstein para producir arte pop. Su técnica, es
analizada por Oscar Masotta en E/ pop art (1967), para detectar los codigos y las
significaciones que poseen las obras de varios artistas de la “segunda ola” de la Escuela de

Nueva York. El critico destaca positivamente la “tecnica de la redundancia” (propia del

¥ contintia mas adelante: “El jesuita explicaba un secuencia de Marco Mono, la historieta de Trillo que dibujé
para "HURRA" y bueno... Era una secuencia que yo hago lo mas simple posible como una cortesia para con el
lector, para no complicarte la vida. Y el tipo le daba vueltas y le metia cosas raras. Por ahi dice: “A los cuadritos
les vamos a decir “iconos” y los globos “sintagmas” vy ya con eso cagé todo. {Sabes qué? Le quitan el encanto.”.
Y en la misma entrevista: “Lo que a mi me parece legitimo es que los tipos que leen historietas o vena cualquier
otra manifestacion pasen por su propio filtro v lo agarren a su manera. Pero después viene el critico
omnipotente (como son todos) que dice: “ No, el autor quiso decir eso, y eso es asi. Y si el autor me dice lo
contrario, esta equivocado y le pego con una goma'. Asi actian. (Entrevista realizada por Martin Garcia a
Enrique Breccia, publicada en: Revista Fierro, Ediciones de la Urraca, Afio 1, N2 11, julio de 1985, p. 43)
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lenguaje del comic) que utiliza Lichtenstein, mientras que, en la cita precedente, Pratt
califica a la pintura del artista como “un acto de pirateria”.

El tono de esta querella permite trazar un rasgo generalizado: la correspondencia entre
el pop vy la historieta no era entendida en los mismos términos por artistas, intelectuales e
historietistas.’® Lichtenstein utiliza aquellas historietas que resaltan por su caracter
estereotipado y no por su cualidad estética. De alli, que su obra se torne interesante en
términos artisticos cuando hace uso de historietas mediocres o esteticamente pobres. En
otros términos, Lichtenstein utiliza las historietas como banco de imagenes de la cultura de
masas norteamericana y las interviene para quebrar canones, reaccionar frente a
movimientos pictoricos y posicionarse en la vanguardia de nuevas formaciones.

En tanto que los gestores de la Bienal acogian la idea de discutir sobre técnica y
lenguaje, los historietistas abrazaron una causa de mercado ligada a su condicion como
profesionales. En otros términos: si para los criticos la historieta cobro valor por su quiebre
con el pasado y su disposicion hacia el futuro, para los autores y editores el interés residia en
ser “puro presente”: el aqui y ahora de sus condiciones profesionales. A proposito, subraya

Oesterheld:

Recuerdo el comentario final que hice para mi mismo: aquello mostraba en Argentina la
muerte de una hermosa época. Porque la exposicion era en el 68 y la dltima historieta
que habia en exhibicion era del 63. Y si habia algin joven dibujante mostrando algo,
tenia tantas influencias de Breccia que no era cosa nueva, no aportaba nada.
(Saccomanno y Trillo: 1980: 112)

Y coincide Juan Sasturain:

El Di Tella del sesenta y ocho en Argentina no es un reflejo de lo que pasa en el pais, no
es culturalmente representativo. Es un reflejo de Europa. La historieta argentina en 1968
estaba muerta. jLo decia el viejo Breccia! jSe cagaba de hambre! Oesterheld no tenia un
mango, laburaba para los chilenos haciendo una basura porque no tenia trabajo. El
fenomeno Di Tella no era el resultado de la cultura popular masiva en la Argentina, fue
un rescate teorico, un fenomeno especular. (Sasturain, 2002)

Y “se hicieron bienales de la historieta, se realizaron exhaustivos andlisis (...) uno disfruta una historieta cuando
es lector de historietas. Por eso pensamos que el pop y el camp no le han hecho ninguin bien al género, aunque
tampoco lo han perjudicado. Simplemente son dos cosas distintas”. (Brécoli y Trillo, 1971: 103) Y destaca
Andrés Cascioli: “Creo que el Di Tella tomé a la historieta como una experiencia alternativa. Fue un gesto tipico
del Di Tella, rescatar experiencias extrafias, como alguna vez el pintor Lichtenstein hizo un cuadro con una

historieta. Lo hicieron mas que nada como una cosa que les servia a ellos y en ese momento. Me parece que a
la historieta no la entendieron nunca los intelectuales”. (Cascioli, 2007) También Alberto Breccia hizo referencia

a la distancia entre la cultura pop y la historieta. (Breccia, 1988)
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Asimismo, los guionistas Carlos Trillo y Guillermo Saccomanno destacaron:

se dice que, cuando en octubre de 1968 la historieta argentina entro en los amplios y
luminosos salones del Instituto Di Tella, en la Primera Bienal de la Historieta, la
historieta argentina estaba aletargada si no muerta. Los trabajos que alli se exponian
correspondian a una década atras. Ninguna de las cosas recientes que colgaban de las
paredes decia mucho de si. (Saccomanno y Trillo, 1980:172)

La Primera (y ultima) Bienal involucro, al menos, un aspecto clave: en la Argentina la
actividad cultural se remite a “instancias de consagracion externas y, al mismo tiempo,
interioriza criterios exteriores de valoracion” (Sigal, 1991: 34) Su organizacion, siguio el
mismo patron de interés que ya se habia manifestado en Europa. De alli que fue una
actividad compatible con la actividad modernizadora e intelectualista que se concentraba en
el Di Tella. Probablemente, su limite mas caro haya sido no pensar al campo en su propia
historicidad, en su contexto latinoamericano, sino en relacion a otras experiencias vy
producciones. La Bienal se realiza en un momento en el que el tono celebratorio con el que
el arte argentino esperaba ser colocado en el primer mundo fue dejando paso al desencanto.
Esta concepcion de una produccion “a destiempo” con respecto a los “avances” que se
venian dando en Europa y Estados Unidos obstruia la posibilidad de pensar las vanguardias
en sus propios términos.

Pero mientras que una mirada eurocéntrica solo revela al evento en su caracter
deslucido y tardio, otro punto de vista, permite ver que si bien la Bienal reprodujo un
fenomeno europeo presento, al mismo tiempo, sus rasgos especificos. En un momento en el
que la historieta no pasaba por su etapa mas esplendorosa, los esfuerzos de los
organizadores, arrojaron resultados productivos. Finalmente, los vinculos realizados en los
viajes de Masotta y las innumerables cartas gestionadas durante casi un ano, habian
alcanzado su proposito: La Bienal “superd” en calidad y en cantidad a su predecesora, la
exhibicion en el Palacio del Louvre. Masotta desde Nueva York ya anticipaba su éxito en una

carta dirigida a Romero Brest:

Mi trabajo aqui sigue produciendo resultados excelentes, me refiero al material que voy
consiguiendo. Y si ustedes me apoyan desde ahi (y tengo que reconocer que lo hacen), la
muestra de octubre superara bastante a la del Louvre. Por ejemplo, voy comparando
paso a paso nuestro material con el material que ellos disponian (lo hago comparando
con el catdlogo), v efectivamente, estamos ganando. Nos llevan ventajas solo en
cuestiones muy materiales, como por ejemplo el espacio que disponian (los salones del
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Museo de Arte Decorativo son mas grandes que los del Instituto Di Tella). Pero atn en
esto: si el diseiio y la disposicion de los stands en medio de las salas del Di Tella se hace
con inteligenda, yo creo que no vamos a poder, entonces, envidiarles nada. la otra
ventaja (esta insalvable por el momento) se cuenta en términos de sabiduria. Ellos saben
mads que nosotros. Esto es porque cuentan con instituciones dedicadas al estudio de la
historieta y la comunicacion masiva (...) Pero aqui también confio en que usted apoyara
ahi, a mi vuelta, digo, la idea de crear un Centro de Comunicaciones de Masa. Sin ese
Centro, Romero, se nos recordara como habilidosos y como sensitivos (tenemos,
efectivamente, un bastante refinado sentido historico de la oportunidad), pero no como
gente seria.

Es evidente que el entusiasmo de Masotta es mas un gesto voluntarista (“estamos
ganando”) que con un diagnoéstico de resultados ponderables. La comparacion es
sintomatica: la historieta formaba parte (en términos de centro- periferia) del afan de
modernizacion de esos afnos. Por otro lado, la precariedad que caracteriza las condiciones de
produccion en Argentina esta presente como argumento legitimador: las ventajas y virtudes
de “ellos” son materiales, las “nuestras”, culturales.” Los lectores fueron transformados en
publico: espectadores temporales de un evento organizado segun la légica que imponen los
circuitos del arte. El lector se convirtio en contemplador de aquello que habia adquirido en
un puesto de revistas con la sola intencion de entretenerse. El dibujo se transforma en arte,

el cuadrito deviene literatura, los historietistas sobrevienen autores y la historieta, obra:

los especialistas en diversas disciplinas sociolégicas tendran ocasion para indagaciones
que seran utiles para todos. Finalmente siento que debo sefialar como sintoma de la
epoca el hecho de que tal manifestacion se produzca en las salas de una institucon
dedicada al arte. No es |a primera vez que ocurre, pero esta me parece mas definida que
cualquier otra, revelando hasta dénde somos sensibles a lo que pasa en el mundo, sin
que nos preocupe el mantenimiento de las viejas estructuras, y sin que tampoco las
destruyamos por simple empuje de iconoclastas. (Romero Brest, 1968: 3)

= “(...) Quisiera pedirle o recordarle, la importancia de algunos puntos para cuya solucion usted y solo usted es

la persona ideal: 1) Cuestion Embajadas. Hay que conseguir pasajes. En especial de la Embajada Francesa. De
Francia hay que invitar por lo menos a cuatro personas. Y entre ellas al Director Cinematografico Alain Resnais
(estudioso de la historieta). Ahora bien, en Paris yo haré algunos contactos para que el pedido a la Embajada
pueda funcionar. Una vez esos contactos hechos, le avisaré a usted. Pero entiendo que ya usted puede
comenzar a “trabajar” esos pasajes. Entiendo que por ejemplo se puede pedir ya el pasaje de Alain Resnais. (...)
Por lo menos habria que invitar de aqui a tres dibujantes: esto daria mas alcance popular a la muestra.
Llevariamos los mas conocidos y famosos. Gente que puede intervenir en mesas redondas, y que puede dibujar
en plblico. Es el caso del figuron de Al Capp. 3) Le pido (y le encargo) que no se olvide de llamar a Torre Nilson.
El ya esta avisado por una carta mia. Yo lo he invitado a dirigir la parte de la Bienal dedicada al cine. Hay que
conseguir peliculas: él lo puede hacer. Ademas es inteligente y buen discutidor, elemento esencial para las
discusiones y mesas redondas. 4) Finalmente, le sobreruego: la cuestién de fotografias y ampliaciones. (...) Sin
mas, un saludo verdaderamente cordial: Oscar Masotta”. Nueva York, 8 de Abril de 1968". Fuente: Archivos Di
Tella.

¥ por desavenencias, Masotta se retird antes de desmontar la muestra. En varias cartas firmadas por David
Lipszyc, pude constatar que algunos libros y originales exhibidos se extraviaron en los embarques vy
encomiendas. Archivo Di Tella.
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En consonancia con este argumento, Masotta advertia desde su revista: “no nos
ocupamos de las historietas porque pretendemos ser modernos: es que la historieta es
moderna”. (Masotta, LD, 1968) La voluntad de encontrar en las historietas cualidades de
avanzada llevo a que la cronologia del medio fuera sistematizada a la manera de una historia
del arte, en un movimiento de reorientacion del consumo y de las disposiciones que
orientan esas elecciones.

