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Introduccion

a historieta en el cine mexica-
L no es unestudio recapitulativo
y analitico que tiene |os siguientes ob-
\etivas: a) dar una idea general acer-
ca de la relacion historieta-cine en
cuanto a sus codigos, su vinoulacion
con otros medios de comunicacion,
sus tematicas, sus lenguajes, sus per-
sonajes, sus influencias esteticas y su
desarrollo histérico; b) realizar un bre-
ve analisis descriptivo de ambos len-
guajes, por medio de cinco parame-
tros comunes extraidos de una tipo-
logia que retine |as caracteristicas mas
importantes de dichos medios; y c)
reunir, recopilar y sistematizar toda
aquella informacion existente acerca
de las pelicutas mexicanas que fueron
basadas o inspiradas en historias gra-
ficas nacionales a través de una bre-
ve historia documentat.

El cine y la historieta son dos
medios de comunicacion masiva de

gran arraigo popular. Es por ello, que

no resulta extrafio gue ambos se nu-
tran de historias y personajes. Cari-
caturistas y guionistas encuentran n
el cémic oen'lapantalla grande’” te-
mas e tdeas para sus respectivas
obras, las cuales tienen como carac-
teristica comun la de transmitir men-
sajes e imagenes por medio de un
fendémeno social y cultural llamado:
Comunicacién. La comunicacion co-
mo ciencia abarca y aborda fename-
nos de las mas distintas disciplinas
cientificas, asi como 10s suyos pro-
pios. Todo ello nos permite conocer,
analizar y descubrir el amplio univer-
s0 comunicativo que abarca la mayor
parte de nuestra realidad social. Es
por ello, que estos dos medios de co-
municacion (cine e historieta) sean in-
teresantes objetos de estudio y analisis
para las Ciencias Sociales en general,
y de la Comunicacion, en particutar.
Actualmente, la comunicacion

escrita y visual (cuyo origen podria




rastrearse en la pintura rupestre, los
jeroglificos egipcios, los coédices
mexicanos, asi como en diversas ma-
nifestaciones del arte medieval e ilus-
tracion renacentista) contindan tenien-
do vigencia gracias a estos dos me-
dios de comunicacion masiva. Por
ejemplo, refinéndenos particutarmen-
te a la historieta en México (sin pro-
fundizar en su contenido), ésta ha per-
mitido que miles de adultos se-
mianalfabetas mantengan vigente su
contacto con |a letra (Monsivais, 1980,
Bartra, 1583). El cine, por su parte, ha
servido como instrumento informati-
vo. artistico, educativo, ideoldgico y de
entretenimiento durante mas de un si-
glo.

Hablar de historieta y cine es
hablar de comunicacién; al respecto,
La Historieta en el Cine Mexicano es
una investigacién gue hablara de es-
tos dos géneros desde cuatro pers-
pectivas: 1) Qué entendemos por his-
torieta; 2) Cual es su lenguaje narrati-

vo; 3) Qué histarias graficas han sido
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llevadas al cine en México; y 4) Qué
relacion existe entre el lenguaje cine-
matografico y el lenguaje historietistico
por medio de un analisis descriptivo.
Sin olvidar, por supuesto, la manera
en cémo se ha dado la relacion histo-
rieta-cine durante mas de cien afos
de existencia. Es importante sefialar
que /a investigacion como herra-
mienta cognoscitiva y didactica es
de suma importancia para el desa-
rrollo profesional, académicce y labo-
ral del comunicologo. La investiga-
ci6n nos permite tener una visidon mas
clara y precisa sobre los fendmenos
comunicativos que existen en la reali-
dad social, cultural y economica de
nuestro pais. Por consiguiente, nos
invita a tratar de conformar, impulsar,
renovar y aportar nuevos elementos
cognoscitivos para el desarrollo de las
Ciencias de la Comunicacién. La in-
vestigacion en cualquier disciplina no
sdlo permite conocer los fenémenos
estudiados, sino también ofrece 1a

oportunidad de impulsar proyectos




académicos que intenten aclarar, de-
finir 0 resolver problemas concretos
de la disciplina y por supuesto del
pais. Para llegar a este nivel es nece-
sario que el cientifico sacial haga mas
y mejor investigacion. El presente es-
tudio propone al estudiante, al espe-
cialista y al publico en general un me-
todo de analisis para ambos medios.
Por ofra lado, ofrece un breve compen-
dio documental acerca de la memo-
ria grafica y cinematografica de am-
bos lenguajes. Es una historia docu-
mental gue sirva de guia o introduc-
cian al tema. Al mismo tiempo es un
rescate y un homenaje a nuestra cul-
tura popular tan cuestionada y tantas
veces ignorada. Por todos es sabido
gue en otros paises se ha escrito y
hablado mucho acerca del comic y su
vinculacion con la “cinta de plata”, cuya
relacion forma parte de los suefios y
mitos colectivos de una cuitura popu-
lar, cuestionada quizas, pero profun-
damente entrafiable. ; Por qué no ha-

cerlo nosotros también, si existe una

rica veta grafica y cinematografica en
nuestro pais? Mas alla del valor esté-
tico, tematica, educativo o literario
{que silo hay), |a historieta y el cine en
México merecen ser rescatados, des-
tacados, analizados y resefiados por
las distintas disciplinas sociales y cut-
turales de nuestro pais. Es pues. ta-
rea de todas y sobre todo del comu-
nicologo, impulsar, mejorar y desarro-
ilar la investigacion en estas lineas te-
maticas.

El nacimiento de ia historieta
tiene sus origenes en las pinturas ru-
pestres, pasando por los ilustradores
de la Edad Media hasta llegar a nues-
tros dias con el nacimiento de la pren-
sa moderna. El concepto de historie-
ta ha ido cambiando a través def tiem-
po hasta llegar a como ahora lo cono-
cemos: narracion de una historia por
medio de una sucesion de imagenes
y textos bajo una secuencia narra-
fiva. Existen varias definiciones que
varian muy poco o que son dichas con

ofras palabras. Algunos tetricos no se
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ponen de acuerdo en si la historieta
debe tener texto o no {(Marco Julio
Linares, 1994); sin embargo. casi to-
dos ceinciden en gue ésta, tiene dos
elementos fundamentales: la imagen
y el texta (lrene Herner, 1979; José
Luis Diéguez, 1987; Fernando Curiel,
1087; Annie Barén-Carvais, 1989 efc).
El presente estudio parte de lo
que ha sido considerada por varios
especialistas (Comay Gubern, 1988)
como el nacimiento de la historieta
rmoderna con The Yeliow Kid de F.
Outcault reaiizada en 1896, que Junto
al periodismo moderno- se difundie-
ron masivamente a finales del siglo
XIX. En sus paginas dominicales se
publicaron historias graficas conoci-
das como sundays. Posteriormente,
las “tiras comicas” adquirieron su in-
dependencia a través de las revistas
(comics-books), con historias y perso-
najes que ocupaban varias paginas.
Durante todos estos arios la historie-
ta fue construyendo su propio lengua-

je y sus propias convenciones estéti-
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cas y tematicas, las cuales se revisan
brevemente en este trabajo. Por otro
lado, México comienza a producir e
importar comics estadounidenses
bajo el mismo formafo que aparecen
en las paginas de los periddicos na-
cionales, a pesar de la rica tradicion
grafica que ya existia en nuestro pais.
Con el paso de!l tiempo se fueron con-
formando técnicas y estilos propios
hasta crear, poco a poco, una escue-
la mexicana de historietistas.

El contexto en el que se ubica
formalmente este estudio es afinales
del siglo XIX. Enrelacion a México. es
a partir de los afios 40 por considerar
que la historieta se aleja del periodis-
mo militante y de la caricatura politi-
ca. Mastarde, aligual queenlosE.U.,
sale como revista independiente y es
-en este momento- cuando alcanza su
mayor esplendor (décadas 40y 50} y
auge en nuestro pais, con argu-
mentistas, escritores e ilustradores
nacionales. Ademas, casi todas las

historietas que fueron trasladadas al




cine aparecen en esta epoca.

Elcine tiene sus origenas mu-
cho tiempo después que la historieta
(con la invencion de la fotografia en
1826, y con los distintos inventos que
antecedieron al cinematografo de los
hermanos Lumiére en 1893). Curiosa-
mente tanto la historieta moderna
como el cinematédgrafo aparecen al
mismo tiempo, y van desarrollando pa-
ralelamente su propio lenguaje. En
Meéxico, el cinematografo aparece
con un afo de diferencia {18986), en
comparacion con Francia y Estados

Unidos que lo
hacen en
18905. En los

afios cuarenta

México alcanza su
mayor auge en la
producciony rea-
lizacion de peli-
culas de distin-
ta indole. Este
periodo ha

sido conside-

rado por muchos criticos de cine como
la “Epoca de Oro” del cine nacional.
Es también por estos afios que la his-
torieta comienza sus primeras incur-
siones en el “séptimo arte” en nuestro
pais.

Ala pregunta de qué es el cine,
existen infinidad de respuestas alres-
pecto: arte, técnica, espectaculo, in-
dustria, propaganda, fabrica de sue-
fos etc, casi todas ciertas. Aligual que
sucede con todo lenguaje. el cine tam-
bién crea su propia especificidad para
interpretar la realidad (yo diria que
hasta la ficcion) y es aqui donde exis-
ten dos corrientes principales: a) quie-
nes definen lo especifico cinematog ra-
fico en virtud de su dependencia con
respecto al mundo real {Velleggia,
1986) y, b) por aquelios tedricos que
ponen el acentoenla actividad subje-
tiva del cineasta (Eisenstein, cit pos,
Susana Velleggia, 1986). A partir de
esto, se desprenden varias formas de
hacer e interpretar al cine, nacen Ias

vanguardias mas sigrificativas: el




expresionismo, el superrealismo. el
neorrealismo, el cineverdad. el cine de
autor etc.

Otras corrientes importantes
son las teorias semiologicas prove-
nientes de la linglistica estructural
(Saussure, cit pos, Susana Velleggia,
1986) que establecen los significados
internos de las peliculas. Estan tam-
pién los fenomendlogos, quienes sus-
tentan que los significados no perte-
necen al Ambito de la obra de manera
exclusiva, sino gue solo son posibles
de construir sobre fa base de [a expe-
riencia humana. Tanto de la experien-
cia emergente de la relacion filme-es-
pectador como la mas abarcadora
realidad-espectador (Mitry y Metz, cit
pos, Susana Velleggia, 1986).

No cabe duda que son mu-
chas |las perspectivas por donde pue-
de estudiarse al fendmeno cine-
matografico, sin embargo, cada una
de estas corrientes ha hecho alolar-
go de a historia aportaciones impor-

tantes al cine, convirtiendolo de esta
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manera, en un complejo universo de
conocimiente en el que intervienen
aspectos artisticos, historicos, econo-
micos y sociales.