Un cuestionario dado a los visitantes, tenia como proposito averiguar “el grado de
aceptacion con el que se recibiria un Club de la Historieta”. El valor instrumental dado a esta
encuesta se inscribe en una tradicion de diagnostico y planificacion presente en los
abordajes sociologicos de la etapa. Las preguntas del sondeo (cuyas respuestas debian ser

remitidas a la Escuela Panamericana de Arte) apuntan a un publico especializado: ¢en la
evolucion de la historieta argentina que periodo prefiere; “iqué piensa sobre la calidad del material
expuesto?”; “De Argentina y Estados Unidos iqué dibujante le impacta mas?; “éencontro fallas en la
organizacion y/o funcionamiento de la exposicion?”; “Ademas del envio de publicaciones completas

de historietas y trabajos especializados ¢cudles podrian ser segun su criterio otras actividades y

funciones del Club?.

La politica general del Instituto, ligada a la busqueda del reconocimiento internacional y
al imperativo de intervencion publica, es clave para intentar comprender los motivos que
llevaron a que la Bienal tuviera lugar en ese momento. En el ‘68 el hecho de que el Di Tella
se mantuviera al margen de la politica resulta sintomatico. Ello se ajusta a la idea defendida
por Jorge Romero Brest: “no permiti nunca que se hiciera politica”. (King, 1985: 224) La
aspiracion de mantener “al margen” la politica (generando una particion entre estética y
politica) resulta inconciliable al téermino de la década.

Probablemente, fue gracias a ese resquicio, dejado por una fraccion intelectual y un
sector de la plastica, que la historieta obtuvo cobijo institucional en el Di Tella. Con todo, si al
cabo de |la década pocos historietistas se vincularon con la experimentacion y la ruptura de
los procedimientos tradicionales, mas adelante, la relacién técnica e historieta se vera
problematizada por una novedosa relacion entre imagen y texto, la emergencia de estéticas

y la irrupcion de publicos no advertidos hasta entonces.

2. Oscar Masotta: modernizacion, tradiciony pop
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Es conocida la singularidad que la trayectoria de Oscar Masotta tiene en la
intelectualidad argentina: su condicion de outsider, la movilidad teorica para armar su
propio modelo ideologico y estético, su atipicidad advertida en gustos y practicas
extravagantes, la amplia variedad de sus intereses, el despegue de cada version de si mismo.
Pero si su aporte al pensamiento y la teoria critica han sido reconocidos extensamente,
menos se sabe sobre su accién y legado en el campo de la historieta.'® De manera pionera, a
partir de la segunda mitad de la década del sesenta, Masotta incorpora a la historieta como
objeto para estudiar la cultura de masas. Su interés forma parte de tensiones mas amplias.
La accesibilidad y popularidad de la historieta fue traducida en términos de “modernidad”,
acreditando el ocaso de la legitimidad artistica sustentada en la fruicion estética.

El vinculo vida cotidiana, técnica y arte venia asi a dar cuenta de la decadencia del Arte
con mayuscula y del borramiento de las fronteras al interior del campo artistico. En lugar de
ver a la historieta como exponente de una industria adaptativa se la comenzo a pensar como
un espacio propicio para el analisis sociolégico y la reflexion semidtica. Entre noviembre de
1965 y abril de 1966 Masotta viaja a Estados Unidos, para informarse sobre la produccion
artistica contemporanea. Durante su estadia en Nueva York (en donde adquirioé vinculos con
criticos como Lawrence Alloway y Alan Solomon) entrevisté a artistas prominentes de la
vanguardia neoyorquina, como Lichtestein, Rosenquist, Segal y Wesselman.

Su contacto con los artistas pop reafirmo sus hipotesis sobre la correlacion entre las
artes y los medios. Desde esta perspectiva, el contexto historico provoca genera “patterns”
perceptuales que el artista “traspone” a su creacion. De su hipotesis deduce el uso
intencionado que los cineastas Resnais y Godard hacen de la técnica narrativa de la
historieta. Discute con la critica que entiende a la historieta como vehiculo para la
penetracion cultural imperialista o como una forma de entretenimiento reaccionaria vy
mercantil. Considera que la definicion de |la historieta no debe partir de una critica a las
relaciones de produccion sino de su especificidad como lenguaje y del contexto en el que

esta se manifiesta.

" En el 2004 se compilan y reeditan por primera vez sus escritos y disertaciones sobre arte de los medios. En

esta recopilacion, sus escritos sobre historieta son excluidos. (Longoni, 2004). Ver sobre diferentes aspectos de
su trayectoria intelectual: Veron (1969), Veron (1974), Sigal (1991), Teran (1991) Correas (1991), Garcia (1996),
Steimberg (1999), lzaguirre (1999}, Sarlo (2001), Scholten (2001).
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En las charlas del 66 dictadas en el Di Tella (y compiladas en su libro sobre el pop art]”
estaba presente la historieta como objeto de estudio y escribe tempranamente, el prologo
“Reflexiones sobre la historieta” al libro: Técnica de la historieta (1966), editado por la
Escuela Panamericana de Arte. Asimismo, presentd en el Simposio “Teoria de la
Comunicacion y modelos linglisticos en Ciencias Sociales” (1967) organizado por el Centro
de Investigaciones Sociales del Di Tella, una ponencia sobre el esquematismo en los codigos
de la historieta. El trabajo lleva por titulo: “Reflexiones pre-semiologicas sobre la historieta:
el esquematismo” (1966) y fue recopilado mas tarde en Conciencia y Estructura (1969).

Tras el evento de la Bienal se edita La historieta en el mundo moderno (1970). Su interés
por algunas historietas experimentales, instalé la pregunta por la especificidad del lenguaje.
La insistencia en la determinacion relativa de las condiciones de produccion, lo llevan a
preguntarse por la técnica de trabajo del historietista. Umberto Eco habia sostenido, unos
anos antes, que los dibujantes mantenian la misma relacion que los artistas con los
componentes del proceso estético (los medios de produccion y las relaciones sociales de
produccion) y que en esas relaciones tenian un margen de autonomia para producir obras

criticas:

desde que el mundo es mundo, artes mayores y artes menores han podido prosperar
casi siempre Gnicamente en el ambito de un sistema dado que permitia certo margen
de autonomia a cambio de cierta sumision a los valores establecidos: y que, con todo, en
el interior de estos varios circuitos de produccion y de consumo se ha visto surgir
artistas que, valiendose de ocasiones concedidas a todos los demas, lograron
transformar profundamente el modo de sentir de sus consumidores desarrollando en el
interior del sistema, una funcion critica y liberadora. (Eco, 1995: 258-259)

Masotta consideraba de vital importancia recabar informacion sobre la manera de
trabajar del artista: visitaba su taller, observaba sus herramientas, interactuaba en el espacio
laboral y entrevistaba a los autores para conocer en detalle las condiciones requeridas para
ejercer el oficio. En E/ Pop Art (1967) hay variadas descripciones sobre los barrios, las casas y
los talleres de los artistas plasticos. El critico realizé las mismas observaciones en las casas de
los historietistas que entrevisto. Inclusive, llegaba a visitarlos en varias oportunidades para

recabar asi mas informacion y enriquecer sus “notas de campo”.

Y En 1967 Masotta publica El pop-art en la coleccion "Nuevos Esquemas” de Editorial Columba, en donde
paralelamente se editaban las historietas mas populares del mercado. Alli incluye las conferencias dictadas en
el Di Tella, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York y su experiencia en la Facultad de Arquitectura. Cabe
destacar que en la misma coleccion publica Alfredo Grassi: Qué es la historieta (1968).
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Si bien Masotta parte de Eco tampoco permanece fiel a sus postulados. De alli que, por
ejemplo, critigue su juicio sobre la popular serie “James Bond”. Para Eco la historia no era
reaccionaria porque el personaje estuviera al servicio del imperialismo ni porque los
enemigos siempre eran japoneses, Sino que era reaccionaria porque procedia por esquemas.
Lo reaccionario era el procedimiento ya que aludia a una sociedad constituida por
oposiciones esquematicas. Enfrentado a ello, Masotta sostenia que lo reaccionario en
“James Bond” eran los contenidos: lo que se dice en relacion con el lugar desde donde se
escribe.

Desde su mirada los medios y el arte reciben condicionamientos externos, pero también
actuan sobre ellos, realizan las relaciones de produccion, antes que simplemente
representarlas. También polemiza con la perspectiva de Umberto Eco sobre “Dick Tracy” vy
una serie de historietas norteamericanas. Frente a la “denuncia ideologica” del critico
italiano, Masotta contrapone “un discurso mas bien desalienante”. La tira no es nociva en si
misma, violenta o negativa: lo que las “fantasias” ponen en escena son las condiciones de
produccion del discurso, la sociedad en la que esa produccion ha sido concebida. (Masotta,
1968)

Se sabe que la posicion de Masotta, generaba cierta incomodidad y rechazo en distintos
circuitos intelectuales e irritaba a un sector de la izquierda organica. Entre sus ex
companeros contornistas y entre los cuadros del PC en general, era descalificado
repetidamente. Cierto ninguneo intelectual, del que Ana Longoni ha dado cuenta (Longoni,
2004) lo ubica en una antitesis irreconciliable entre el arte y la politica: como si Masotta

i

hubiera optado por “la estética” antes que por “el compromiso”. Sin embargo, la
proposicion no involucraba un curso cristalino de accion ya que su uso no solo estaba cenido
al problema “compromiso de la obra” versus “compromiso del autor”.

La perspectiva masottiana de que la historieta (y la cultura de masas en general) podia
producir “objetos completamente nuevos” y que estos productos podian recibir “contenidos
politicos revolucionarios” (no como reflejo de la vida social sino como activa construccion de
esa vida) fue rechazada por el pensamiento marxista que consideraba que su apego snob a
las novedades lo hacian cometer una “desviacion burguesa”. Sin embargo, Masotta insiste

en la necesidad de establecer un vinculo entre arte y politica. En Conciencia y Estructura,

advierte: “cambios historicos recientes demuestran que no se puede ser revolucionario en el
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arte y reaccionario en la politica”. La articulacion entre praxis artistica y politica reaparece en

sus trabajos sobre la historieta. Sostiene en el prélogo a La historieta en el mundo moderno:

Siempre nos resultara espinoso, para quienes pretendemos comprometer al arte y
probar que el arte tiene que ver con la politica, demostrar que se puede comprometer a
la pintura. Sartre siempre tendra razéon (...) Pero, /ise puede comprometer a la
historieta? Es obvio: es imposible no hacerlo. (Masotta, 1970)

La referencia se enmarca en la idea de la desmaterializacion del arte, proclamada por un
sector que auguraba la disolucion del arte en la vida. Su teoria sobre la existencia de una
correspondencia entre las artes visuales y la cultura de masas, lo lleva al analisis de un medio
“ideal” para poner a prueba esta hipotesis. Por otro lado, su concepcion de la historieta
busca polemizar con las posiciones aristocratizantes que rechazan, por prejuicio estético o
intelectual, los productos de la cultura de masas. En este sentido, su interes por el medio
aparece como un contrapunto para ampliar el arte trazado por las vanguardias y la alta
cultura.

De alli que abordar mecanismos culturales y tendencias creativas del circuito de la
cultura masiva, constituya un doble desafio para el critico. Por un lado, porque le permite
reivindicar la complejidad como andamiaje tedrico e ideologico, por el otro, porque lo
habilita a organizar las vanguardias, no desde las rupturas sino desde las continuidades con

la industria. A la pregunta de si es posible cambiar el sentido a los materiales, responde

afirmativamente. Y aun va mas alla: es posible ir de los medios al arte, del arte a la politica:

Piensese en Jodelle, la excelente historieta de Peellaert. Si el arte pop se ha inspirado, o
ha tomado como asunto a la historieta, ahora hay dibujantes que se inspiran o toman
como asunto al arte pop. Jodelle, asi, se halla evidentemente inspirada en Wesselman y
en Rosenquist. El circulo de la influencia se cierra y se abre, las formas emigran y
recorren todo el caclo: se impregnan entonces de valores nuevos, de significaciones
insospechadas. (LD, N® 1, noviembre de 1968)

La historieta de la cita precedente, no es historieta argentina, por entonces alejada de
los parametros de las historietas experimentales, de la presencia de la grafica publicitaria y
del disefio conceptual que Masotta habia observado en las historietas de avanzada. Su
contacto con los historietistas de vanguardia internacional a mediados de la déecada marco

su concepcion de la historieta como lenguaje. Sin embargo, en Argentina, el panorama era

otro. La pregunta es: écual es su lectura de la historieta producida en el pais? Su proyecto

editorial y sus libros permiten reconstruir tal perspectiva.
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Como consecuencia de la Bienal, Masotta crea y dirige la revista LD (Literatura Dibujada)

editada por Summa - Nueva Vision. El primer numero de LD salio a la venta en Capital y Gran
Buenos Aires, en noviembre del 68, el segundo en diciembre del mismo afo y su ultimo
numero en enero del 69. Gran parte de los articulos publicados en la revista, fueron
compilados un ano mas tarde en: La historieta en el mundo moderno, (1970). El lector
modelo de LD podria ser un profesional de clase media aficionado a la historieta (aunque no
necesariamente “experto”), asiduo al entorno Di Tella y lector regular de Primera Plana.
Quienes compartian esa trama, encontraban en este proyecto preciadas ventajas
comparativas.

En primer lugar, porque en esta publicacion se editarian solo “las mejores historietas del
mundo”; lo cual lo eximia de seleccionarlas en los puestos de diarios y revistas. La segunda
razon es aun mas significativa: en cada entrega descubriria historietas internacionales de
dificil o inaccesible acceso. Por otra parte, LD se proponia educar al lector y convertirlo en un
“experto analista del lenguaje”*® lo que hacia explicita la politica editorial: volver la mirada
sobre el lenguaje para analizar sus condiciones de produccion.

El ejemplar costaba $250 y se proyectaba la suscripcion anual a doce nameros
mensuales por el precio total de $2.800. La referencia no es menor porque aporta un dato:
la intencion era darle continuidad en el tiempo al proyecto editorial. Por otra parte, si
comparamos el costo de esta publicacion especializada con cualquier revista de historietas
de la etapa, notamos que la diferencia en el importe es sensiblemente mayor. De las

publicaciones de quiosco populares, conserva el formato y el modo de circulacion:

Cada entrega de LD constituira un verdadero “libro de historietas”. Con formato de
revista de consumo popular. LD es la a vez una revista de biblioteca. La lectura de cada
entrega no inutiliza los numeros anteriores; por el contrario, los convierte en matenrial
del que no se puede presandir. (LD, noviembre de 1968)

Una publicidad de LD anunciada en el Catalogo de la Bienal resalta un rasgo clave: “éUd,
sono cuando era nifo, con LD para cuando fuese grande?” La referencia alude a la

concepcion de “historieta para adultos” que por entonces marcaba la ruptura con las series

¥ por ejemplo, en el primer nimero de LD, un texto que anticipa el episodio “Los subterraneos” de Guido
Crepax, advierte: “Atencion: el lenguaje de Los subterraneos, en el episodio de Neutron que iniciamos en este
nimero, jES DESCIFRABLE! Estudien con atencidn las frases de la lengua misteriosa tratando de comprender
por ahora a qué familia linguistica pertenecen. En el prdoximo nimero se organizara un pequefio concurso para
los mas expertos lectores “glotologos” (LD, N® 1)
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dedicadas a adolescentes. Pero la intenciéon no es sélo ofrecer una distancia generacional. El
aviso descansa en la idea de que “ser grande” es poder decidir y elegir solo aquellas
producciones que se ajusten a determinados parametros de calidad. De alli que la publicidad
subraye en su epigrafe: “Toda la historieta universal en una publicacion mensual para leer,
mirar y coleccionar. Mas que literatura, mas que dibujo: LD (literatura dibujada) es un
moderno estilo de expresion”.

La revista funcioné como un programa adherente a la institucionalidad del evento. En el
mismo mes de la Bienal, una publicidad de pagina completa anunciaba: “Vengan a ver la
Primera Bienal Mundial de la Historieta en el Instituto Di Tella, Florida 936 del 15 de octubre
al 15 de noviembre, 1968". El disefio de este anuncio sigue la estética de Roy Lichtenstein
basado en la ampliacion de los comics a grandes dimensiones dejando visibles los puntos
que resultan del proceso de impresion. Nuevamente se resalta la vinculacion de LD con la
vanguardia de esos anos. En cuanto a las tapas de los tres numeros, éstas siguieron una
estetica pop de colores brillantes, nitidos contrastes y disefio innovador. De alli que el trazo
experimental de Guido Crepax, resultaba una eleccion optima para su lanzamiento.

Las publicidades se dirigen a un lector de clase media con poder adquisitivo medio alto:
acondicionadores de aire SIAM, DEWAR (“el mejor whisky importado embotellado en
Escocia”), PROL (telas para cortinas y tapiceria), Editorial Sudamericana, STILKA (linea de
muebles modernos); Escuela Panamericana de Arte, Olivetti, HARPA (muebles
contemporaneos de disefio de interiores), Ingenieria CHRYSLER. Puede deducirse un publico
al que le gusta innovar pero también conserva la sofisticacion de los placeres
acostumbrados.

En cuanto a las historietas en los tres numeros de LD conviven desde la clasica historieta
“Flash Gordon” de Alex Raymond pasando por el humor de Copi hasta una primera entrega
de “Los Subterraneos” de Guido Crepax. También se ofrece una edicion de “Little Nemo” de
Windsor Mc.Cay, una polemica de Masotta sobre la historieta “Dick Tracy”, la reedicion de
“Mort Cinder” de Breccia y Oesterheld, “Funny Valentine” de Crepax, la historieta muda “El
Rey Petiso” de Soglow (con un analisis de Oscar Steimberg sobre la misma) y un articulo
sobre los usos de la corbata escrito por Franco Cavallone. Aunque estan diferenciadas por
contrastes profundos en distintos niveles (como el estilo, la tematica, el lugar y el momento
de su publicacion) estas historietas comparten un rasgo general: son obras de ruptura y

funcionan como emergentes para problematizar los limites expresivos del lenguaje.
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El ultimo numero de enero del 69 se publica pocos meses antes del Cordobazo. Hay una
referencia a la situacion social y politica argentina en la entrevista de Masotta a Alberto
Breccia, fechada el 28 de noviembre del 68. En la misma, el dibujante subraya que la
historieta sobre el Che Guevara en lo que concierne a “su concepto y calidad” “es un paso
atras” en su trayectoria profesional, sin embargo, se enorgullece al resaltar que el intento
“podria excitar a las autoridades o a la policia, y entonces los riesgos serian reales”. A ello,
Masotta agrega una pregunta retorica: “De acuerdo. {Pero no es el compromiso politico y la
generosidad de la ideologia de una obra la que define su ‘concepto’?”. Y asi entiende que
Breccia “es un espiritu que se niega a entrar de lleno en los afos sesenta”.

Sin embargo, Masotta no incluye en las paginas de LD historietas explicitamente politicas;
antes que estas versiones y otras que circularon a fines de los sesenta, elige obras como “Mort
Cinder”, ponderando asi la estética a lo politico. Por otra parte, LD presenta una posicion que
podriamos explicar como la voluntad de integracion y jerarquizacion del gusto popular. Esta
cita pareciera sintetizar bien el problema con el que se enfrentdo Masotta: el limite que

» 9 . " . . .
impone el gustu.l Insiste en ello, en el editorial de lanzamiento de la revista:

La publicacion de LD constituye un retorno a la historieta, a esa historieta con la cual
gozamos cuando nifios y que ahora proponemos a la atencion de los adultos. (...) Hay
que decir que existen historietas buenas e historietas malas. LD solamente publicara las
primeras: reeditaremos las mejores historietas del pasado e invitaremos al lector a
conocer las mejores historietas del presente, sorpresivamente dirigidas al publico
adulto. (LD, noviembre de 1968)

El problema de la eficacia y los limites del lenguaje aparece nuevamente en el centro del
debate. Si LD como subraya la cita, solo publica las “historietas buenas del pasado” y las
“mejores del presente” icomo entrar en contacto con el publico consumidor de estos
productos? La empresa se revela en toda su contradiccion. Masotta es consciente de ello al

subrayar que el proyecto implica asumir “una actitud militante sobre la historieta”:

En ninguna época mas que en la nuestra, ni de modo mas agudo, las cuestiones relativas
al gusto se han hecho mas chocantes en relacion a aquellas refendas a la politica, a la
ideologia, a la moral. Pero nosotros pretendemos escapar tanto a un ideologismo
puritano (que siempre nos reprochara que gustemos o gocemos de las cosas), como a
un esteticismo aburrido y vacio. (LD, noviembre de 1968)

15 . ¢ g
Siguiendo a Pierre Bourdieu los gustos, como preferencia manifestada, son la afirmaciéon practica de una
diferencia inevitable. Desde esta perspectiva, cuando un gusto debe justificarse lo hace por medio del rechazo

de otros gustos: en materia de gustos toda determinacion es negacion. (Bourdieu, 1988)
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La critica al “esteticismo” y al “ideologicismo”, es una toma de posicion tedrica que le
permite indagar las condiciones de produccion de la cultura de masas. Su posicion, lejos de
proponer una restitucion romantica del arte, buscaba resolver el problema de la significacion
al interior de su institucion. En E/ Pop Art, se interesa por “arrancar a los intelectuales de la
politica para volverlos hacia la investigacion de los lenguajes” y entre los géneros “altos” y
los “bajos” siempre elige aquellos que mas mestizajes sugieren; los mas “modernos”, los mas
permeables a la novedad. La proyeccion de un “Centro de Estudios de las Comunicaciones de
Masas” suponia en este sentido una forma de “promover la investigacion en medios como la
television, la radio, las artes graficas y las distintas disciplinas artisticas que entren dentro de

ese vasto planteo”. (Masotta, Primera Plana, N° 303, 15 de octubre de 1968).

Al mismo tiempo, su intencion fue darle entidad a la historieta tomando el “prestigio”
de la literatura, de alli que la seleccion apunte, en ultima instancia, a la construccion de un
canon. La tension alta cultura y baja cultura se vuelve central en la forma de concebir el
lenguaje: “Aparentemente cercana a la pintura, entonces, es su parienta lejana;
verdaderamente cercana, en cambio, a la literatura (sobre todo a la literatura popular y de
grandes masas) la historieta es literatura dibujada”. (Masotta, 1970: 10) Como vemos, la
clasificacion del medio en una zona fronteriza fue valorizada positivamente. La propuesta es
romper con las jerarquias optando por los dispositivos y la técnica, antes que por las
clasificaciones culturales. No puede dejar de advertirse que la busqueda de lo
“irreductiblemente historietistico” iba de la mano de la determinacion de su grado de

legitimidad y autonomizacion artistica. En el prologo al primer nimero de LD, subraya:

La historieta ha sufrido el embate de multiples detractores. ¢ No ha sido Victoria Ocampo
quien ha escrito, entre nosotros, en contra de la historieta? Otros, sin entender atacarla,
han intentado explicarla con instrumentos tomados de la psicologia, de la sodologia, del
psicoanalisis y de la psiquiatria social. Finalmente, son los ideologos de la “comunicacion
de masas” los que se abalanzan sobre ella. i No es el propio Mc Luhan quien reivindica a
la historieta en uno de sus libros? Se trate de fusilarlo, o de decretarlo fascinante,
nosotros pensamos que tal vez es necesario comenzar por mirar al reo de cerca.

Las referencias a Victoria Ocampo y Mc Luhan le permiten demostrar que la historieta es
un medio sometido a apreciaciones contradictorias y valorativas; calificaciones de las que el

mismo Masotta no esta exento. La empresa “mirar al reo de cerca” tiene como objetivo
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pensar a la historieta como objeto en el todavia incipiente campo de la comunicacion. Sus
recursos graficos y narrativos forman un acervo de profundo impacto visual en distintos
medios y expresiones. Asi, resalta la influencia que la historieta tuvo en directores como
Godard y Resnais, que en el arte tuvo en artistas pop como Lichtenstein, en la grafica
publicitaria en los afiches y portadas de revistas y, por ultimo, su importancia en el
desarrollo tipografico: “se puede llegar a ver que a las letras se las puede romper de un

pufietazo”. (LD, N° 1)

Justamente, el hecho de que el medio se constituya en una “zona de fronteras” llevo a
que en la década del sesenta algunos artistas, cineastas y criticos (como Umberto Eco,
Claude Moliterni, Alain Resnais, Pier Paolo Pasolini, Federico Fellini) se sintieran atraidos por
el crossover de generos. Masotta no fue ajeno a ese programa de intereses en donde son los

constantes los reenvios entre la historieta y el resto de los lenguajes de la cultura de masas.