E! punto de partida o método
de este trabajo es a través de dos ejes
fundamentales: histarico y semiolo-
gico (descriptivo-cuantitativo). El pri-
mero, se refiere a una cronologia ba-
sica y ordenada acerca del desarrollo
histérico de ambos generos, sobre
todo a la relacion historieta-cine. Tam-
bién, en este sentido, se encuentra el
capitulo que se refiere a las historie-
tas que fueron llevadas al cine en
México. En el segundo caso, no es
buscar o interpretar el significado
(contenido) de la historieta o el cine,
sino solamente enumerar las conven-
ciones estéticas y técnicas ya estable-
cidas en ambos medios de comuni-
cacion. Es decir, realizar una breve
aproximacion descriptiva de ambos
codigos narrativos que nos permita
observar y comparar el “comporta-

miento” v las tendencias de ambos




lenguajes sobre cinco caracteristicas
comunes que fueron analizadas (no
existen estudios de este tipo en la bi-
bliografia internacional ni en nuestro
pais). La idea general de este traba-
jo, es pues, acercarnos a estos dos
géneros (que han sido estudiados por
separado en nuestro pais: Hemer, Cha-
let, Curiel, Rius, Aurrecoechea, Bartra
etc. o en Esparia por Coma, Diéguez,

y solo de manera conjunta enlos E.U

por Gubern, Coma etc), por medio de
un estudio recapitulative y analitico
{(descriptivo), que nes permita com-
prender un poco mas acerca estos
dos medios de comunicacion, particu-
larmente, sobre su relacion o vinculo
que han establecido por poco mas de
un siglo no sélo en el mundo, sino
tambien en nuestro pais. Vaya pues un
sencillo homenaje a la historieta y al
cine en México. Las siguientes pagi-

nas estan dedicadas tam-

AN'MIED O ®
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bién a la nostalgia, a los
suefos y a los heroes de
“tinta y papel” que acom-
pafiaron y alimen-
taron las fantasias

de nuestra fiinez.
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Capitulo 1

Conceptualizacion del
término historieta

Lamagen y la escritura como
mantfestaciones culturales del ser hu-
mano han tenido un desarrollo pauta-
tino desde hace cientos de afios. Ya
desde entonces, 1a “historieta” comen-
zaba a perfilar sus codigos esencia-
les. El acelerado avance tecnoldgico
a partir de la revolucién industrial, tra-
jo consigo, el nacimiento de la histo-
rieta moderna y, con ello, la creacion
de su estructura grafica y linglistica
que le caracterizan. Sin embargo, es
necesario hacer una breve revision del

concepto para su meajor comprension.

1.1 Qué es la Historieta

Antes de llegar a la historieta
en el cine, y mas concretamente en el
cine mexicanc, s necesanc hacer
una revision somera de (os conceptos
y las caracteristicas que la definen, so-
bre todo para comprender mejor 1a re-
lacion historieta-cine. Ademas de ser
un génerc con una identidad propia
gue ha influido en distintas artes, la
historieta ha tenido un significado cul-
tural muy importante en la sociedad
contemporanea; por ello, es necesario
hacer una aproximacion a los elemen-

tos narrativos, textuales e icanicos que
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La primera pregunta que viene
a la mente y que tiene toda una con-
notacidn tedrica (por simple que pa-
rezca) es: jqué es la historieta? y es
precisamente a esta interrogante a la
¢gue nos abocaremos a contestar en
este primer punto.

Para comenzar, el término tie-
ne varios nombres en distintos luga-
res geograficos donde se le conoce.
En ltalia le laman fumetto ¢ fumetti (su
plurai). por la analogia que hacen de
los globos que hay en las vifietas en
forma de una nube de humo. Mas des-
criptivos los franceses se refieren ata
bande dessinée. En Espafa se ie co-
noce como tebeo; en el mundo anglo-
sajon se habla de comics y en Ameri-
ca Latina de historietas.

£5s evidente que el término tie-
ne distintos nombres y en apariencia
pudiera parecer que se habla de co-
sas diferentes. sin embargo, no es asi.
La explicacion es simple: se ha toma-
do alguna caracteristica de ella o se

le ha llamado asi por cuestiones so-

ciales y culturales de cada pais. Esto
no quiere decir que los estudiosos del
tema estén de acuerdo con esto, ya gue
existen investigaciones donde hacen
toda una disertacion teorica al res-
pecto.

A pesar de todo esto, <reo jue
es fundamental entender a la histo-
rieta por sus elementos: estéticos.
narrativos y visuales, antes que por el
nombre. Para ello veremos como dis-
tintos autores |a definen. Por ejemplo.
para David Alfie la historieta es "una
estructura narrativa formada por la se-
cuencia progresiva de pictogramas en
los cuales pueden integrarse elemen-
tas de escritura fonética™ (1). Este au-
tor pone énfasis en el caracter narrati-
vo de la historieta cuando habla de una
secuencia progresiva por medio de un
lenguaje visual y ofro escrito. Annie
Baron-Carvais dice que la historieta
“es una secuencia de imagenes
acompariadas de un textc en que se
relata una accién cuyc desenvolvi-

miento temporal se efectua por saltos
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sucesivos de unaimagen a cfrasingue
se interrurnpa la continuidad del relato
ni la presencia de los personajes’ (2).
En esta otra definicidn también
se rescata la importancia que tiene el
caracter narrativo, visual y escrito de
la historieta. Javier Coma utiliza una
definicion mas concreta: “narrativa
mediante secuencia de imagenes di-
bujadas” (3). Aqui el autor, omite ellen-
guaje escrito pero conserva las dos
caracteristicas comunes de las dos an-
teriores. Existe una muy interesante,
por breve que parezca, dicha por Mar-
co Julio Linares: “histerieta es la na-
rracion de una historia o anecdota en,
por lo menos. dos cuadros gue con-
tienen dibujos con o sin texto” (4).
Un dato adicional de esta defi-

nicion es que la estructura narrativa

esta presente en por lo menos dos cua-
dros o vifietas. Puede ser una historia
muy elaborada o tan solo una anéc-
dota. También es importante observar
gue los dibujes pueden no tener textoy,
sin embargo, se entienden. El espa-
cio minimo y ia omision del texto en la
historieta son dos caracteristicas que
se agregan a la estructura del género.

A través del tiempo la historie-
ta adquiere dos modalidades: la tira
comica (relato visual corto) y el comic
hook (relato mas largo).

Hay otros autores que definen a
la historieta en un sentido mas amplio y
ie agregan otros elementos que no
hemas visto, por ejemplo, Irene Hemer
dice: "...la historieta cuenta una histo-
ria me diante la combinacion de ima-

genes, textos, sonidos y simbolos, 1a

......................................... 3




NO VoY MAS A

LIS ADVIERTO
QUE FSTA VEZ
VA EN SERiO!

combinacion de estos elementos en
una secuencia narrativa” (5).

La autora sefiala los principales
elementos gque constituyen el lenguaje
especifico de la historieta con una
definicion sencilla y completa. Los
sonidos y los simbolos ademas de la
imagen y el texto, vienen a formar par-
te de |a historieta: tas onomatopeyas,
los globos, los movimientos cinéticos.
los elementos gestuales y et montaje.

Profundizando en las caracte-
risticas de la historieta Fernando
Curiel da una muy completa y dice:
“_laliteratura iconica tiene cuatro ca-
racteristicas: a) unrelato; b) dos o mas
sistemas de signos; ¢) una hiperco-
dificacion de convenciones, y d) una
produccién seriada” (6).

Cuando el autor dice “relato” se

refiere al conteride "dramatice” gque
tiene la novela, el teatro y el cuento:
cuando dice “dos o mas sistemas” se
refiere a la presencia de sonidos e
imagenes o sonidos, palabras e ima-
genes; o palabras mas imagenes.
En tanto que la “hipercedifi-
cacién” es una serie de elementas re-
lacionados entre si que van constituyen-
do la estructura visuai y narrativa, alo
que Fernando Curiel llama “literatura
iconica” y, finalmente, se refiere a
“seriada” en el sentido de su reproduc-
cion industrial y su consumo masivo.
Hay otros estudios que abor-
dan a |a historieta desde otras pers-
pectivas, sobre todo socioldgicas, y
que se refieren fundamentalimente,
a la funcion gque cumple ésta dentro

de la sociedad. Para Umberto Eco
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*la historieta es un praducto cultural.
ordenado desde arriba, y funciona
segun toda la mecéanica de la per-
suasidn oculta, presuponiendo enel
receptor una postura de evasién que
estimula de :nmediato las veleidades
paternaiistas de los organizadores. ..
Asl, los comics, en sumayoria refle-
janla implicita pedagogia de un sis-
tema y funcionan coma refuerzo de
los mitos y vaiores vigentes™(7).

Se puede deducir entonces:
que |a historieta es una narracion por
medio de imagenes al menos en dos
cuadros, que pueden o no tener texto,

y que tienen una serie de simbolos

LA PROXIMA VEZ QUE LD
VEA, QUIERD QUE ESTEN
HAZIENDD ALGD UTIL
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i rem o e TR L
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especificos. Ademas es una granin-
dustria cultural y un medio de comu-
nicacién masiva gue llega a un gran
numerc de personas.

Hasta aqui hemos visto a la
historieta en relacién a su estructura
mas elemental {imagen, texto, narra-
cion, sonidos, simbolos, codigos), asi
como algunas de sus funciones den-
tro de la sociedad No pretendemos
gue esto sea una revisidn unica y
acabada, sino mas bien, una aproxi-
macién tedrica al termino en rela-
cién a sus elementos mas concurren-
tes arriba citados y que, mas ade-

lante, abordaremos con mas amplitud.
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Cuadro 1

Definiciones y caracteristicas de la historieta

Narracion | magen | Texto |Simbolos| Otros
David Alfie X X
Annie X X
Baron-Carvais
Javier Coma X
Marco Julio X X
Linares
Irene Herner X X X X
Fernando X X X X
Curiel
Umberto Eco X

1.2 Medio de comunicacién
masiva

Los elementos de |a historieta
tienen sus origenes hace cientos de
afics y ha ido evolucionando a traves
deltiempo hasta adquirir las caracte-
risticas que hoy le conocemos. Es im-
portante decir que una de las prime-
ras formas de comunicacion del hom-

bre fue la visual. Realizé dibujos su-

cesivos para contar una historia. Es-
tos fueron realizados en cuevas y pie-
dras, que aun hoy, se pueden admirar
en diferentes partes del mundo, es asi
como la historieta comenzaba a con-
tar su propia historia.