Las relaciones entre historieta/artes plasticas, historieta/literatura e historieta/cine
son preocupaciones fundantes de su mirada. En este ultimo caso, sefala: “tratandose del
cine sonoro, ese proceso sera completado por el lenguaje verbal; para el caso de la historieta
esa funcion sera cubierta por la escritura fonéetica”. (Masotta, 1969: 203) Con frecuencia, sus
analisis recurren a tratar de manera paralela el montaje cinematografico y el historietistico,
asimilando la vifieta al plano filmico. o

De igual modo, resalta la interrelacion en su articulo sobre Crepax: “Si el grupo social al
que Valentina y Neutron pertenecen hace pensar en Antonioni, la relacion que liga al propio
dibujante con Valentina es sin duda analoga a la que une a Goddart y Ana Karina [sic]” (LD,
N® 2) Nuevamente, la articulacion entre arte y cultura de masas se revela como empresa. En
este sentido, el “olfato” de Masotta para captar la novedad es notable; practica adquirida
como estrategia de desplazamiento. Apropiarse de “lo mas arriesgado” (y lo mas rentable en
términos de subversion) le permite no sélo transformar los “bienes vulgares” en “obras
culturales” sino producir variantes dentro del gusto dominante.

En resumen, la colocacion de historietas en las paredes del Di Tella, tal como si fueran

cuadros, y el hecho de nombrar a la Unica publicacion existente sobre el medio: “Literatura

“I L -
En esta dimension, podemos dar cuenta de elementos como el encuadre, ciertos elementos de

aspectualizacion (como la iluminacién y la angulacion) y algunas convenciones como los balloons, las
onomatopeyas y las figuras cinéticas. La influencia del cine en la optimizacién de los recursos narrativos de la
imagen es clave para el ulterior desarrollo del medio. Precisamente, y de manera paralela a la llegada del
cinematografo en 1895, la historieta daba sus primeros trazos en el espacio de la prensa.
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Dibujada”, da cuenta del territorio indeterminado o inclasificable que le otorga a la
historieta. Mas adelante, Juan Sasturain discutira con esta apreciacion e invierte la formula.
Sin embargo, como veremos, la denominacion “Narrativa Dibujada”, (ND) conserva

nuevamente, la preeminencia de lo textual por sobre lo grafico: “LD es el error de los rescates.
Lo que la denominacion busca decir es que la historieta es buena porque es un tipo de literatura. (..)

Es como decir que la television es “el cine en su casa”. (...) No hay que nombrar a las cosas por su

ausencia. (...) es mas justo decir, “Narrativa Dibujada”. (Sasturain, 2002)

A finales de los sesenta, son las reglas de funcionamiento de la industria cultural, en el
contexto de una transformacion general de la sociedad, las que promueven nuevas
exigencias a los autores y lectores. Asociado a esto es que deben entenderse ciertas
segmentaciones del mercado especialmente significativas. En sintonia con las
experimentaciones artisticas de los sesenta, las historietas excepcionales de la etapa no
pueden ser leidas como producto de contingencias o voluntades individuales. Como
veremos, fueron las nuevas condiciones las que favorecieron estas promociones en un

contexto de transformacion del mercado editorial.

3. Excepciones: vanguardia y cultura de masas

Colocando el acento en la temporalidad y tomando a las expresiones artisticas como
avanzadas sobre la sensibilidad de época, algunas creaciones permiten advertir el
borramiento de las fronteras del arte. Sin embargo, en el mismo momento, distintos
discursos asumen como desafio la pregunta por la especificidad del lenguaje. Se comienza a
discutir la “verdadera naturaleza” de las historietas producidas industrialmente y a buscar
una definicion que invoque su “valor” y su “funcién”; algin componente irreductible que
concierna a lo especifico de su practica. Desde luego, estos intereses deben ser leidos a la luz
de sustratos discursivos mas generales.

Entonces, un interrogante que conviene plantear es éque reglas de valoracion tiene el
campo de la historieta? Como vimos hasta avanzada la década del cincuenta, los guionistas y
los dibujantes, estuvieron cenidos a una logica de produccion comercial que no dejaba
espacio para un programa renovador. “Lo nuevo” en el plano estético y narrativo comienza a
vislumbrarse hacia la década del sesenta. En este sentido, Oesterheld elabora su propia

mirada sobre la evolucion del lenguaje. En un articulo de Dibujantes (noviembre de 1965)
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aseguraba que asi como el cine habia alcanzado su madurez como lenguaje “No hay razoén
para que lo mismo no ocurra con la historieta”. Asimismo sostenia la existencia de una
evolucion de la historieta en correlacion con otras artes: “aunque tiene mas de medio siglo
de existencia, la historieta esta todavia en pafales; se ha quedado detenida en su
evolucion”.

Los argumentos a favor eran multiples: algunos citaban el origen milenario del lenguaje
dibujado y comenzaban sus libros hablando de las cuevas de Altamira, mientras que otros
disertaban sobre los originales de Alberto Breccia o Harold Foster como prueba contundente
de la existencia del denominado Noveno Arte. La diseccion estructuralista de las planchas
dibujadas vy la reflexion semiética de las vifietas daba siempre un saldo a favor: “la historieta
era Arte”. Con todo, esos textos que circularon durante el periodo a traves de revistas como
las francesas Giff Wiff (1963) y Phénix (1966), la italiana Linus (1965), las espafolas Bang!
(1968) y Zeppelin (1973) y, en Argentina, entre 1968 y 1969, en los numeros de LD, son un
aporte para intentar comprender en su contemporaneidad, la renovacion estilistica de las

historietas y las nacientes circunstancias de lectura que éstas requerian.

La tension puede traducirse del siguiente modo: por un lado, la pretension de que la
historieta tuviera la tutela del arte vy, por el otro, |la defensa de los valores de la cultura de
masas. Esta mirada es extensiva también a aquellos historietistas con aspiraciones artisticas.
Alberto Breccia aseguraba que la del historietista es una “profesion liberal que hace que uno
a veces se sienta un artista frustrado”. (Breccia, 1975) La cita es ejemplificadora de la
busqueda de distincion de varios dibujantes y esta ligada a la preocupacion por la
consagracion del oficio. La imagen de estar atrapado en los mecanismos de la industria
revela la condicion de sumision a las leyes del mercado. La referencia “artista frustrado”
remite a una representacion romantica de la cultura, irreductible a las necesidades de la
economia.

Por su parte, destaca Hugo Pratt, “los guionistas son novelistas frustrados y no les
interesa el dibujo”. (Sasturain, 2004: 47) La descripcion es significativa: “novelistas
frustrados”, enfatiza, mientras que los dibujantes con vocacion artistica fueron
denominados, muchas veces, como “pintores desafortunados”. La palabra “frustracion”
vuelve a aparecer con el mismo énfasis: la idea de pérdida produce un sentimiento de

desclasamiento y condicionamiento en el acceso: “un personaje de historieta es creacion de
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un obrero intelectual cuyo nombre por lo comun suele mantenerse en la penumbra, oculto
por el esplendor mas ‘romantico’ que rodea la labor del dibujante”. (Oesterheld, julio de
1957)

El sintagma “obrero intelectual” designa una tension sugerente: la interpretacion de
que escribir historietas forma parte de las opciones de mercado para un trabajador
asalariado y la conviccion de que se puede ser obrero e intelectual, sin que ello suponga un
camino enfrentado. La idea de que el dibujante desempefia un papel “mas prestigioso” es
representativa de la busqueda de legitimacion artistica. El guionista recurre a una metafora
conyugal para dar cuenta de la dupla creativa: “es un matrimonio, donde el guionista
desemperfia el papel masculino, la patada inicial la da el guionista”. (Oesterheld, 1974a) Es
decir, Oesterheld reservaba para el argumentista la posicion del artista, aunque el dibujante
retenia para si el reconocimiento profesional.

Como vemos, el “sentido del juego” esta definido por el mercado pero los
historietistas no renuncian a una posicion vinculada a la del “genio creador”. Hugo Pratt
destaca que el funcionamiento de la industria local, determina la percepcion de las
historietas en tanto mercancias. De esta forma, reconoce la legitimidad de las reglas
estéticas propuestas por la alta cultura y el modo de circulacion y apropiacion de los bienes:
“En Europa las historietas terminan editandose en libros, son productos de lujo. En cambio,
en la Argentina la historieta esta impresa en papel barato, es una literatura que yo llamaria
de ferrocarril”. (Pratt, 1994: 91)

La flexibilidad técnica de la historieta para experimentar con formas estéticas a partir
de su poder de cruce o “contaminacion” llevo a reflexiones que buscaron elevarla a la
categoria de Arte. El problema es indisociable de una historia del gusto y de lo que esa
construccion supone. Los historietistas no fueron ajenos a este debate, sino que, por el
contrario, lo alimentaron con sus propias aspiraciones y deseos. Atravesados por la tension
entre el arte y el mercado, reprodujeron en sus discursos las contradicciones de un
problema mas amplio.

Ahora bien, la obra de Breccia y Oesterheld, permite evidenciar un momento singular
del mercado en el que, si bien ya no se editan las exitosas revistas de la “edad de oro”, se
produce un fendmeno de revaloracion al interior del campo. La aspiracion de los
historietistas por alcanzar un espacio de reconocimiento fue impulsada por un sector del

publico y por los criticos recientemente formados. Pero por otra parte y siguiendo a Jorge
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Rivera (1976) paralelamente a esta exégesis consagratoria, son los mismos autores guienes

buscan un mayor potencial creativo:

El género reflexiona sobre si mismo, juega con sus limitaciones, con el valor iconico y
connotativo de las imagenes, con las reglas de verosimilitud; analiza su notable poder
de penetracion social; objetiva (y en algunos casos parodia) sus codigos y mecanismos
convencionales; se convierte, inclusive en objeto de su propia ironia. (Rivera, 1976: 59)

Y sobre ello, la historieta “Mort Cinder” (que tuvo en la Bienal un lugar preponderante)
resulta un modelo paradigmatico. Esta produccion funciona como modelo condensador de
una tension. Con guion de Héctor Oesterheld y dibujos de Alberto Breccia, esta historieta fue
publicada en la segunda época del semanario Misterix de editorial Yago desde el niumero
714 (20/7/62) hasta el 800 (13/3/64).%" Su virtuosismo plastico rompe con las convenciones
de las series dominantes y funda una apuesta de avanzada en la que se afirmaran varios
profesionales. Un rasgo clave es que su estética va a contrapelo del gusto y el perfil del
lector de esta publicacion. Entonces, {por qué una revista de historietas como Misterix
dirigida a un publico popular incluyé entre sus paginas un material innovador como “Mort
Cinder”? ¢Su incorporacion en una revista masiva debe ser explicada como un caso
excepcional o indica la emergencia de una nueva estética en el medio?

Para intentar comprender el fendmeno un dato del que podemos partir es que,
contemporaneamente, surgen en el mercado internacional las ediciones underground
dirigidas a publicos restringidos. Estas experiencias no dependen ni del ritmo periodico, ni de
convenciones, ni de patrocinios. Como ejemplo el dibujante Robert Crumb hacia finales de
los sesenta edita su propia revista Zap! Comix. (1967) Las creaciones de Crumb (“Mr.
Natural” o “Fritz el gato”) quedaron inscriptas en el canon de la contracultura
norteamericana. Y en Francia, la revista Pilote (1959) con George Dargaud y René Goscinny
se vincula a la vanguardia dadaista y surrealista.