Todas las grandes culturas uti-
izaron este recurso y, segun avanza-
ban, lo perfeccionaron para darle, no

solo sentido logico, sino movimiento,

............O............................ 6




voces y ruidos. Las
obras graficas de Ur, las
tumbas egipcias, los co-

dices prehispanicos, las

estelas, los retablos me-
dievales, los libros minados, |as ilus-
traciones en literatura y, mas tarde, el
periodismo; fuercn seralando la evo-
Jucion de la historieta hasta adquirir su
autonomia con las tiras comicas, las
revistas y los libros.

En cambio. |a histerieta como
medio de comunicacién masiva es re-
fativamente nueva, ya gue tiene sus
inicios a finales del siglo XIX con la
creacién de la historieta Ef Nifio Ama-
riflo de F. Outcault en los Estados Uni-

dos. Con el nacimiento del periodis-

mo moderno (1896), la historieta ad-
quiere rapidamente el termino de "'ma-
siva’. ya que tiene una mayor difusién
y circulacion entre miles de personas
que compraban el periédico.

Esta gran difusion del géneroy
de otras pubticaciones se debid fun-
damentalmente a un invento creado
con anterioridad por Johannes Gu-
temberg en 1440 laimprenta, que re-
volucioné la difusién del conocimien-
to y la creacion artistica de las socie-

dades modernas.

KEW YONK JOUMNAL SUNDAY, OCIURLR 4 1887

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.
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El término medio de co- rieta puede ser entendida como
municacion masiva nace preci- (@ una literatura de la imagen, cuya
samente con el desarrollode los  fof 7 wl produccién se industrializa vy, al

- % )
llevarse al mercado, se convierte

fotografia, telégrafo, teléfono, ra- en un medio de comunicacion de

medios de comunicacion (prensa,

dio, cine y televisién) gue irrum- masas.
pen de manera intempestiva con Denis Mcquail explica este con-

sus grandes avances cientificos cepto y dice que los medios de

y tecnologicos a finales dels. XIX /{ comunicacién son organizacio-
y gque cambiaron radicalmente la l nes formales y compiegjas, llegan
fisonomia cotidiana de la ma- a publicos amplios, heteroge-
yoria de los habitantes de este ) g necs y anénimos. Acceden a
planeta. Una definicién formu- ellos personas distantes (si-

lada por Janowitz permite com- (((l.:})') muitaneidad) entre si. Ademas.

prender mejor este concepto: son publicos, es decir, sus conte-
*..Jos medios de comunica- nidos estan abiertos a todo el mun-

cidn masiva comprenden las insti- do.

tuciones y las técnicas mediante En otras palabras, cuando cual-

las cuales grupos especializados quier producto cultural llega a un

emplean recursos tecnologicos nimero indeterminado de perso-

{prensa, radio, cine) para difun- nas, éste se convierte enun me-

dir contenidos simbdlicos en el dio de comunicacion de masas.

seno de un publico numeroso, Esta masificacion casi siempre

r—
heterogéneo y dispersa’ (8). //'A‘i) viene acompasiada de unainfra-
(7 )
En este mismo sentido estructura muy compleja que se
Al
Irene Herner dice que 1a histo- '/, e lama industria.
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Existe una larga tradicidn de
estudios socicldgicos, sobre todo en
los Estados Unidos y Europa, que han
analizado a los medios de comunica-
cion a detalle y han aportado grandes
conocimientos acerca de dichos me-
dios. Sin embargo, existen diferencias
cenceptuales entre unos y otros, por
lo gue es necesario sefialarlas breve-
mente. sobre todo para diferenciar y
contextualizar a ia historieta y a los
medios de difusion en general (entre
ellos el cine).

Los estudios sobre los medios
de comunicacién fueron iniciados por
el norteamericanc Paul Félix Lazarsfeld
y en cuyos lineamientos generales, los
entendian “como algo natural dentro de
la sociedad”. Dicha idea se convierte
en su tesis principal para explicar la
funcién que desempenan los medios
de difusién dentro de ella.

Los analisis llevados a cabo
per el funcionalismo norteamericano
se han caracterizado por ser mas

cuantitativos que especulativos. Asi,

por ejemplo, unc de los conceptos
vertidos por esta escuela (y que pue-
de ser aplicado a la historieta), es &
que serefiere a lateoria de usos y gra-
tificaciones. El especialista en teorias
de la comunicacion, Algjandro Gallar-
do Cano, senala:

“ _seorienta al estudio, no de la efica-
cia de los mensajes o el cambio de
actitud de los publicos. sino a la for-
ma en que los individuos usan -y afec-
tan- a los medios, y a determinar las
gratificaciones gue las personas bus-
can encontrar en los mensajes de la
comunicacion colectiva” (9).

La importancia de esta teoria
se encuentra sobre todo en el como
se usan los medios y en el qué se ob-
tiene de ellos {principalmente distrac-
cion y entretenimiento). Esto es lo que
mas ha preocupado a !a corriente
funcionalista y a lo que mas énfasis le
ha dadoc.

Las gratificaciones que bus-
can fos individuos en los medios de

comunicacion son las mismas a las

.................................l....... 9




que se refiere el tedrico funcionalista
Charles Wright. en relacién a lo que el
llama: vigilancia del entorno, correla-
cién, entretenimiento y socializacién
cultural. Asi”.. los tedricos de esta co-
rriente afiaden las funciones para con
el individuo: de diversién (aqui se in-
cluye la evasién de las restricciones
rutinarias y liberacién emocional), re-
laciones personales y sustitutivas,
identidad personal (refuerzo de valc-
res, referencia personal} y vigilancia del
entcrno inmediato al individuo” (10).

El analisis de los funcionalistas
en relacion a la comunicacion, se ha
caracterizado desde el principio por
ser mas cuantitativo que critico. El tipo
de explicacion empleada por los es-
tudiosos de este enfogque es sobre
todo finalista, pues buscan responder
antes del porqué de la comunicacion
masiva, el para qué de su existencia.

Es importante entender a la his-
torieta como un medio poputar que tie-
ne una gran influencia y difusion den-

tro de la sociedad moderna, pero ade-

0000000000000 0000080000000 RE0RRROOCEGOIRLIYS 10

mas, cumple distintas funciones como:
la de evadir, la de distraer, la de so-
far, la de consumir y, muy pocas ve-
ces, la de educar.

Sibien, se podria decir mucho
de la escuela funcicnalista con res-
pecto a los medios de comunicacion,
y mas concretamente en relaciona a
histarieta, cabe sefialar que todo ells
nos llevaria a una serie de lineas de
investigacion muy interesantes que

ameritarian otra investigacion.

1.3 Industria cultural

Existen otros estudics y co-
mentes que se contraponen a lavision
funcionalista de los medios de comu-
nicacion y buscan explicarlos por me-
dio del estudio critico de la cultura, la
filosofia, la economia, la historia y 1a
politica. Los representantes mas im-
portantes de esta corriente son:
McLuhan, Herbert |. Schiler, W. Hund,
TW. Adorno, W. Benjamin, Marcuse e

incluso E. Fromm.




El término industria cultural fue
acufado por la corriente critica mejor
conocida como la Escuela de Fran-
ckfurt. Estos criticos (muchos de ellos
de origen aleman), se establecieron
en los Estados Unidos por los prable-
mas gue estaban sucediendo en la
Alemania Nazi durante la Segunda

Guerra Mundial.

Sobre todo TW. Adormo y W.
Benjamin estudiaron a los medios de
comunicacién bajo una perspectiva
econdmica, de mercado y de consu-
mo. Esto es, productos culturales ema-
nados de los medios de comunica-
cion, los cuales conforman una gran

industria.

Les Aveniures de ZORRO

ERIENDS| STEVE MEVER FORGETS
FOUKS w Ay FOLKE! LOVE HiM?
THOUSANDS WORSHIP HIM - HM-MM -
QUTSIDE HIS FAMILY, THAT 1S

BUT YOL'RE ON HYS SIDE,

| TAKE IT--

“0 NECIAMENTE
LD INYITE & A
TABERNA PARA
EMPUJARNGS AL-
GUNES ALLONG
LES ¥ EL CHAPA- 1o
R21TO_NO CU15D.

_ CONGUE NOB ABANEONA: -
RIO, [CEH? iVAYA, TOM CORBET,

£L CADETE A3 DE LA OGR4

ACADEMIA DEL ESPACIO

3E CORVIERTE EN UM

COMANDE! .

L TOM, ESTO
AMERITA QUE
HOS OES UN
5 ExPLICACIC
AHORA MiSW

EOHmMT E WE - TPLMEL LY DEIF VY raw Pada
a4 v CALLE "_5_‘“,‘ vave "
LTVl i

.............................'........... 11



Alrespecto, TW. Adorno dice:
* ya no es necesario que el cine y la
radio tengan pretensiones artisticas.
El postutado de que no son sino ne-
gocios que se convierten en ideologia
con el fin de justificar ta morralla que
deliberadamente producen” (11).

Lo que Adorno intenta resaltar
en su articulo La industria de la cuftu-
ra: ilustracion como engafio de las
masas. es que el establecimiento de
la industria cultural esta dingida a un
plblico enlaqueia estandarizaciony
el consumo de la obra de arte se ve
afectada por un criterio economico y
de mercado que las sociedades in-
dustriales llevan a cabo.

Con la aparicién del penodis-
mo moderno, la historieta se convirtio
en un producto masivo, que pasd de
la elaboracion artesanal a la produc-
cién seriada, convirtiéndose asi, en
una industria independiente.

Alrededor de ésta, se levanta
una infraestructura en la que se ela-

bora. se crea y se distribuye comer-

...'..................'.................. 12

cialmente productos culturales. A esta
infragstructura se le denominé: indus-
tria cultural, pero ¢ qué significa esto?
significa que ya no se crean obras sino
productos con un fin puramente co-
mercial. dejando de lado las ricas po-
sibilidades expresivas. tematicas, y
didacticas que puede ofrecer la histo-

rieta.

“Supone también la unifor-

macién del mensaje, a cambios que
solo se dan a favor de la logica del
mercado, la masificacién de conteni-
dos, |as reiteraciones visuales, este-
reotipos, trivializacion cultural y ia con-
version del receptor en un simple y

pasivo consumidor” (12).



En este mismo sentide, Fran-
cisco Gomezjara apunta: "Se necesi-
ta unifermar y simplificar los conteni-
dos de la produccion, para poder ser
consumidos por individuos de todas
las edades, sexos, clases, regionesy
paises. Los matices de diferenciacién
son puramente formales, estribaenel
numero de estrellas, en los efectos
tecnoidgicos, en |a inversidn de capi-
tal. etcétera. No sélo las canciones,
las estrellas y los melcdramas de éxi-
to son tipas periddicamente reiterati-
vos y rigidamente invariables, sinoque
el contenido especifico del especta-
culo proviene de esos tipos banaliza-
dos y cambia s6lo en apariencia” (13).