Por el contrario, en Argentina, las historietas de avanzada, tuvieron lugar en el mercado
de ediciones masivas. Si bien no constituyen un rasgo dominante, el hecho que hayan sido
publicadas en revistas comerciales, plantea una tension que no puede ser eludida. Mientras
que para el publico de Misterix, “Mort Cinder” paso desapercibida (inclusive fue objetada

mediante cartas enviadas a la editorial) un sector intelectual interesado por las “rarezas” del

1 La revista dejo de pertenecer a editorial Abril en 1961 y paso junto a otras publicaciones de la empresa a
formar parte de los titulos de Yago hasta dejar de editarse en 1967.
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campo, adopto la serie como paradigma: “Hoy se comienza a comprender de que se trata de
un medio especifico de comunicacion, de un lenguaje peculiar”. (Masotta, LD, N° 3, 1969)

El trabajo de Masotta sobre “Mort Cinder” fue publicado en el altimo numero de LD
(1969) junto a seis episodios de la serie. Poco después el ensayo se reedit6é en su libro: La
historieta en el mundo moderno. (1970) La investigacion sobre la obra le permite poner a
prueba su hipotesis sobre “un arte de los medios”. Los criterios que utiliza para definir su
valor historietistico provienen de la critica artistica. El ejercicio es evidente cuando contrasta
“el estilo pictorico” de “Ticonderoga” y la “verosimilitud ilustrativa” de “Sargento Kirk”. De

alli que analice la trayectoria de Pratt siguiendo esta linea de pensamiento:

no es sino un pintor poscubista en pasaje hacia el expresionismo abstracto. Sus gruesos
trazos de tinta cumplen a veces una funcion pictorica, expresiva (...) ocurre también que
la tinta aparece chorreada, en un sabio “dripping” sobre la vifieta, siguiendo el azar de
un motivo abstracto que invade el cuadro entero (ejemplo admirable: Guardia Notturma
en Sargento Kirk nimero 10): entonces Pratt deja que Pollok (sic) se combine a la
fizuracaon narrativa e inerve el interior mismo de la tira o de la plancha. (Masotta, 1970:
151-152)

Es evidente que el saber critico de la tecnica del dripping o las menciones del movimiento
expresionista o abstracto, es un capital cultural que Masotta domina y del que se sirve para
producir critica de historietas. De manera semejante analiza el perfil de Alberto Breccia, al
resaltar sus disposiciones en un contrapunto con biografias prestigiosas: se podria decir de él
lo que Sartre una vez dijo del pintor Wols: “tenia miedo de los proyectos: era un hombre que
se recomenzaba incesantemente, eterno en el instante”. (Masotta, 1969)

La referencia a uno de los “pintores malditos” del expresionismo abstracto y el
informalismo confirma el gesto de inscribir a Breccia en una tradicion. Masotta no distingue
jerarquias entre artistas y dibujantes cuando describe trayectorias y las coloca en un mismo
horizonte de experiencias. Asi, el trazo de Breccia es bueno porque no es “expresionista ni
dramatico”, porque no recurre al “realismo del terror”, porque los planos le restan

I.ﬂ

importancia al “cinematografismo” y porque el modelado del rostro de Ezra Witson cercano

Il'.l'

a la “verosimilitud fotografica” se enfrenta al “anguloso y alargado de Mort Cinder donde las
rayas del dibujo (...) no han sido borradas del todo”. (Masotta, 1969)

Las citas prosiguen, pero son suficientes para mostrar su descrédito al analisis de tipo
contenidista y una reflexion que prioriza constantemente la funcion estética por sobre el

modelo generador: el estructuralismo en didalogo con la semiologia vuelve aparecer aqui
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como fundamento analitico. No es azarosa su eleccion: escoge del sinnumero de historietas

la que se destaca por su “caracter antieconémico”. (Masotta, 1969) Es interesante notar que

la misma definicion aparece en la mirada del dibujante:

El experimentar es antiecondémico (...) pongo por caso El Corto Maltés, historieta de
probado éxito, es un producto que se vende; eso es como vender jabén o vender un
salamin. Si un fabricante hace un salamin que gusta, que el publico acepta, que lo
compra masivamente, por qué va a cambiar, si lo cambia corre el riesgo de que el
salamin ya no tenga el mismo gusto y la gente no lo compre mas. (Breccia, 2004: 12)

La relacion experimentacion/antieconocimismo es significativa. En cuanto al primer
término es productiva la distincion entre experimentacion y vanguardia que propone
Umberto Eco (1992) al destacar que el experimentalismo actia de forma innovadora dentro
de los limites del arte. Es decir, que la historieta experimental de Breccia innova dentro de
los margenes del mercado, pero no puede romper las reglas del circuito industrial y las
restricciones que orientan la obra desde fuera. Por otro lado, Masotta se refiere en detalle al
trabajo y a la personalidad del dibujante. Resalta de su caracter, el tono “contradictorio”,
propio de “una coqueteria excesiva”.? No se deja enganar por la falsa modestia de Breccia,
ya que aunque éste sostenga que “no sabe si es un buen o mal trabajo” es “el primer

enamorado de Mort Cinder” (Masotta, 1969). Asi describe su encuentro con el dibujante en

agosto del 68:

El dialogo con un dibujante nunca es facl: ellos no son nunca ni del todo de nuestra
misma especie. Encerrados durante anos en un oficio trabajoso, sin criterios para pensar
y valonzar lo que hacen, verdaderos gimnastas solitarios de un trabajo muchas veces
antieconomico (...) en uno de nuestros encuentros pude hacerle algunas preguntas
formales: que pintores apreciaba mas, qué historietistas, qué condiciones debe cumplir
una historieta para tener valor. (LD, 1969)

En primer lugar, es evidente el lugar que se autoadjudica Masotta, delineando un
espacio asimetrico entre “ellos” y “nosotros”: “ellos no son nunca ni del todo de nuestra
misma especie”. De un lado, los dibujantes profesionales, los que estan “encerrados en un
oficio trabajoso y mal pago”, “los que no tienen criterios para pensar y valorizar lo que

hacen”, y del otro, los criticos o los intelectuales. Hace falta decir que esta division opera

“? Masotta, enero de 1969. Trillo y Saccomanno también resaltan el tono contradictorio del artista y acentian
que Breccia es un “lobo estepario del arte del siglo veinte”. (Saccomanno y Trillo, 1980: 146)
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como eje de confrontacion y como diferencia identitaria definida por una posicion de
legitimacion cultural.

En el momento de realizacion de “Mort Cinder” Oesterheld realiza material de encargo
para el sector. Por su parte, Breccia habia renunciado a Fleetway, una agencia inglesa en la
que trabajaba a pedido. 3 paralelamente, Yago habia comprado los fondos de Abril e iniciado
el relanzamiento de sus publicaciones bajo la direccion de Francisco Romay, poniendo

especial empeno en Misterix. Subraya Breccia respecto de ese momento:

En ese periodo mi esposa enfermo muy grave, se le hizo un trasplante de rnnon y al final
murio, esto me hundio en todos los sentidos, moral y economicamente. Entonces dejé
la historieta, cuando ya habia dibujado 206 paginas de “Mort Cinder”, porque mientras
lo estaba haciendo yo tenia que ir a los institutos de fabricantes de remedios y pedir
medicamentos con certificado de indigenca, porque yo ganaba entonces 4.500 pesos a
la semana y mi mujer necesitaba 5.000 pesos diarios de remedios. (Breccia, 1973)

En un tono similar, Oesterheld evoca la experiencia de ese trabajo:

El trabajo de Mort Cinder lo tomé por los mangos que me dieron, me daban muy poco.
Aunque hubieran dado la mitad agarraba igual. Observen los primeros episodios:
empeceé la tira a fuerza de oficio, acumulando golpes de efecto y tratando de hilvanar
una historia que fue creciendo un poco al hacerla. Yo no tenia tiempo -por todas las
cosas que hacia- a detenerme una tarde a pensarla un poco. (Saccomanno y Trillo, 1980:
112)

Tras ejercer como profesional en distintas empresas, Breccia pudo consagrarse por
entero a la definicion de su linea pictorica. Sus acrilicos sobre el universo borgeano, las
exposiciones internacionales de sus cuadros, el culto que alcanzan sus clases y la admiracion
que provocan sus adaptaciones, son algunos de los factores que indican un cambio en su
itinerario. En cuanto al dibujo de “Mort Cinder”, sus condiciones evidencian una ruptura con
la grafica tradicional. La serie esta realizada con materiales atipicos, por ejemplo, se utilizan
hojas de afeitar usadas para iluminar el dibujo. El trazo se presenta en un juego de
contrastes entre blancos y negros, planos alejados para los paisajes, primeros planos para los

rostros y cuerpos, perspectivas oblicuas y claroscuros:

** La serie no alcanzé el ritmo ideal de una publicacidn por entregas "Oesterheld es el mejor guionista, aqui y

en todas partes —dijo Breccia en 1991—. Daban ganas de dibujar sus guiones porque eran imaginativos,
porque sabia contar. Pero hacia muchas cosas al mismo tiempo y por eso era dificil trabajar con él. “La Batalla
de las Termopilas”, por ejemplo, estuvo un afio parada”. (De Santis, 1997: 9)
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En Mort Cinder habia estudios muy profundos de iluminacion. Antes de llegar a graficar
—es dedr, con lamparas, con velas—, yo estudiaba con mucho cuidado la iluminacion,
buscando efectos que me importaban y utilizando, en aquel entonces, mas que nada las
hojas de afeitar para trabajar en lugar de la pluma o el pincel (...). He usado hasta
manubrios de bicicleta para dibujar, aunque puede parecer exotico. (Breccia, 1991b)

Fascinacion por lo nuevo y disposiciones culturales se vinculan en su obra de manera
productiva. Su estética expresa y supone cierto grado de competencia especifica ligada al
trabajo artesanal y al pragmatismo del oficio. El empleo de elementos atipicos es resaltado
no solo por ser un rasgo inusual de trabajo, sino también y fundamentalmente porque ello
supone un valor agregado. Un plus artistico del que carecen otros profesionales: “He llegado
a usar agua podrida, dejaba estancar agua para lograr otros efectos. No sé si es mérito,
simplemente lo tomo como un dato curioso”. (Breccia, 2004: 10)

En una posicion ligada a la afirmacion de clase, elige para la realizacion de su obra el
martillo al pincel, la gillette a la pluma. Enfatiza que importa “el resultado final” y no “los
medios con los cuales se logra”. En este sentido, destaca que utiliza para trabajar: “los
dedos, la palma de la mano, palitos, vidrio, cepillo de dientes”. (Breccia, 1992: 38) Son las
herramientas de su pasado proletario: recursos que le permiten construir una distancia
respecto de la elite artistica (“yo no soy como ustedes”) y al mismo tiempo, una separacion
de su grupo de pertenencia. En definitiva, produce un enfrentamiento para lograr una
posicion “rentable” en el arte.

Breccia aborda sus trabajos como si los estuviera esculpiendo: los dibujos son tallados
manualmente con herramientas de la plastica. Su técnica mantiene una linea de continuidad
con la clase de origen: el mundo proletario de su infancia sigue presente en esos materiales
humildes. En este sentido, el color, se cuela en sus collages como “color local” a partir de
fragmentos de objetos de la vida cotidiana: etiquetas, fotografias o papeles de embalaje. Los
residuos de la cultura masiva estan presentes en su produccion no solo como preocupacion
estética. En lugar de una “exaltacion de la pobreza”, en su obra puede leerse una conciencia
de la desposesion y un efecto de distincion. Probablemente alli esté la solucion moderna en
Breccia: en su dignificacion de lo manual hay una operacion conflictiva. Por una parte, puede
verificarse su aspiracion de pertenencia, pero por el otro, expresa los condicionamientos que
impone la conciencia de esa privacion.

En el mismo momento en el que Breccia dibuja, los artistas pop incorporan estos

elementos para revelar una relacion dialéctica entre la obra unica y su reproduccion, entre la
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originalidad y el pastiche, entre la vanguardia y el kitsch. La exhibicion de los procedimientos
de constitucion de la obra (a partir de fotomontajes, graffitis o caligramas) pone en
evidencia el caracter enigmatico del producto. Siguiendo a Burger (1987) el montaje de la
obra vanguardista manifiesta su resistencia al intento de captar un sentido univoco; la
puesta “en descubierto” del procedimiento logra la destruccion de la unidad de la obra.