Las industrias culturales se ni-
gen por un patrén comun en cuanto a
los modos de produccion (estan-
darizados) y las formas de uso pro-
puestas (consumo cuantitativo), asi
como en materia de objetivos (lucro
comercial). De todo esto se derivaun
madelo cultural, genéricamente llama-

do cultura de masas.
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Roman Gubern dice que los
comics independientemente de su
significado cultural son productos in-
dustriales, ia industria de la cultura
transforma el producto artesanal en
ejemplares multiples distribuidos pu-
blicamente por los canales difusores
de la industria editorial y periodistica
por medio de personal especializado
y de maquinaria adecuada para lare-
produccion grafica.

Mas alla de posturas ideclogi-
cas, debe entenderse a la historieta,
como un medio de cemunicacion de
masas que entretiene, divierte, educa
e informa, pero, al mismo tlempo. es
una industria que genera numerosas
ganancias econdmicas, que produce
una estandarizacion de contenidos.
reiteraciones visuales, consumo cuan-
titativo mas que cualitative. bana-
lizacién cultural e introyeccion ideold-

gica.




1.4 La fotonovela

La fotonovela utiliza los
mismos elementos que ia histo-
rieta {narracion, globos, vifetas,
textos, imagenes, anomato-
peyas, montaje etcétera), solo
gue envez de dibujos usa foto-
grafias, por lo que se le podria |
catalogar como un hibrido del
cine y la historieta.

Nace en ltaliaen 1947 a
partir de la cinenovelfa, es de-
cir, "del relato de un argumento
de un filme a través de una se- -
leccién de fotos fijas de la mis-
ma, ordenadas y dispuestas
para una lectura secuencial, y
a las que se les habia superpuesto
textos explicativos o didlogos para fa-
cilitar la reconstruccion del relato” (14).

De este modo, Italia se convir-
tio en la capital mundial del género
caricaturizado por Federico Fellinien
la pelicula Ef Jeque Blanco (1952). A
partir de 1949, éste se extendid a

otros paises.
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Aungue la fotonovela nacidé en

la década de los afies cuarenta, muy
posterior a la historieta y al cine, la
base de sus codigos (foto-historieta)
aparecen mucho tiempo atras. El in-
vento de la fotografia desarrollade per
Nicéphore Niépce (1765-1883), abrio
una enorme ventana al desarrollo de

la literatura de la imagen.



Alrededor de 1828, el franceés
Nicéphore Niepce logro fijar una ima-
gen sobre una placa de peitre em-
pleando una camara y ciertas sustan-
cias sensibles. A este procedimiento
se le llamo fotografia, término creado
unos afos antes por el cientifico inglés
John Herschel, y que provenia de las
raices griegas: fofos, luz y grafos, es-
cribir.

Niépce dedico su fortuna a ios
experimentos fotograficos y por ellos
conocid a Dagerre, talentoso pintor,
escenografo y hombre de negocios.
Los dos formaron una pequefia socie-
dad que tenia como finalidad perfec-
cionar el proceso heliografico, pero
se vio interrumpida por la muerte del
primero.

Al morir Niépce, Dagerre per-

Otro hombre importante en el desarro-
llo de la fotografia fue el inglés William
Henry Talbot {1800-1877), creador del
arte del dibujo fotogénico o el proce-
dimiento por el cual, los ob}'etos natu-
rales podian “dibujarse asi mismos”
sin la ayuda del lapiz del artista; Talbot
posibilitd la divulgacion masiva del in-
vento y dio a conocer en 1839 el ne-
gativo.

En 1850, Frederick Scott Ar-
cher dio a conocer el invento de una
emulsion revolucionaria: el colodién
himedo, permitiendo con ello, mayor
economia y nitidez a |a foto. Finalmen-
te, en esta condensada historia de la
fotografia George Eastman fabrica y
lanza al mercado en 1888, |a primera
de sus camaras Kodak siendo mucha

mas pequefa que Ef Daguerrotipo,

feccioné el procedimiento.
Sustituy6 la placa de peltre
por una de cobre pulido y
logré reducir el tiempo de

exposicion, de esta mane-

ra nacié E/ Daguerrotipo.

con tan sélo 700gr.
de peso. De ahi en
adelante, los avan-
ces técnicos se fue-
ron dando acelera-

damente.
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Hemos dicho que la fotonovela
tiene la misma estructura que la histo-
rieta, pero ésta, se ve limitada en re-
lacion a los recursos técnicos de 1a
imagen {fotografia fija). lo que hace
imposible mayores posibilidades
iconograficas que ei dibujo de 1a his-
torieta si permite.

La fotonoveta se nutre de varios
géneros: el cine, la novelarosa, lanove-
lay ia historieta. Del cine tomad argumen-
tos y gestos, Femando Curiel dice: "... El
cine del que la fotonovela primitiva es
fruto sucedaneo y abreviado es el cine
mudo. Reino de la expresion exaspera-
da. A falta del espacio verbal, el gesto
esterectipado. Miradas que literalmen-
te vuelan al cielo. Cuerpos desfa-
liecientes. Corazones cuyo saltola ma-
no detiene. En suma: emociones sobre-
maquilladas, poses plednasticas’ {15).

La fotonovela independien-
temente de las limitaciones intrinse-
cas de la fotografia, resulta estatica por
su caracter gestual y por la camara fija.

De la novela, la fotonovela retorma la

......................................l.. 16

estructura melodramatica, perorosa.
al respecto el mismo autor dice:

“ _peripecias eroticas sofrenadas
por el sentimentalismo, apremigs car-
nivoros traducidos al galante éxito del
corazon” (16). Romance, aventura.
episodios familiares, violencia, todos
ellos, temas que incorpora la fotone-
vela de los demas generos.

Roman Gubern dice que . &
vasto mercado cansumidor femenino
fue también el que facilitc en los afos
cincuenta la expansion de las fotone-
velas, estrechamente vinculadas por
sus propuestas sentimentales y mora-
les a la lamada ‘prensa de corazén'y
como version iconografica de la no-
velarosa” {(17).

A pesar de la evolucidn social
y moral de la sociedad, la fotonovela
sentimental conserva la propuesta ro-
mantica de hace cuatro décadas. La
fotonovela, hermana menor de la his-
torieta, aun con sus limitaciones esté-
ticas, conserva los codigos mas sig-

nificativos de ésta.




Los medios de comunicacion
de masas o medios culturales (entre
eilos la historieta y la fotonovela), se
han convertido cada vez mas en los
principales creadores de la cultura de
masas. La popularidad de estos dos
géneros, representa una de las funcio-
nes mas importantes que cumplen
dentra de la sociedad, independien-
temente de todo lo que hay detras de
ellos (industria, mercado, lucro, ideo-
logia, etcétera), y forman parte ya, de

la vida cotidiana de nuestro tiempo.

1.5 Cine e historieta

No es descabeliado afirmar
que el desarrollo de ia tecnologiay de
la ciencia ha propiciado una serie de
cambios en la forma de "ver el mun-
do’ y enia manera de vivir. Actuaimen-
te. somos producto de una “cultura vi-
sual” y todo esto tiene que ver con el
nacimiento de la historietay el cine a

finales del siglo XEX.
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Estos dos géneros represen-
tan fuertes vehiculos culturales en los
que una serie de elementos técnicos,
fantasticos, miticos y realistas permi-
ten generar ensuenos y fabulaciones
colectivas en pueblos de las mas di-
versas culturas.

Al respecto Javier Comadice’
* . basados ambos &n la expresion a
través de laimagen. el cine y los comics
iniciaron rapidamente un proceso de
interacciones, influencias mutuas y
préstamos de personajes que perdu-
ran hasta nuestros dias” (18).

Es necesario reconocer que
estas pautas culturates son producto
de un complejo desarrollo de laindus-
tria cultural como: los periédicos, |as
revistas, el radio, el cine y la television
que han permitido su difusién y su
aceptacion a nivel mundial.

El intercambic entre ambos
géneros ha sido complejo y variado;
desde los estilos graficos y los crite-

rios de compaosicion visual, hasta las




vestimentas de sus personajes, pa-

sando obviamente, por los estereoti-
pos de sus héroes y de sus formas de
hablar.

Cabe mencionar gue todos
estos intercambios son, a su vez, una
sintesis de otras artes {pintura, litera-
tura, teatro, fotografia etcétera) que
han servido de complemento para su
desarrollo estético.

En este sentido Javier Coma
apunta: "..No podia ser de otro modo,
tratandose de dos medios basados
en la imagen iconica y en [a palabra
(escrita en un caso y fonetizada en
otro), moldeados ambos por las ieyes
de la narratividad y orientados los dos

hacia un amplio consumo masivo. Por
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eso ias interacciones entre
los comics y el cine van des-
de |a estética hasta la ideolo-
gia, desde las modas hasta
las analogias industriales de
ambos medios. Y, sin com-
prender tales influencias mu-
tuas y convergencias, es im-
posible comprender el proceso de cir-
culacion de los grandes mitos a tra-
vés del tejido social y 1a constitucion
del imaginario colectivo de nuestro
siglo” (19).

Fs bien conocido que el fend-
meno simbiotico que desde fechas
tempranas hubo entre ambos medios.
fue el cine el que en realidad se bene-
ficio de esta relacion. En sus inicios
se nutrié de personajes que habian al-
canzado popularidad enlas primeras
tiras de los periodicos, sin que se hu-
biese dado un intercambio reciproco.
Los primeros arquetipos universales
del cine, tales como Max Linder, Char-
les Chaplin o el Fantomas de Faui-

llade, no se consolidaron sino hasta



las visperas de la Primera Guerra
Mundial.

“En principio, los distintos
condicionamientos operaban a favor
de ios comics: estos se erigian sobre
un medio, la prensa, con sus primor-
diales enriguecimientos técnicos ya
adquiridos, mientras la expresividad
filmica, se encontraba a merced de
una aun subdesarrollada tecnologia”
{20).

De este modo. |a historieta se
constituyd como una realidad artistica
con manifiesta anterioridad al cine, y
muy pronto encontraron soluciones
narrativas y estéticas sin equivalen-
cias cinematograficas hasta mucho

tiempo después. Al respecto, cabe re-

ANDS WOFF
fooh

Happy Hooligan
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cordar como ejemplos importantes el
inmediato hallazgo de la convencion
del sonido (mediante los globos de
dialogo, las onomatopeyas, los blo-
ques de texto en off etc.) y el amplio
disfrute del color (excelente tratado en
la impresidn de los suplementos do-
minicales de la prensa), pero tambien
ios descubrimientos de las posibilida-
des narrativas adheridas a la plamfi-
cacion como fueron: las angulaciones.
la luminacién, la profundidad ce cam-
pe, el montaje etc.

Entre las primeras adaptacio-
nes al cine de un personaje de histo-
rieta se encuentra Happy Hooligan,
creado por Frederick Burr Opper en
1809. De esta manera, se inicio latra-
dicion de llevar personajes de la his-
torieta al cine; sinembargo, esto signi-
fico diversos sistemas de convenciones
y formulas estéticas de uno y ofro géne-
ro; pero este inconveniente no resulta-
ria grave en el cine mudo, aungue si lo
fue, en el traslado de perscnajes di-

bujados a actores de came y hueso.
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“La interpretacion humana (co-
mica 0 dramatica) en la secuencia
espacio-temporal iene poco que ver
con las convenciones caracterologi-
cas y con la fragmentacion eliptica de
la conducta que es propia de las his-
torietas” (21).

La historieta y el cine desarro-
llaron en pocos afos una fuerte mito-
logia popular destinada a convertirse,
por su gran difusion, en el nicleo cons-
titutivo del culto a las masas de la pri-
mera mitad del sigle XX.

Durante muchos afios el cine
puso sus ojos en la historieta, pero
también lo hizo ésta ante lo que signi-
ficaha el maravilloso movimiento
filmico. Los nombres de Stuart
Blackton y de Winsor Mc Cay son el
ejemplo de la relacién de uno y otro
genero.

Por otro lado, las historietas
que aparecian en los periodicos
del domingo, praparcionaran al
cine, no sblo personajes propios,

sino, también, arquetipos y es-
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tereotipos. que van desde et nifioc re-
belde hasta el adulte marginado, in-
cluyendo a matrimonios con pequenas
catastrofes en su vida cotidiana.

La historieta adquirié con cier-
ta rapidez algunas convenciones per-
manentes, es decir, la pagina (o frag-
mento de pagina) a color en los su-
plementos dominicales, la cual se le
llamé sunday {domingo); a la tiraque
aparecia en blance y negro durante la
semana se le conocio come daily sirip
o mas brevemente daily. E! libro de
historieta {(comic-book) aparecié, pos-
teriormente, en los anos treinta; de ahi
que las primeras peliculas basadas en
historietas quedaran registradas en
rollos de poca duracion (de 15 a 20

min. aproximadamenie).




Después de los experimentos
iniciados por McCay, se adaptaron los
primeros cartones cinematograficos
{cartoons), por el frances Emile Cohl
de ia serie de George Mc Manus con
el peguerio Snookums. Por otro lado,
el magnate de! periodismo Radolph
Hearst impulsd par medio del Film
Service, el traslado de los personajes
de historietas que aparecian en los pe-
riddicos ai cine (The Katzenjammer
Kids, Happy Hooligan, Bringing up
father Krazy Katt. ). en dibujos anima-
dos.

Una vez que el cine se adentrd
en el mundo de la historieta y
desarrollo el dibujo anima-
do. los comics tambien em-
pezaron a pedirle prestamos
al "séptimo arte”.

Al iniciar los anos vein-
te se origind con Félix E/
Gato (Felix The Cat) el fend-
meno inverso: la creacion de
una serie en cartanes cinema-

tograficos y su inmediata incor-

poracion a las historietas de la pren-
sa. Muchos casos similares surgirian
en el futuro, sobre todo en lo referente
a animales antropomorfos y parlantes.
De acuerde a la estructura de
la historieta (seriales que conteniania
leyenda de: continuara), las versiones
cinematograficas se hicieron en
cortometrajes con imagen real dis-
puestas en series, con una duracion
de 20 minutos, aproximadamente. En
los afios veinte un alto numere de his-
torietas fueron trastadadas al cine:
Buster Brown, Toonerville Folks, The
Newlyweds. Toots an Casper,
Keeping up with the
Joneses, The Gumps,
Winnie Winkle, The Hall-
Room Boys, Let George
Do it etcétera, etc.
Bajo este sistema el
comic Hairbreadth
Harry. uno de los
picneros de la

serealizacion y de
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tematica aventurera, formulé nuevas
relaciones entre la historieta y el cine
durante la década siguiente.

De todos modos y tras el finde
la Primera Guerra Mundial, el cine co-
menzd a producir largometrajes de
cierta categoria presupuestaria basa-
dos en las historias graficas de ias his-
torietas. La First Nationaf adaptd en
1926 Eifa Cinders, con Colle Moore,
y en 1828, Harold Teen, dirigida por
Mervyn LeRoy.

También la Metro-Goldwyn-
Meyer orodujo en 1927 la version de
Titlie the foiter. El paso del cine mudo
al sonoro no detuvo esta corriente, ya
que Norman Taurog consiguig un
Oscar en 1931 por la pelicula Skippy
y a los pocos meses realizé una se-
cuela, Sooky. En 1932, David C.
Selznic hizo la primera versién de
Lithle Orphan Annie y Jimmy Durante
impresiond en 1933 conla pelicula de
Joe Palooka.

El sonido dio un considerable

impulso a los dibujos animados y
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poco tiempo después, el color se
sumo a este avance técnico, para dar-
le ai cine otra dimensién estética muy
importante. En estos afios aparecie-
ron: Betty Boop. Mickey Mouse,
Bugs Bunny, Donal Duck, Superman
etc.

“l.o gque durante los afios trein-
tay cuarenta caracterizo mas a fondo
el cruce entre cine y comics fue fa es-
calada de fos films por capitulos. El
serial cinematografico constituia una
farmula antigua. con éxito creciente a
partir de la segunda década del siglo”

(22).

" D'YOU HAVE SOME
SMELLIN' SALTS,
PLEASE 7
e ) - ‘\RV‘

Joe Palooka



Con la legada del cine sonoro
y ia puesta en moda de la aventura,
promovida por |as revistas de narrati-
va literaria de alto tiraje y bajo costo,
conocidas popularmente como puips,
las historietas de aquellos afios acce-
dieron también, en forma paralela, a
una serializacion propia y a una tema-
tica influenciadas por el contenido de
estas revistas.

De 1926 a 1956, afio enque la
Columbia produjo los Ultimos seriales
ante el empuje de la television, los
seriales cinematograficos. los pulpsy
las historietas celebraron un pro-
fundo intercambio de temas 'y
personajes, a los que se les
unié las series radiofénicas.

Algunas compafiias des-
defiaron a los seriales como fueron
la Wamer, la Metro, la Para-
mount y la Fox, pero hubo
otras que le dieron un gran
impulso como la Universal,
la Columbiay la Republic. Su estruc-

tura acostumbrada a ser de 15 episo-
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dios y cada uno de éstos con una du-
racion aproximada de 20 minutes; se
proyectaban a lo largo de una sema-
na con gran popularidad entre la gen-
te, sobre todo. los sabados o domin-
gos en la mafana. Estos seriales fue-
ron conocidos en algunos paises como
las matinés, en donde por un boleto
se proyectaban varios coros o pelicu-
las, acompafados por lo regular, del
serial protagbnico.

Contemplar un serial integro
equivalia a asistir al cine durante tres
meses. Para vender estos seriales al

extranjero, las compafiias cine-

matograficas recurriarn a mon-

tajes que los convertian enuna

sola pelicula, de duracion nor-

al, o en dos o tres. Sélo algu-

nos seriales tenian un gran nivel de

produccion, pero por lo regu-

lar se trataba de cintas roda-

das a toda velocidad y con
poco presupuesto.

“Las ambiciones artisticas

quedaban normalmente fuerade este




ambito, y se daba por tanto el case
de que los comics con envergadu-
ra estética eran destinados a trans-
posiciones cinematograficas mas
bien infantiloides; de cualquier for-
ma. la injusticia no resultaba tan
grande como pudiera parecer a
simple vista, puesto que, pese al
aluvion de comics de aventuras en
los afos treinta, los contenidos de
maxima densidad intelectual se
hallaban habitualmente en las se-
ries humoristicas y satiricas, es
decir, aquellas que conservaban O =
usufructuaban, los trazos carica-
turescos” (23).

Cuando en los afos cuarenta,
los seriales historietiles se hicieron
con un solo perscnaje (comic-book},
como fueron Batman, Capitén Amé-
rica, Superman, etc, las distancias es-
téticas entre |a historieta y el cine se
acortaron aun mas. Mediante la formu-
1a de la periodicidad semanai para la
exhibicion de los sucesivos capitulos

de un serial, fas peliculas por episo-
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dios se difundieron de modo equipa-

rable a los relatos de las historietas
cuyas entregas aparecian exclusiva-
mente en los suplementos dominica-
les de la prensa, y que por lo tanto, es-
trenaban un capitulo cada semana.
Algo similar ocurria entre las
narraciones completas de las revistas
o los libros de historietas (comic-
books) que correspondian de numero
en numerc a un solo personaje. Enese

mismo sentido, 1os largometrajes de




categeria B, que tuvieron éxito perma-
nente en |las salas cinematograficas,
acostumbraban a establecer sus ci-
clos alrededor de las historietas pu-
blicadas por los diarios.

Hay que decir que el rol gue des-
empefaron estas peliculas fue impor-
tante para el transito de personajes de
las historietas hacia los retatos
televisivos. La television se hizo ense-
guida duefia de la férmula con sus
series de fele-films. los cuales imita-
ron -incluso- €l montaje de aquellas
cintas correspandientes a poco mas
de una hora de proyeccion, cuando
decidieron extender sus iniciales vein-
ticinco minutos a cincuenta.

Existe una zena de produccion
cinematografica con bajo presupues-
tay limitado metraje, donde se puede
llegar a confundir |a simple version de
una obra de comics con la tentativa
de explorar la posibilidad de una se-
rie de filmes. Algo similar sucede en
el ambito de la television, donde re-

sulta dificit, a veces, averiguar siun te-
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le-filme carente de secuelas, co-
rrespondid o no, a una prueha piloto
que, en funcion de la aceptacion por
el publico, permitid hacer un ciclo cor:
el mismo personaje. ‘

De cualquier forma, se obser-
va desde fines de los afos treinta (pre-
cisamente cuando se incrementa |a
estrategia de las series B), un des-
censc de ambiciones en las versio-
nes cinematograficas basadas en
historietas.

Desde luego que repercutia de
manera negativa. para las pro-
ducciones de serie A, la progresiva
identificacion de la narrativa dibujada
con las peliculas de episodios, con la
pérdida de imagen y prestigio que ello
traia consigo. Esto propicio que la te-
levision comenzara a aduefarse del
espacio que durante muchos afios fue-
ra exclusivo de |a historieta: el cine.