De alli que sea notable la referencia: cuando Masotta describe el trabajo del artista
Rogelio Polesello destaca el peligro que consiste en pensar “como intercambiables los
distintos tipos de trabajos, peligro que habita, se lo sabe, cierto uso de la nocién misma de
profesion”. Lo que subraya Masotta sobre el artista tambien se aplica a la produccion de
Breccia. En su analisis, Polesello no rompe con el prejuicio que separa el arte del mercado. La
idea de una vanguardia capaz de integrarse al proceso industrial es un mito, un espejismo
que hace creer que existe una integracion entre el artista plastico y la vida social: “vestido de
overol y trabajando con soplete, s6lo se parece al obrero metalurgico de un taller de pintura
de automoviles o de heladeras; se parece, no ‘es’ ese obrero”. (Masotta, 1969)

La obra/producto del artista si bien quiebra los modos tradicionales de exploracion de la
imagen a partir del proceso técnico de realizacion de la obra, no convierte al artista en
obrero. Del mismo modo, la obra de Breccia tampoco convierte a su autor en artista. Si bien
su produccion es de avanzada, son las reglas del arte las que condicionan el acceso. En
materia de practicas y actitudes culturales el nivel de instruccion medido por la titulacion es
tal vez menos significativo que el nivel cultural de aspiracion. (Bourdieu y Darbel, 2004: 41)
La tension es constante respecto del arte y su sistema de promocion. Al dibujante le faltan
los titulos y jerarquias que se alcanzan segun procedimientos formales.

La contradiccion es irreductible, el dibujante adquiere la técnica artistica para acercarse
al arte y el artista se apropia de la técnica profesional para salirse de él. Warhol o
Lichtenstein, incorporaron iconos o restos de la cultura masiva para convertirlos en arte, sin
perder la propiedad objetiva que los vincula a la experiencia cotidiana. Por el contrario, el
dibujante utiliza esos objetos para borrar su marca; asi una hoja de afeitar es el medio y no
el fin de su produccion. Su obra es en algun punto “anti pop” ya que el uso de los materiales
precede su estilo y no lo constituye. En sintesis, el hecho de que una historieta de avanzada
haya sido publicada en una revista popular expresa la densidad de esos anos. “Mort Cinder”
dista de ser hegemonica en los sesenta pero su impronta no carece de fuerza en las décadas

siguientes.
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4.- Un retrato de artista: Alberto Breccia

Alberto Breccia nace en Montevideo el 15 de abril de 1919, a los pocos anos sus padres
se mudan a Buenos Aires y se establecen en Mataderos.? Ya en su adolescencia, comienza a
trabajar en un frigorifico y paralelamente dibuja en una revista barrial. Hacia finales de la
decada del treinta y tras un breve paso por el humor grafico, ingresa a la editorial Manuel
Lainez, iniciando su carrera como dibujante. De esos afos, se destaca el caracter industrial
de su obra. Define su produccion grafica en términos de “trabajo esclavo”: “andnimo e
inclusive mal mirado por la sociedad, era un trabajo de esclavo, cobraba muy poco por
vifieta, llegaba a hacer 20 o 30 vifietas diarias para subsistir nada mas”. (Breccia, 1991a)

Durante la etapa, ilustra y argumenta series para Tit Bits, Rataplan y El Gorrion. En 1944,
y luego de abandonar Lainez, realiza “Gentleman Jim” para el semanario Bicho Feo y “Puno
Blanco” para el diario La Razon. Al afio siguiente, comienzan sus prolificas colaboraciones en
Patoruzito. En respuesta a un pedido explicito formulado por Dante Quinterno, y como
condicion para ingresar al staff de la revista, Breccia repitio el estilo de otros dibujantes.
Influido por el trazo de Caniff, toma a su cargo la ilustracion de “Vito Nervio”, serie guionada
por Mirco Repetto y hasta entonces ilustrada por Emilio Cortinas.

Posteriormente, dibujo para la editorial Codex el western humoristico “Pancho Lopez”
(1956) con guiones de Abel Santa Cruz. Asimismo, funda Captura, una revista de relatos
policiales de escasa repercusion. Al afio siguiente, comenzara su trabajo junto a Oesterheld
en editorial Frontera. Precisamente, es en esta etapa cuando se “despega” de los aspectos
comerciales de su produccion y reconsidera su concepcion del dibujo al proponer una vision
antiutilitarista de su obra: “me voy dando cuenta de que la historieta es otra cosa, y que no
es la yanqui, la historieta yanqui es un producto: el dibujante hace un personaje, el sindicato
lo toma, el mercado lo acepta como acepta determinada marca de jabon”. (Breccia, 1991a)

Su itinerario no es de ningun modo uniforme o armonioso y su trazo transito un periodo
signado por la imitacion de otros estilos graficos. De alli que habra que esperar la decada del

sesenta, para notar su evolucion. Por entonces, los juegos de contrastes de blanco y de

** Alberto Breccia fallecié en Buenos Aires el 10 de noviembre de 1993. En 1994, su historieta “Informe sobre
ciegos” recibio el premio al mejor album extranjero en el Salon de Barcelona. Breccia tuvo tres hijos y todos
ellos se convirtieron en historietistas destacados: Patricia, Cristina y Enrique Breccia.
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negrnﬁ dan lugar a una etapa basada en el expresionismo pictorico de sus ilustraciones: “en
transito expresionista entre las maneras iniciales de Aventuras, o del Vito Nervio de
Patoruzito, y la manera mas exploratoria de nuevas posibilidades expresivas y narrativas en
Busca Vidas”. (Rivera, 1992: 61) Historietas como “Mort Cinder”, “Sherlock Time” y “Richard
Long” (1966) resultan paradigmaticas. Es en este ultimo trabajo publicado en Karina
(Atlantida) cuando Breccia hace uso por primera vez del collage. El unitario funciona como

un parte aguas en su técnica al abrir su exploracion estética:

cuando QOesterheld me trae la idea, yo hacia afnos que no dibujaba; habia dejado el
dibujo con el propasito de no retomarlo mas. Pero la historia de Richard Long me gusto
y lo iba postergzando, no me decidia a empezar. Hasta que un dia, un dia sabado, llega el
ultimatum, la revista tenia que salir. Ese dia me saco una muela, se me hincha la cara,
pero tenia que dibujar; para apurar el tramite recurro al collage. No fue nada
premeditado. (Brecda, 2004: 10)

En relacion a la cita, es evidente que para Breccia el triunfo no es un acontecimiento
subito. Carente de fortuna personal, absorbe trabajo por encargo, alternando su produccion
de historietas de aventuras con trabajos dirigidos al publico infantil. Su intensiva labor
didactica en la Escuela Panamericana de Arte, en Dibujantes y en circuitos de aprendizaje,
(participa en la concrecion del Instituto de Directores de Arte) era reconocida por los recién
iniciados y por los profesionales mas destacados del medio. En otros términos, Breccia “tenia
un nombre”: estudiar o trabajar junto a él, constituia un privilegio para aquellos que
participaban de las instancias de consagracion profesional.

En “Sherlock Time” es notable la distancia que guarda con respecto a la etapa inicial. Su
técnica evidencia un trazo suelto y libre, al mismo tiempo que construye figuraciones
complejas y contundentes en cuanto al tamafio, composicion y distribucion en la pagina. En
estas historietas, la simetria es una ausencia permanente y los dibujos ofrecen formas
angulosas y saturadas. La definicion del contorno, el establecimiento de luces y de sombras,
todo permite ensamblar un trabajo diferencial.

Por entonces, Breccia destaca la intencion creativa de su trabajo, poniendo de
manifiesto su “voluntad por triunfar”. Se trata de un momento en el que comienza a
practicar nuevos enfoques y técnicas: “no las tomo, las invento, empiezo a experimentarlas”.

(Breccia, 1991) En su discurso, subyace una “mirada romantica” del oficio, fundada en la

25 La primera historieta que Breccia realiza a color fue un collage a color directo con guidn de Carlos Trillo: “El
hombre de Azul”, historieta publicada en Skorpio, editorial Récord.
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ideologia de la “creacion” desinteresada. A lo que agrega que su espontaneidad innata y sus

expectativas, se ven amenazadas por su sumision a las leyes del mercado. La incomodidad

frente a la entrega semanal y lo lleva a establecer distinciones y promover jerarquias:

No debo admitir que sea un dibujante para selectos, porque pecaria de vanidoso. Me
colocaria un poco en la posicion del artista maldito. Yo creo que los editores no quieren
arriesgar, porque tienen la facilidad de vender chorizos cuando podrian vender un
producto un poco mas dificil y de esa manera ir imponiendo una linea de comics (...) Yo
no me considero un autor de minorias. Si lo soy es porque no se me edita para las
mayorias. (Brecca, 1988)

Como vemos, Breccia cuando dibuja historietas recurre a la tactica de desacreditar a la
pintura, enarbolando la defensa del género. A la inversa, cuando expone sus pinturas y es
requerido por el circuito del arte, se preocupa en subrayar que el “nunca ha leido
historietas” y que llegd a la profesion como podria haber llegado a cualquier otra: “por
necesidad economica”. Sin embargo, conoce a la perfeccion la tecnica de la historieta y su
grafica parte, de la ruptura con los modelos y estilos vigentes. Se trata de una posicion
comun a varios profesionales en donde los méritos estéticos o narrativos se conciben de

manera relacional a la literatura o las artes plasticas:

Breccia rompe con la linea, usa gillettes rotas para arrastrar la tinta. (...) Sabato empezo
a pintar y la influencia de Sabato fue Alberto Breccia. Sabato copiaba las vifietas de
Brecdia y las llevaba al cuadro. (...) Breccia es mucho mejor dibujante que Berni, hay una
diferencia notable. Cuando Berni quiere hacer gréfica, porque lo llama la revista Gente
los dibujos son pobrisimos. (...) Berni no tenia una gran formacion de dibujante, él tenia
que solucionar los problemas con materia, pero estaba muy lejos de la calidad grafica
de Breccia. Berni no podria hacer nunca una historieta. (Casaoli, 2007)

Cabe advertir una relacion entre la obra de Alberto Breccia y Antonio Berni.” Aunque
el dibujante nunca explicitara la influencia que el pintor tuvo en su obra podemos inferir una
articulacion notoria. Desde principios de los afos sesenta, Berni trabaja en las obras
dedicadas a Juanito Laguna y Ramona Montiel, dos personajes inventados por el y que
constituyen en cada caso, una historia grafica serializada.”’ Aungue no es la intencion

detenerme en ello, estos trabajos visualizan rasgos presentes en el lenguaje historietistico.

*® Conviene sefialar que ya en la década del setenta, ambos se encontraron en la Tercera Bienal del Humor
Grafico y la Historieta (1976). En esa oportunidad, Breccia integraba la “Comisién Honoraria Permanente de la
Bienal” y Berni habia sido convocado como “Invitado de Honor”,

? Fernando Garcia subraya que “al disefiar una obra narrativa en cuadros para sostener un personaje,
“Juanito” lleva a Berni a una apropiacion del método de la historieta” (Garcia, 2005: 229).
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Al igual que en la historieta hay un personaje/protagonista que ocupa el centro de la obra y
los cuadros lejos de componer una serie discontinua proponen un relato secuencial y
narrativo.