* A partir de fines de los afios cuaren-
ta, cuando se iniciaba la larguisima
serie de tele-films de The Longe

Ranger, la pequefa pantalla cedio



espacio a los héroes de los comics y
pronte hubo una avalancha de seres
inspiradas por [a narrativa dibujada o
en conexidn con la misma, ademas de
concretos usufructos de los seriales ¢i-
nematcgraficos ya rodados; Buck
Rogers, Dick Tracy, Flash Gordon.
Superman , Sheena, Joe Palooka,
Blondie y otros personajes suscitaron
series de tele-fiims en imagen real
durante los anos cincuenta” (24).
También se dieron casos en los
que un éxito televisivo era trasladado
a la imagen dibujada de la industria
editorial, como fueron lgs casos de
Tom Corbetty Cisco Kid. Los dibujos

animados representaron una nueva

formula r ’f‘?,%

Lil Abner
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de adaptacion de personajes y temas
de ia historieta al nuevo formato de
tres cuartos. Pero esto sucedié ahos
después, ya gue en los inicios se apro-
vecharon los cartones cinematografi-
cos (cartoons) para ser proyectados
por la television.

La adaptacion intermitente de
las peliculas de serie A con perso-
najes de las historietas, originaron al-
gunos éxitos en los afios cincuenta y
sesenta, como fue la version del
Principe Vaiiente {1954), realizada
por Henry Hathaway; a finales de la
década, el impacto que produjo la his-
torieta Lif Abner en el teatro musical,
determino que fuera llevada a la pan-
talla grande.

En 1966, un éxito de la televi-
sion como lo fue Batman, fue adapta-
do a una versién cinematografica, pro-
ducida por el mismo equipo gue reali-
Z0ola serie. Para los afios setenta las
historietas publicadas subrepticia-
mente (underground) motivarian otra

realizacion cinematografica con E/




gato Fritz (Fritz the caf), que fuela pla-
taforma de lanzamiento del director
Ralph Baksshi.

Sin embargo, estos casos ais-
lados no ariginarian el interés de la in-
dustria filmica por la imagen dibujada
parallevarla a las salas cinemategra-
ficas; de hecho, no retomaria sino has-
ta finales de los afos setenta con ia
produccién de (a pelicula: Superman.
Esta cinta produjo un sismo en los
estudios de Holywood ante el enor-
me éxito que tuvo. Lo anterior de-
bido, en parte. al auge que dio |a
television a los personajes y a los
temas ya clasicos dentro de la histo-
rieta, como fueron; La mujer maravi-
ila, El hombre arafia, El hombre in-
creible (The Hulk), Capitédn América,
y demas series que sirvieron para des-
pertar nuevamente el interés por el gé-
nero.

Ademas, existia un publico mas
madura que no se conformaba con las
peliculas infantiloides que producian

los grandes estudios de la industria
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filmica. Bajo estas circunstancias, |2
relacion historieta-cine a partir de oS
afios ochenta retomo un nuevo auge
con producciones muy costosas, ac-
tores de gran prestigio, avances tec-
nolégicos y una depurada y mas aca-

bada concepcion estetica.

1.6 Relaciones estéticas de
la historieta y el cine

La relacion historieta-cine tam-
bién incursiona en el terreno estético
y tiene en ambos medios una evolu-
cion histérica bastante compleja. Al
mismo tiempo que el cinematdgrafo
(18986) iba progresando desde la sim-
ple captacion de la realidad por me-

dio de un sdle plano, hasta llegar al



T WAVE AN
ANNOUNE EMENT
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inicio titubeante de ios primeros pia-
nos consecutivos de la que hoy cono-
cemos como montaje, la historieta
empezaba -al mismo tiempo- a desa-
rrollar su propio lenguaje; este abar-
caba desde una Unica gran vifieta di-
bujada en los suplementos domi-
nicales hasta llegar a la descompo-
sicion de estaimagen en vifetas con-
secutivas.

Si |a historieta del Nifio Amari-
flo ( Yeltow Kid) creada por Richard F.
Outcauilt es considerada como la fun-
dadora de la moderna imagen dibuja-
da, se debe en gran medida & que
evaluciono desde la macrovifieta has-
ta la fragmentacion de secuencias
consecutivas con la integracion de

diatogos encerrados en globos.
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La publicacion ceon estas ca-

racteristicas se llevd a cabo, por pri-
mera vez, en el episodio titulado: The
vellow Kid and his New Phonograph,
el dia 25 de octubre de 1896, cuando
el cine no habia cumplide adn un afo
de vida. De este medo, las historietas
nacidas en los suplementos dominica-
les de los diarios, se basaron en tres
principios fundamentales:
1) Secuencia de vifietas consecutivas
para articular un refato.
2) La presencia de al menos un solo
personaje alo largo de la historia, y
3) Los globos que contenian el dia-
logo de los personajes.

Por esto, es correcto afirmar
que: “... tras una larga tradicién de in-

tentos por expresar el flujo temporal a



través delaimagen y que se remon-
tan por lo menos a lasimagenes diacro-
nicas de la pintura de! Renacimiento, es
en las postrimetrias del siglo XIX cuan-
do nace de verdad el espacio plasti-
co narrativo” (25), es decir, basado en
la iconizacién de la temporalidad, que
encuentra un espacio idéneo en 1as
historietas y que sera perfeccionado
por el cine, con la reproduccion tecni-
ca del continnum de!l movimiento fisi-
co

Sobre todo por que el cine fue
capaz de conseguir la ilusién del tiem-
po analdgico {por lo menos en elinte-
rior de cada plano), mientras que las
historietas ofrecerian con sus vifietas
inméviles una temporalidad simulada,
como veremos en seguida.

La imagen del cine es movil y
continua, coma la de las percepciones
opticas de |a vida real, mientras que
la de las historietas es congeladay
estatica; cada una ofrece sus venta-
jas e inconvenientes, pues la imagen

del cine es fugitiva y evanescente en
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virtud de su movitidad. Como ya lo
dijo Barthes, mientras gue la imagen
permanente de las historietas permi-
te su reelectura las veces que sea ne-
cesaria asi comao un andlisis mas m-
nucioso y recreado.

Lainformacién de las historie-
tas fue fragmentada en pequencs es-
pacios o escenas en las que se les
insertaba la informacion. Estos espa-
cios llamados vifietas (biodimen-
sionales, inmoviles, y con textos escri-
tos) se convertirian en las unidades
principales dei lenguaje especifico de
la historieta.

La historieta es, por lo tanto, un
medio icénico-gscritural coma lo men-
ciona Javier Coma en su libro: Los
comics en Hollywood, como también
jo fueron tas peliculas mudas desde
que incorporaron, alrededor de 1909,
los rotulos escritos. La necesaria dis-
continuidad entre dos vifietas conse-
cutivas implica una omisién, una fase
de |a accién sobreentendida, esto es,

una elipsis.




Por consiguiente, la inherente
naturaleza eliptica de la historieta
propicid que la fragmentacidn del
montaje se desarrollara mas en laima-
gen dibujada que en el cine, ya que
son posibles las pelicuias conun solo
plano, mientras que en rigor, una his-
tarieta no es posible con una sola vifie-
ta.

En conclusion, el montaje resul-
ta un procedimiento mas imperativo
para la historieta que parael cine, en
donde los planos retativamente fargos
son frecuentes, sobre todo a partir del
cine sonoro. La extension de los dia-
logos y la complejidad de ias image-
nes desarroliadas en una historieta
obligan a la fragmentacion consecuti-
va de vifetas.

Esta fragmentacion esta deter-
minada por |a tradicional lectura occi-
dental de izquierda a derecha y de
arriba hacia abajo que forma lo que
algunos autores llaman /inea de
indicatividad. Esta linea que rige la

lectura secuencial de cada vifieta, asi
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como lo que hay dentro de ella, sélo
es posible en las historietas. Tal im-
perativo espacio-temporal, no existe
en cambio, en la pintura, las tlustracico-
nes o el cine. '

La correcta continuidad entre
un plano y el que le sigue se designa
en el lenguaje técnico del cine con la
palabra raccord (del francés ra-
ccorder: unir, juntar), En el cine, tal
continuidad afecta a factores come €
movimiento de los personajes, su di-
reccion, su posicidén en el interior del
encuadre, etc.

La discontinuidad entre dos
vifietas sucesivas en un comic, en
cambio, hace que su raccord sea un
problema mucho menas acuciante y
de tratamiento mucho mas ligero para
los dibujantes.

“Con su estructura basadaen el mon-
taje de porciones de espacio-tiempo
representadas iconicamente, los co-
mics y el cine heredarondelanovelay
del teatro la escision entre el tempo fic-

ticio de la narracion (generaimente un



tiempo comprimido © condensado) y
el tiempo real de su percepcién o lec-
tura que vive el lector/espectador. Po-
demos leer enuna hora un comico un
film cuya accién se supone que trans-
curre en diez afios” (28).

A partir de lo que se ha dicho
hasta aqui, se desprende que la vifie-
ta de una historieta no se puede com-
parar ni con un fotograma, ni al plano
de las peliculas. La vifieta condensa
mas informacidn narrativa que laima-
gen fija del fotograma, y carece, ade-
mas, de la movilidad icdnica que hace
al planc tan densamente informativo.

Por nacer en el mismo siglo, las
historietas no pudieren copiarle al cine
la fragmentacién del espacio escénico
en planos de magnitud o escala va-
riable, es decir, pasar de un plano ge-
neral a un primer plano. Aungue exis-
ten ejemplos dispersos en Eurcpa y
fos Estados Unidos, esta técnica co-
mienza a generalizarse después del
debut de Griffith {1908) como director

de cine.
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Seguin Javier Coma, tampoco
las historietas pudieron copiar el cam-
bio de escala de |las representaciones
delteatro, en donde tal segmentacian
visual no existe; tampoco pudieron
copiar del teatro los cambios frecuen-
tes del escenario, que pertenecen mas
propiamente a la tradicion de la na-
rracion literaria, aunque ésta carezca
de dimension icénica.

Los cambios del punto de vis-
ta de una escena en vinetas consecu-
tivas de muchas historietas anteriores
a 1908, demostrarcn en suma. una
superior agilidad expasttiva por parte
de los dibujantes gue por parte de los
cineastas.

Esto debide, quizas, a que no
estaban condicionados por unatecno-
logia pesada (ausencia de camaras),
a causa de una rica tradicién plastica
que existia muchos afios atras, yala
obligada fragmentacion en vifietas de
una escena-lo que no sucediaen los
planos de las primeras peliculas- invi-

taba al cambio del punto de vista e



incluso de |a escala de representacion.
En este aspecto, el lenguaje de las
obras de McCay, de Charles W.
Kahles o de Lyonel Feininger fue mu-
cho mas avanzado que el de los fimes
de su época.

En relacidn al formato, |as his-
torietas no se encajonarcn come o
hiza el cinematografo (quizas alalen-
ta evolucién técnica y estética que
tuvo, pero que mas adelante alcanza-
ria), ya que éstas, intentaron hacer una
vifieta muy apaisada (McCay), muy
parecido al futuro formato Cinemas-
cope. El cine lo intenté por medio de

Griffith con el recurso de oscurecer

algunas partes de la pantalla, sinque
el efecto conseguido fuera el mismo.

No es de extrafar por o tantc
que Einsenstein sofiara con la panta-
lla dinamica (The Dynamic Square).
como una anoranza del cine frente a
ia extraordinaria versatilidad de las
“vifietas dinamicas” de las historietas.
“Los comics reconciliaron, al nacer,
dos formas artisticas que se habian
desarrollado con entera independen-
cia: el arte del relato y la figuracion
iconica. Por eso, los comics estarian
gobernados simuitaneamente por
codigos narrativos y por codigos

iconograficos, observacion entera-

~APUESTO CUALQUIER COSA
A QUE TIENE INFANTERIA PRE-
PARADA PARA QUE ARRASE
ESTO CUANDO ACABRE ELLADE
BOMBARDEAR. EL CAPITAN BLA-

-, MIRADLE 1.}

RALLA L. SERA LN
HOMBRE ESTUPI- £
0o, PERO NO ES AR

Terry and the Pirates
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mente aplicable a ias peliculas de
ficcion narrativa” {27). '

Es.por esto gque no es extrafio
que los directores de cine dibujen sus
encuadres con storyboards o pre-
designings y que algunas histarietas
sirvieran para ensenar el encuadre
yla planificacién en algunas escue-
1as de cine como |o fue la serie de

Terry and the Pirates, de Milton Caniff




Tampoco es de extrafiar que
Charles W. Kahles, creador de Hair-
breadth Harry, introdujera la se-
rializacién de sus entregas sucesivas
consu famoso: "continuara”, en 1905,
preludiando los seriales cinematogra-
ficos, con episodios sucesivos que se
extenderian por los Estados Unidos
desde 1913,

A partir de 1896 se inauguro en
el cine una nueva modalidad muy es-
pecifica y restringida: ef dibujo anima-
do. Para lograr esto, casi de manera
casual, un dibujo con el rostro de
Edison fue filmado, y ese simple he-
cho. marcé el inicio de una estrecha
colaboracion entre los historietistas
y las empresas cinematograficas.
De esta forma, nacieron diversos
estudios dedicados al cine de ani-
macion.

Pero este vinculo entre ambos
géneros alcanzo también a las pelicu-
las de imagen real, al llevar a la pan-
talla grande, al popular vagabundo

Happy Hoofigan con actores de car-
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ne y hueso. En algunas peliculas los
dialogos se expresaban por medio de
textos escritos en globos, como suce-
dia en Wanted (1906) y Looking for
John Smith (1806), dos filmes de la
American Biograph.

El globo que visualiza pensa-
mientos de los personajes en las his-
torietas. se halla en las peliculas de
Edwin S. Porter tan diversas como.
Salvamento en un incendio (1902),
La cabaria del tio Torn (1903), La hija
del mofinero {1905). Muchas pelicu-
las se inspiraron en el argumento de
una historieta y era una practica muy
comun en esa época.

Pero también la historieta ofre-
ce algunas diferencias interesantes,
ademas de tas similitudes antes men-
cionadas. Los héroes de ias historie-
tas no envejecen ni Mueren, COMe sus
homélogoes, las estrellas de cine. Aun-
que las peliculas quedan para la pos-
teridad y el mito cinematografico tras-
ciende en |a cultura popular a través

de sus personajes en la pantaita, el



actor principal cuando muere no es
facil sustituirlo.

Los personajes de las historie-
tas son menos vulnerables gue los del
cine; por otra parte. el dibujante pue-
de crear los universos mas fantasticos
que su imaginacién le permita elabo-
rar, sin mas recursos que la tinta y el
papel, a diferencia del cine que tiene
que contar con presupuesto, procesos
técnicos bastante elaborados, ade-
mas de que las adaptaciones de 1as
historietas al cine tienen que salvar por
lo menos tres escollos:

1) Obtener el parecido fisico con los
personajes dibujados, extremada-
mente dificil cuando se usan actores.
2) Otorgar movimiento a personajes que
siempre se han percibido inmoviles.
3) Inventar las voces y os ruidos que
no existen en |3 historieta.

El parecido fisico es salvable
cuando es convertido endibujo anima-
doy cuando el trazo grafico de la his-
forieta es caricaturesco. Hay que re-

cordar que las historietas nacieron
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comeo derivados del chiste grafico y
estilisticamente de |a caricatura. Fue
hasta 1929 cuando incorporaron un
grafismo naturalista sobre todo con las
series de aventuras.

Sin embargo. este origen
caricaturesco no estaba separado de
laironia y la intetigencia de las cuales
hacian gala de ello las historietas; de
ahi, su gran aceptacion no sclamente
del pablico infantil, sino tamb:en adul-
to.

Continuando con el natura-
lismo en ia historieta, ésta se desa-
rrallé a partir de un conjunto de fac-
tores entre los que se encuentran: la
influencia de la ilustracion realista di-
fundida por las revistas ilustradas y
la publicidad; ia difusiéon de la ima-
gen fotografica, y el éxito que tuvie-
ron los géneros cinematograficos de
accién y aventura, como el westerny
el serial.

Fue, entonces, cuande Hal
Foster (procedente del realismaen la

ilustracién publicitaria ) inaugurd en
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1929 con su Tarzan, la nueva tenden-
cia grafica, que culminaria con el
depurado realismo cinematogréfico
(planificacién, composicién, angu-
lacian, atmosfera, claroscuros, ga-
mas, y contrastes blanquinegros) de
Milton Caniff hacia 1936, obtenido
gracias a su virtuoso e innovador uso
del pincel y a su copia de imagenes
fotograficas.

“Sin embargo, el adjetivo ‘rea-
ista” otorgado convencionalmente al
astilo de los comics de aventuras debe
matizarse muy cautelosamente, pues
el universo arcaico-futurista y titanesco
de Flash Gordon esta expresado con
sensibilidad manierista, mientras que
el universo selvatico de Tarzan de

Bume Hagarth es mas barraco y oniri-
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que naturalista” {(28).

En visperas de que Estados
Unidos entrara a ia Segunda Guerra
Mundial, Will Eisner enriquecié ia
gama expresiva de fas historietas con
El Fantasma (The Phantomn), de la
que. por cierto, Fritz Lang la conside-
rd como su historieta favorita; ade-

mas, anticipd al neoexpresionismo

El Fantasma



plastico llevado a cabo por Orson
Welies poco tiempo después en £/ Ciu-
dadano Kane (1941, Citizen Kane).

La invencién de ta voz en los
personajes de las historietas, no siem-
pre constituy® una tarea facil, recorde-
mos al ¢cine mudo sin rotulos que se
caracterizaba por la pantomima foto-
grafica. Algo similar sucedia con las
historietas mudas, sin globos y sin tex-
tos.

La dificultad que significaba
introducir el lenguaje escrito enlas his-
torietas no fue tampoco nada facil
Esto lo puse como ejemplo Rudolph
Dirks, quién tardd varios meses en po-

nerle dialogos a las mudas peripecias

de The Katzenjammer Kids, fundadas
en 1897.

A pesar de todo. los globos
con textos escritos acabarian porim-
ponerse, incluso en el cine. Un ejem-
plo fue la pelicula Sound Your A, con
los personajes de la serie de Mutt and
Jeff en donce se reprodujo un diale-
go muy original entre l0s personajes
de la historieta y un musico de la of-
questa que se encontraba enia sala.
Fue por medio de textos escritos en
forma de globos que aparecian enla
boca de los personajes que, a su vez,
eran contestados por el musico.

Las historietas con didlogos

escritas restituyeron, mucho antes gue

/)r‘ DE RESTER ASSIS A

RIEN D'AUTRE A FAIRE QUE
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The Katzenjammer Kids
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fa invencion del cine sonoro, la repre-
sentacion simultanea de la imagen y
el sonido, pues en el cine mudo los
rotulos gque ponian iban después de la
imagen, poniendo fin de esta manera
al divorcio milenario que existia entre
la imagen y la escritura al extinguirse
las escrituras pictograficas,

De tal manera gue las histo-
rietas se constituyeron -aligual que el
cine sonoro- en un fenémeno se-
midtico complejo, en el que intervenian
diversos cddigos de lenguajes y
paralenguajes diferentes: cadigos
iconicos (gestuales, de vestimenta,
escenograficas etc) y codigos verba-
les e incluso acusticos (sonidos
inarticulados, onomatopeyas).

No obstante, cabe recordar
gue la verbalidad se expresa en las
historietas por medio de la escritura.
mientras que el cine, se transforma en
oralidad, con su entonacion, timbre,
inflexiones y matices.

Son diferencias expresivas

sustanciates que atenlan o matizan
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los faciles paraleiismos gue se hacen
de ambos medios, o que no niega
sus canvergencias como fenémenaos
de la industria cultural y de sus afini-
dades mitogénicas.

En el cine, el sonido esta re-
gistrado acusticamente, mientras que
en las historietas se trata de un soni-
do leido. Sin embarge, el sonido no
aporté al cine tantas posibilidades
narrativas como lo hizo con las histo-
rietas por medio de los globos y los
bocadillos (es decir, no fue tan pres-
cindible y medular como en la histo-
rieta). Los giobos, come ya se dijo,
son uno de los tres elementos esen-
ciales que hicieron nacer a las histo-
rietas y que permitieron desarrollar su
capacidad narrafiva.

En contraste, el cine elabord
una compleja y virtuosa estética ci-
nematografica sobre tedo con la ima-
gen en movimiento y, en segundo tér-
mino, con los rotulos literarios que
aparecian en la pantalla.

“La diferencia radico enque la



introduccion de textos con locuciones
verbales emitidas por los personajes
representados iconicamente e inma-
viles. supuso introducir una duracion
{dimension temporal) de la accién re-
presentada, por lo menos igual a la det
tiempo que los personajes represen-
tados emplearian en emitir tales locu-
ciones’ (29). También supuso introdu-
cirla explicacién de ideas y sentimien-
tos por medio de los globos, es por
ello, que estos continentes, se con-
virtieron en el principal motor de su len-
guaje narrativo. De esta manera, las
historietas se incorpararon rapi-
damente al universo cuitural de las
masas, cuya estructura refleja un cru-
ce entre |a literatura -representada por
la novela popular ilustrada- y el cine.
Con relacion al cine sonoro, las
historietas tuvieron gue enfrentar |a
desventaja potencial de su inferior
capacidad hipnética y sugestiva. Ello
debido a que su imagen era estatica
y sus didlogos escritos, frente alaima-

genmovil y parlante del cine. Esto las
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obligo a que tuvieran una mayor inver-
sién intelectual en la operacién de su
lectura. En cambio, ofrecian ias ven-
tajas materiales de invertir menor can-
tidad de dinero, en comparacion con
el costo de una entrada al cine. Ade-
mas, permitia hacer tantas lecturas
comao su comprador lo guisiera (como
sucede ahora con las peliculas en
video).