Para estas obras Berni utiliza la técnica del collage; los materiales son pegados sobre el
cuadro y la superficie acaba cargandose de elementos como plasticos, hierros, maderas,
telas, zapatos, juguetes, o sefiales de transito. De alli que pueda plantearse que si la
historieta interviene en la obra de Berni de manera productiva, la pintura lo hace en la
produccion de Breccia. Mas que una articulacion atipica la imbricacion debe entenderse
como un rasgo de ese momento histérico. Con todo, para Breccia no habia escision entre el

dibujante de historietas, el ilustrador y el artista plastico:

He pensado que no soy un historietista, que soy un advenedizo, un aventurero que se
mete en ella; no soy ni un dibujante, ni un pintor. Que estoy hadendo cosas que ya
nada tienen que ver con la historieta. (...) A mi, hace poco, me dijeron una cosa que me
molesto bastante. Me dijeron: “Usted es un historietista de caballete”. Por eso no seé si
lo mio es valido. Los grandes maestros de la historieta fueron gente simple, pura, que
creaba ilusiones...yo no sé si no las estoy destruyendo. (Breccia, 1976)

Mientras que la mayoria de los profesionales de la época, aun los que se destacaban
por su calidad grafica, definian su estilo por su modo de produccion ininterrumpida, Breccia
buscaba exaltar su distancia respecto del grupo dominante. Y lo hacia no sélo a partir de
distintos elementos formales como la exploracion de la luz, el volumen y el espacio, sino
también a partir de su propia percepcion del campo. De esta forma, produce un estilo
grafico y una técnica de trabajo en contra de los estereotipos e inventa, asimismo, una

imagen de si mismo en la que la figura del artista se asienta en su autonomia creativa:

Saccomanno: (...) Cuando empezaste a dibujar, iquerias ser historietista o pintor de
caballete? Es dedir, é{la historieta era un medio o un fin de tu vida?

Breccia: No, no. Todo era mucho mas simple. Yo era muy pobre y trabajaba como
tripero. Y no queria ser tripero. Hice historietas como podia haber hecho otra cosa
Trillo: Sin embargo sos muy culto para haber sido tripero. Si uno va hacer caso al
estereotipo, vos eras algo muy distinto de alguien que tenia como destino ser tripero.
Tenias inquietudes. Tu biblioteca habla de alguien que ha leido mucho.

Breccia: He leido mucho, es cierto. Siempre. Pero por ese entonces yo no era culto. Era
un pibe de barrio. Me acuerdo que cambié, por ejemplo, cinco libritos de Sexton Blake
por las obras de Poe prologadas por Baudelaire.

Trillo: {Por qué?

Breccia: Por instinto. (Saccomanno y Trillo, 1980:147)
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Partiendo del texto es evidente la preocupacion por presentar un “retrato de artista” y
afirmar su erudicion y gusto distinguido. En la misma entrevista, hace referencia a su periodo
de crisis econémica con una imagen sugerente: “todos los dias comprabamos con mi mujer
un libro de leche y un alfajor, y esa era nuestra dieta”. Frente a la pregunta de por qué
alfajores y no fideos, el dibujante afirma: “aun en la miseria hay que mantener cierto
esplendor”. (op. cit.) La ambivalencia con respecto al arte y al mercado debe ser entendida
en términos de una posicion conflictiva en la que el rechazo y la fascinacion son fluctuantes.
La confeccion de una “biografia valiosa” lo lleva a describir un itinerario excéntrico: su
trabajo como matarife en Mataderos, su pasaje por pensiones en Rio de Janeiro, la vida
nomada, el mundo orillero, los carnavales y los duelos a cuchillo.

Para construir una imagen las dificultades se tornan trascendentes. Cuando evoca sus
comienzos, senala “lo hice porque no tenia mas remedio” (Breccia, 2004: 16), desplegando
cierto resentimiento en su discurso.”® Se define como autodidacta pero con un acervo
significativo en la literatura, el cine, la plastica. Y reconstruye su actividad en términos
rotundos, manteniendo la rusticidad del lenguaje: “vivis entre la mierda, de los pies a la
cabeza, entre la mierda 8 o 10 horas diarias: porque tenés que sacarle la mierda a las tripas,
de adentro, ese es el trabajo”. (Breccia, 2004: 16) Asi dicho, el dibujante despeja toda duda:
él se ha abierto el camino entre las mas adversas dificultades.?

Se ha ganado lo que tiene, no por estirpe sino por su propia capacidad y resalta su
formacion autodidacta como una marca de origen: “Agarraba una cajita, metia las témperas
y un vaso de agua de esos con tapa, la ataba al manubrio de la bicicleta y me iba pedaleando
hasta San Miguel a hacer paisajes”. (Breccia, 1980: 151) Cada vez que puede, invoca la
fatalidad como determinacion: “no sé si esta en la Biblia, pero deberia: te ganaras el pan con
el dibujo que haras manana”. (Breccia, 1986: 137) La operacion se repite cada vez que
resalta su origen social: el genio en oposicion a lo heredado; lo ganado en oposicion a lo

adquirido. En ese sentido, de alguna manera, construye tanto su estilo, como su estrategia:

** El tono de resentimiento y de herida narcisista por la desposesion simbdlica, hace recordar por momentos al
Prologo a Los Lanzallamas escrito por Roberto Arlt.

* En otra entrevista, retoma esta perspectiva: “trabajaba en los mataderos y el tripero es el que limpia tas
tripas de la vaca, el que le saca la mierda, bueno un trabajo, vivia envuelto en mierda y comiendo mierda 15

horas al dia, por eso preferia dibujar”. (Breccia, 1991a)
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“Borges piensa con vertigo y desdén en un tiempo infinito (...) el mio ha sido breve y lo he
dedicado, como una atareada hormiga, a dibujar, una tarea casual”. (Breccia, 1986: 137)
Siguiendo la cita, Breccia se percibe fundamentalmente como “un elegido”; son las
circunstancias las que determinan su destino como dibujante: “He ido a Europa, es cierto, y
de grande - a la inversa de boxeadores, wines y tenistas” (Breccia, 1986: 137) El testimonio
va a contrapelo del viaje bautismal tan caro a los artistas. Breccia parece saberlo de algun
modo: su desplazamiento constituye también un acceso tardio a la legitimacion. Al mismo
tiempo, la exaltacion de una formacion en la literatura y en el arte es la manifestacion de su

diferencia que no puede vivir sino como mortificacion. Subraya Carlos Nine:

me llamaba para decirme “iSabes que me llamod Umberto Eco para comprarme un
original?”. Era coqueto, el se sentia orgulloso, le encantaba. Me acuerdo que en una
charla a la que nos invitaron, en Comodoro Rivadavia, en la Escuela de Bellas Artes, una
alumna, asistente entre el publico, le dice: “yo creo advertir en su trabajo muchos
elementos de la plastica”.Y él le dice: “no, para nada, yo hago historietas para ganarme

la vida, vy a mi la plastica me importa un pito” y otro pibe, entonces retruca: “si, yo
siempre discuto con ella, yo creo que usted es un historietista auténtico”...y Breccia le

contesta: “jpero qué dice? Lo que yo quiero ser es un pintor! Para mi hacer historietas
es una frustracion que tengo que sobrellevar”. (Nine, 2001)

Al mismo tiempo, su intervencion experimental apela a nuevos circuitos de consumo; de
alli que necesite afirmar su posicion profesional. En una nota en la que se reunio a editores,
guionistas y dibujantes para responder un cuestionario, sostuvo: “Los teoricos tienden a
complicar la cosa con las historietas. En una punta hay un sefior que trabaja para entretener
al publico. En la otra, hay un sefior que quiere entretenerse”. (Breccia: Clarin, 28 de agosto
de 1975) No solo cuestiona a sus pares (a los otros profesionales que dibujan “para
entretener”) sino también a sus lectores: “si dibujo mis delirios después tengo que esperar
afnos para que me los publiquen en algin lado”. (Breccia, 1980: 151)

Su posicion no se presenta sin fisuras sino que, por el contrario, al reflejar las nuevas
condiciones de la profesion, combina las contradicciones del oficio. Al proponer un tipo
particular de relacion entre tiempo y dinero, define una estrategia: “dado que la historieta
no me ha hecho ganar dinero, puedo permitirme hacer lo que quiero”. (Breccia, 1994) Su
programa estetico lo lleva a desarrollar una sensibilidad en la que concentra los opuestos: el
gusto del publico y las disposiciones del artista; la necesidad y la virtud. Establece una

distincion entre produccion restringida y amplia, establece una frontera entre lo que es arte
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y lo que no lo es y busca despegarse de su herencia: “los dibujantes que me atraen a mi no
son historietistas (...) La historieta es una cosa que no me atrae”. (Breccia, 2004: 12)
Finalmente, sus historietas se vendieron como piezas valiosas, su obra fue consagrada por
la critica y las revistas especializadas. Pero esto ocurrio a largo plazo, cuando su produccion
salio de la economia del trabajo por encargo para ser valorada por otras instituciones y
circuitos: “son premios geriatricos. No es que no esté agradecido y orgulloso. Lo estoy. Pero

todo esto me llega quizas un poco demasiado tarde”. (Breccia, 1993)

5.- La escritura como circunstancia. Héctor Oesterheld

Cabe resaltar algunas diferencias entre la trayectoria de Oesterheld y la de Breccia. El
primer contraste es generacional: Breccia es un profesional formado al fragor de los anos de
esplendor del medio, mientras que Oesterheld se incorpora a éste cuando la industria ya
despuntaba su crisis. Por otro lado, aunque ambos plantean rupturas decisivas en relacion a
las técnicas profesionales precedentes, no parten de los mismos objetivos. En este sentido,
es Util analizar cual era la toma de posicion de Oesterheld con respecto a la escritura.

El guionista apela al mercado y a la literatura como dos referentes intercambiables en su
formacion. Al igual que Breccia, vive su oficio como estadio previo a su proyecto de autor:
“Casi ninguno de los grandes escritores escribio en condiciones ideales. Yo creo que el libro
viene cuando tiene que venir. (...) cuando Hernandez escribié Martin Fierro, no tenia todo el
dinero del mundo ni estaba feliz con su circunstancia” (Saccomanno y Trillo, 1980: 114)

En términos biograficos, Héector Oesterheld nace en Buenos Aires, el 23 de julio de
1919. Divide su nifiez entre la casa de la calle Venezuela del barrio de Balvanera y la estancia
“San Cosme” en la Provincia de Buenos Aires. Hasta quinto grado concurre al colegio
Gutenberg Schule. Por entonces, se jacta de ser un precoz lector y un apasionado por los
relatos de aventura. La lectura no solo es provechosa sino que se vuelve indispensable en su
profesion: de esta practica abreva su cultura y disposiciones intelectuales.

Un dato clave para comprender la trayectoria de Oesterheld es que toda su produccion
estuvo cimentada en su labor como editor. (Cfr. Cap 1) Son varias las ventajas comparativas
que ofrece esa posicion con respecto a otros guionistas. Por un lado, sus historietas son

dibujadas por aquellos profesionales que considera mas idoneos. Por el otro, la gestion de
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sus propias condiciones de trabajo le permite ajustar los tiempos de entrega y elegir temas
en virtud de sus destrezas y conocimientos.

En 1958, Oesterheld escribe para el libro La Historieta Mundial editado por Enrique
Lipszyc, un curioso guion, en el que narra, secuencia por secuencia (en cuarenta y un
cuadros), las alternativas de su vida hasta el momento de esplendor de su propia editorial.
La autobiografia traduce una tension en donde la dimension privada y la publica, se
entrecruzan permanentemente. El uso de la tercera persona para la descripcion, responde a
una busqueda especifica: el interés de reconstruir su vida como si se tratase de una
aventura: “Cuadro 4. Vertical: Como los mayores leen de todo. O. lee también de todo. A los
siete afios ya casi sabe de memoria “La isla del tesoro”, “Los piratas de la Malasia”,
“Robinson Crusoe”, etc., etc (En ediciones completas, no en adaptaciones)”

Como vimos, la historieta brinda un acceso para la promocion de jovenes sin
patrimonio economico. Oesterheld tenia el capital simbodlico adecuado para la instruccion,
pero la ruina familiar hizo que carezca de un destino promisorio en términos de fortuna
personal. Durante sus estudios secundarios en el Nacional Manuel Belgrano, realiza sus
primeras incursiones en la narrativa y el periodismo. Con la ambicion de ser gedlogo,
comienza a cursar la Licenciatura en Ciencias Naturales en la Facultad de Ciencias Exactas de
la UBAs. En el transcurso de su formacion universitaria, trabaja en la Direccion Nacional de
Minas, mas tarde en la Empresa Yacimientos Petroliferos Fiscales (Y.P.F.) y poco después en
el Banco de Crédito Industrial. Paralelamente comienza a trabajar como corrector nocturno
en una editorial. Sus inquietudes narrativas, gradualmente, lo van alejando de su carrera de

origen:

Cuadro 14. Cuadro compuesto, como si fuera un foto montaje. El héroe leyendo en su
pieza, el héroe en el teatro viendo “Fuenteovejuna”, de Lope de Vega, €l héroe en el
cine viendo “Juana de Arco”. El heroe (...) comiendo media luna, a las cnco de la
manana.

Recordatona inferior: El héroe quiere seguir leyendo mas y mas, quiere el teatro, quiere
el cine, quiere reformar el mundo. {...)

Cuadro 16. General de O. trabajando con un viejo corrector en lugar sordido, con dos o
tres toneladas de imprenta a su lado... (si se puede, poner gran pulpo chupando la
sangre del héroe: expresion serena, impavida en este).

Recordatoria inferior: O... entra a trabajar en una gran editorial, de cuyo nombre es
mejor no acordarse: 50,40 la hora. Por ocho, son $3,20. Por veintiséis, son 83,20. La
jornada de ocho horas...
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Siguiendo la cita, es notorio el registro de los cambios operados en su itinerario. El
modo en el que lleva una contabilidad puntillosa y su dedicacion sistematica, se asemeja a
las reflexiones que Horacio Quiroga o Roberto Arlt realizan sobre su oficio. Sus descripciones
de las reglas de produccion son elocuentes: el “editor es un pulpo”, el guionista, “un héroe”.
El medio empresario es considerado adverso para la practica literaria. La representacion de
si mismo como un héroe de fotonovela (ya que propone vifietas compuestas “como si fuera
un foto montaje”) da cuenta de la busqueda de protagonismo. Y siempre la contabilidad se

desliza en su discurso como denuncia:

Cuando se empezo a publicar Gatito, segun las propias palabras del director, el valor
provisional de la colaboracion era de $400; mas adelante, cuando se afirmara la revista,
esta remuneracion seria aumentada...; sin embargo, ahora, a los dos anos de
publicacion, este precio sigue sin aumentar. (Ferreiro y otros, 2004: 149)

Su aficion por la escritura comienza a manifestarse en algunos cuentos que el guionista
solo comparte con su circulo mas privado. Asi, llega a las manos de su amigo, José Santos
Boyado, hijo del director del Suplemento Cultural de La Prensa, su primer cuento infantil:
“Truila y Miltar”. Para sorpresa del mismo QOesterheld, el cuento fue publicado en el
Suplemento Literario del Domingo (3/1/43), con ilustraciones de Jorge Argerich. Aunque la
notoriedad es limitada, esta edicion le permitié acceder a un espacio entre los correctores
del diario. Con un puesto ocupado entre las 21 y las 3 de la madrugada, reparte su tiempo
entre el laboratorio de mineria del Banco de Crédito Industrial Argentino, la redaccion de
articulos de divulgacion cientifica, los cuentos infantiles y las dultimas materias
universitarias.™

Ya hacia mediados de la década del cincuenta, es numerosa su produccion de cuentos
para editorial Sigmar en donde firma con el seudonimo Héctor Sanchez Pujnl.:ﬂ. Su
produccion cuentistica para suplementos literarios y colecciones de divulgacion, responde a
la busqueda inicial del guionista por desarrollar una practica literaria: si Borges saca una

cosa, voy y la compro. Esas son mis fuentes. Y lo digo sin culpa.” (Saccomanno y Trillo, 1980:

" Subraya Elsa Sanchez: “me lo presentaron en un club como “el sefior Sécrates” (...) En el fondo, era un
cientifico (...) hablaba cuatro idiomas realmente era un chico muy especial”. (Sanchez, 2006)

' Las ilustraciones en muchos casos pertenecen a Nelly Oesterheld, la hermana del guionista. Con el
seuddnimo Sanchez Puyol (Sanchez por la esposa y Pujol por la madre), el guionista firma sus cuentos infantiles
debido a que colaboraba en distintas empresas que se disputaban el mercado entre si.
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111) Asi se incorpora al mercado, con una intensa produccion de argumentos: “el “hobby” se

ha hecho profesion y la profesion se ha hecho “hobby”. Su trabajo en editoriales como Abril

y Codex le impusieron codigos de escritura variados entre si:

Me equivoqué de trabajo. Como trabajaba también para Abril, dejé en Cédex un trabajo
de divulgacion que debia entregar en Abril. Y en Abril, entregué un cuento infantil que
debia entregar en Codex. En los dos lados gustaron las cosas. Y fue entonces que
empecé a escribir como un loco. (Saccomanno vy Trillo, 1980: 112)

Con los afios, no solo diversifica sus colaboraciones sino que aumenta el volumen de su
produccion. Trabaja alternadamente en Codex y en Abril, realizando articulos de divulgacion
cientifica como “Animales prehistoricos”, “Historia de la Tierra”, “Flores” y cuentos infantiles
en Series y Colecciones como “Yo Soy”, “Los Mejores Cuentos de Animales”, “La serie del
Burrito Canela”, entre otras creaciones. En un momento en que la industria estaba en su

mayor esplendor, los editores y gerentes debieron “salir a buscar” a los guionistas. Boris

Spivacow, por entonces director de publicaciones de Abril, subraya:

Yo queria elevar el nivel de las historietas argentinas. (...) En aquel tiempo la historieta
se consideraba un género sub-literario, marginal, como el policial... era basura, que
también se escribia como literatura. El dnico escritor que aceptd, pero
vergonzosamente, con un apellido supuesto, fue Conrado Nalé Roxlo. Tenia que
jubilarse, y si trabajaba con asiduidad haciendo historietas pasaba a ser colaborador
permanente y podia retirarse con una jubilacion mayor. La persona que comenzo a
escribir historietas a raiz de mi invitacion fue Oesterheld. El se puso a hacerlas y resulté
ser uno de los mejores del mundo (en Maunas: 1995)

El primer trabajo para Oesterheld para Abril fue “La vida en el fondo del mar”,
publicado para la coleccion Hoy y Mafdana, un texto que como se sefala en la cita
precedente, le encarga Boris Spivacow. El hecho de haberse formado como un lector de
literatura y no como un lector de historietas, es lo que le permitio al guionista innovar en la
narrativa historietistica. Su prolifica produccion y su notable inventiva tenian un
entrenamiento previo: un dia, ahi, en Abril, me preguntaron si me atrevia a escribir
historietas. Yo, lo confieso, hasta ese momento no habia leido nunca historietas. Lei, si,

literatura, libros de aventuras, cualquier cantidad”. (Saccomanno y Trillo, 1980: 105)
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Su primera historieta publicada fue Alan y Crazy (1951) con dibujos de Eugenio Zoppi,
en la revista Cinemisterio.>” Luego le seguiran en la misma publicacién: “Lord Comando”
(Paul Campani) y “Ray Kitt", serie que permitira su encuentro con Hugo Pratt. Pero es recién
con “Bull Rockett” (Misterix), una serie encargada por Civita y dibujada por Francisco Solano
Lopez, cuando el trabajo de Oesterheld alcanza fuerte notoriedad. Como parte del vinculo
laboral que mantenia con la editorial, colabora en colecciones infantiles como Bolsillitos, El
diario de mi amiga, Yo Soy y Gatito. Esta ultima publicacion del catalogo de Abril, surge a
partir del interés por captar a una franja de lectores de entre seis y doce anos.

El primer niumero de Gatito se publica el 5 de agosto de 1952 y su precio de tapa es
S3. El rotundo éxito que alcanza la edicion lleva a que el personaje tenga su version
radiofonica emitida de lunes a viernes a las 18:15 por LR 6 Radio Mitre.* Por otra parte, la
coleccion Bolsillitos, editada con sobrantes de papel, cuenta con un tamano diminuto,
respondiendo asi al formato “de bolsillo” y su precio de tapa es de 70 cts. La moraleja
presente al final de cada cuento, sanciona a los culpables (nifos desobedientes y
holgazanes) y premia a los virtuosos: aquellos que, fundamentalmente, siguen las lecciones
de sus padres, maestros y consejeros. La exigencia que formula Oesterheld al editor de Abril
manifiesta su descontento con la retribucion salarial y la falta de reconocimiento de su labor:
“Seria aceptable esta situacion si, como los empleados de la editorial el colaborador
recibiera alguna prima anual, algo que le permitiera perder su tiempo y su trabajo con cierta
compensacion” (Ferreiro y otros: 2004)

Como vemos, desde un primer momento la flexibilidad del guionista para crear
historias destinadas a diversos segmentos posibilité su trabajo en casi todas las grandes
editoriales, incluso en empresas que competian entre si. Su colaboracion a finales de la
década en numerosas revistas de editorial Zig-Zag (Chile) da cuenta de ello. En sus palabras

esta capacidad de adaptacion a distintos mercados y segmentos del publico forma parte de

* “Creo haber leido todos los libros de aventuras del mundo, pero siempre senti aversion por las ilustraciones.
Simplemente, me puse a probar y me salié un guion medio policial que transcurria en Egipto, con un personaje
que se llamaba Crazy. Gustdé lo suficiente como para que desde entonces me convirtiera en guionista”
(Oesterheld, 1974a)

* Entre los colaboradores de Gatito, figuran Héctor Oesterheld, Boris Spivacov, Beatriz Ferro, Pedro
Orgambide, Csecs, Alberto Breccia y Alberto del Castillo. Un rasgo de la publicacion, es que sus bordes estaban
troquelados siguiendo el contorno de la ilustracion de la tapa.
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la ductilidad del oficio: “tengo un vicio, y es que profesionalmente me puedo adaptar a todo
tipo de requerimiento”. (Saccomanno y Trillo, 1980: 112)

Sus historietas de circulacion masiva apelaban a recursos elementales y efectistas para
aumentar el circulo de recepcion entre los consumidores. Por el otro, no eludia por ello al
eventual lector culto, a quien le reservaba segundas posibilidades interpretativas, “guifios de
complicidad” para acceder a lecturas mas complejas desde un punto ideologico. Mas
notoriamente a partir del 68/69, colabora en multiples publicaciones que van desde las
zonas “mas masivas” a las “menos masivas” de la industria; asi se desplaza entre registros y
practicas para construir, finalmente, una trayectoria que es también un destino.

En sintesis, Breccia y Oesterheld si bien integraban el mercado de historietas adoptaron
posiciones moviles. Los criterios pragmaticos de las empresas editoriales en las que se
formaron, operaron como un choque entre el proyecto y la realidad laboral. La oposicion
entre lo artistico y lo comercial saldaba a favor del mercado y resultaba evidente que para
ser historietista se requeria de oficio y entrenamiento antes que de talento y estudio. Por

ello recurrieron a la consagracion del campo convalidando los mecanismos de la industria:

Cuando pienso en mi familia que insiste para que haga “la novela”. Da mas status,
completamente diferente. Para mi mujer o mis hijas es distinto decir soy la mujer o la
hija de Borges o Sabato y no la mujer o la hija de un argumentista de historietas.
Personalmente, me siento mas satisfecho escribiendo para una masa de lectores de
historietas y no escribiendo novelas para una selecta minoria. (Saccomanno vy Trillo,
1980:114)

Motivados por intereses especificos, produjeron estrategias de circularidad entre alta
cultura y cultura popular, publico restringido y publico de masas, calidad y cantidad de
produccion. Las expectativas y las posibilidades que brindaba la industria pocas veces se

combinaron satisfactoriamente. Salieron al ruedo de la defensa o el desprestigio de la
historieta, segun desde qué lugar fueran apelados y se ampararon en las reglas del arte o del
mercado, segun las circunstancias. Oesterheld y Breccia, desde distintas disposiciones,
muestran lo que un hombre puede hacer con su origen; y también lo que esa procedencia

determina.
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