Frente al libro ilustrado, la his-
torieta proponia una mayor iconicidad
y menor cantidad de texto escrite, o
que generaba un menor esfuerzo o
inversion intelectual en su lectura. Fue
asi comao las historietas se convirtie-
ron en un importante vehiculo cultural

entre el cine y el libroilustrado.

5 A MO LD W )
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Cuadro 2

Similitudes entre la historieta y el cine

Historieta

Cine

Nacimiento: 1896
Macrovifieta

Vifietas consecutivas (montaje)
Globos (dialogos)
Temporalidad estética
Raccord mas sencillo

Tiempo analégico permanente
Tiempo ficticic/tiempo real
Imagen dibujada

Fragmentacion espacio escénico

Formato flexible
Serializacién
Dibujo

Texto grafico escrito

Nacimiento: 1896

Un séle plano

Planos consecutivos {montaje}
Rétulos (dialogos)

Continnum {movimiento fisico)
Raccord mas complicado
Tiempo analégico evanescente
Tiempo ficticio/tiempo real
Fotograma

Planos cinematograficas
(después de 1908)

Cinemascope
Seriales
Cine de animacién

Cine hablado
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Cuadro 3

Diferencias entre 1a historieta y el cine

Historieta Cine
Héroes permanentes y eternos Actores vulnerables
Mayor libertad de creacién Restringida creatividad
Menor presupuesto para su Mavyor dinero para producir
preduccion
Procesos téchicos menores Una mayor infraestructura técnica
Verbalidad escrita Verbalidad oral
Menor capacidad sugestiva Maycr capacidad sugestiva
Mas iconicidad y menor texto Menoriconicidad y mayor
verbalidad aral
Menor costo por ejemplar Mayor costo por entrada
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Capitulo 2

El lenguaje narrativo de la
historieta

Decir gue la historieta es una
estructura narrativa, significa recono-
cer la existencia diacronica entre sus
elementos, |a existencia de una linea
temporal marcada por un antes y un
después. Las vifietas pueden adop-
tar las formas mas disimiles, aungue
las exigencias estandarizadas de la
industria cultural las ha uniformado
casi siempre al formato rectangulary
se constituyen en las unidades de
montaje que se articulan entre si para
darte forma at relato.

Son leidas de izquierda a de-
recha y de arriba a bajo, segun la tra-

dicion occidental de la escritura y de

la lectura, llamada linea de indi-
catividad que preside tambien la com-
posicidn interna de la vifieta, hacien-
do que \as partes superior € izquierda
representen el antes de la accion
mientras que la inferior y la derecha
signifiquen el después. Esto quiere
decir que la correcta lectura de una
vifieta debe comenzar por la parte iz-
quierda.

“ _una vifieta supone la presentacion
de un presente inmovilizado, algo asi
como una instantanea fotografica re-
lacionada con otras instantaneas an-
teriores y posteriores. En el momen-

to de leer una vifieta, la anterior -que

&k RAYADO™ SE LE DA
UNA CROQUETA ANTES O
DESPUES oL TRUCO?

iT0 ME MUISTE
QUE ERA

Tignllo



fue presente instantaneo al ser leida-
se convierte en pasado y la posterior
se intuye como futuro. La secuencia
temporal es claramente dominante en
el tebeo. La linea que marca entre pro-
gresion temporal, la pauta de la lectu-
ra viene sefalada por el seguimiento
izguierda-derecha, coordinado con la
lectura de arriba a bajo como comple-
mentaria’ (1).

Este uso cultural se basaenetl

gico distinto marcado por &f ritmo nor-
mal de |a historieta, puede abordarse
a través de los denominados textos de
relevo, que suelen acompanar a las
flustraciones con las leyendas: Mas
tarde... o Mientras tanto en otro lugar..
con lo que da lugar a un cambioen el
tiempo y a una accion simultanea, res-
pectivamente.

Existen otras situaciones enias

que hay una ruptura del ritmo temporal

proceso didcronico de ia historie-

ta. es decir, permite ir siguiendo [a
secuencia narrativa del relato asi

como también irse adaptando a

situaciones en las que la relacién

EN TANTO.DON AL JARDIN QUE
REGINO CAMI- ESTA AQUI A

NA APR1SA LA VUELTA, NO
51N SABER A CREO QUE ESAS
DONDE DIRL- MUCHACHAS SE
GLR SUS PA- PASEN TODA LA
S0S. MANANA EN LA

([ I1s! ME IRE )

temporal es determinante en la lec-
tura.

El ritmo y las distintas con-
venciones temporales pueden ser
facilmente resueltas con ciertos
codigos estilisticos ya consolida-

dos alo que José Luis Dieguez lla-

ma preceptiva de la historieta. La

necesidad de saltar en el tempoy

de situarnos en un planc cronclé- i

ooooooooooooooo.oooooooo.oooo.-ooooooo... 44

PELUGUERLA.

'QUE SETUA-

C1ON TAN MO-
LESTAIl

Relevo



" EL MUNDO VIAJAN POR ¥ NO TIENEN
ADMIRA A TODO EL MUNDO... QUE METERSE
LOS MARINOS... AL AGUA FR

PARA COMER...

normal y 1o constituyen el flash-back
(evocacion del pasado) y el flash-
forward {evocacion dei future). & pri-
mero suele utilizarse en aguetlos ca-
50s en l0s que se pretende mezclar
en la accién alguna informacion no
coherente conlalinea temporal mar-
cada en la secuencia de vifietas y que
se refiere a un hecho del futuro,

De la relacién que existe entre
unha vifieta y ofra se desprende lo que
conocemes como montaje, y es pre-
cisamente esta relacion la que permi-
te darle sentido a la narracién. Este
recurso es muy utilizado en el cine
pero previamente descubierto por la

ristorieta. Roman Gubern dice:
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Flash-forward

“El montaje es !a seleccion de
espacios y tiempos significativos, con-
venientemente articulados entre si
para crear una narracion y un ritmo
adecuadas, durante (2 operacion de
lectura” (2).

Seqln la secuencia, el monta-
je puede ser lineal, en el cual se cuen-
tan las acciones de manera cronolo-
gica, o paralela que permite alternar
das 0 mas acciones al mismo tiem-
po. En el cine, por ejemplo, el flash-
pack ha sido utilizado con recursos
técnicos como el presentar imagenes
relativamente borrosas frente alas ni-
tidas y que hacen referencia a la se-

cuencia temporal normal.




El personaje que recuerda algo
entre las brumas del pasado se con-
rrapone, en su nitidez fisica, al ligero
desenfoque de |la imagen de o que
recuerda. En cine suele utilizarse al-
gun tipo de filtro que diluye los contor-
nos de las figuras. La historieta en
estos casos suele utilizar como recur-
s0 !a representacion de vifietas de
contornos imprecisos y algodonosos.

El flash-foward puede utilizar el
misme recurso, asociado al cores-
pondiente texto de relevo. Estas tres
formas (transicion, flash-back, flash-
forward) de alterar el ritmo temporal
son los recursos mas utilizados por la
historieta en la sintaxis narrativa de su
discurso.

De esta manera, podemos ob-
servar que la historieta &s un mensaje
narrativo por |a linea diacrdnica gue
existe en el proceso lector (izquierda-
derecha), por la conformacién de los
dibujos y los textos a través del mon-
taje y por la linea temporal de un an-

tes y un después enla vifeta.
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2.1 La imagen y el texto

Oftra de las caracteristicas de
la historieta que describimos en el
capitulo anterior, tenia que ver con la
imagen y el texto. A continuacion ve-
remos como se integran ambos ele-
mentos para constituirse enun lengua-
je especifico de |a historieta, y que.
posteriormente, influiria al cine.

¥a se ha mencionado de qué
manera se integran los textos de rele-
vo en las vifietas y con qué sentido.
Sin embargo, esta integracion se pro-
duce de mado equivalente con cual-

quier tipo de texto que aparece en ella.



La integracién puramente externa se
realiza en el cartucho, superficie aco-
tada por ejemplo en un texto de rele-
vo, o en el globo. En este ultimo se
presentan los textos de caracter dia-
logal, que emiten los personajes en
una historieta.

Existen distintas formas de in-
tegrar la imagen y el texto en la histo-
rieta, por un lado, en los cartuchos (su-
perficies normalmente rectangulares)

se introducen textos mas © menas ¢or-

EL TIEMPO PASA Y NO HA LOGRADO EL
CHAPARR)TO ENTREVISTARSE CON LA SE-
NORA DOUGLAS. ASI QUE NO HA FODIDO
ACLARAR LAS COSAS CON SU ESPOSA.LA
. CUAL,AUNGUE TRATA DE SONREIRLE A SV
VIEJO,SE NOTA QUE ESTA ENOJADA.

LVAS A MERENDAR O
PLENSAS LLENAR EL

BUCHE CON LO QUE NO QUIERQ
D1

obIA? J MAS QUE UMA
TAZA DE CA-
FE.LME LA
PUEDES DAR?
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tos, como los que se escriben en los
textos de relevo.

Dentro de esta superficie se
pueden presentar otro tipo de textos:
los denominados de anclaje, cuya fi-
nalidad es la de reducir |a indetermi-
nacion informativa, la excesiva “sor-
presa’ que calsa por ejemplo un cam-
hio de escenario.

Estos textos pretenden basica-
mente contextualizar el discurso sub-
siguiente, al tiempo que narrala tran-
sicion de un lugar a otra. Estos dos
tipos de texto, los de anclaje y los de
refevo, son los que aparecen normal-
mente en los cartuchos, que en cier-
tos casos llegan a ocupar una vifieta

entera.

2.1.1 El texto

Ademas de los dos tipos de
textos arriba mencionados, José Luis
Dieguez dice que: “Los fragmentos
dialégales o expresion directa de los

personajes, que se incorporan por



DELTA

medio del globo o bocadillo,
constituyen una caracteristica
de especial relieve” (3).

Cabe recordar que el
nombre de fumeli que le dan los
italianos a la historieta es, precisa-
mente, por la manera tan peculiar de
presentar los dialogos entre los per-
sonajes, que consisten en textos en-
cerrados en un globe o bocaditio,
como la hizo el loro en la historieta
The Yellow Kid (E! Nifio Amarillo) de
donde surge esta manera de introdu-
cir dialogos entre los personajes de
una historia grafica. En el globo se in-
tegra, generalmente, el parlamento de
un personaje en la historieta. Para su
analisis, vale |a pena considerar cua-
tro componentes en el globo. El
globo, entendido como superficie ¥
de escritura, presenta un disefio §

peculiar, con la inclusion de un

apéndice direccional; asi se pue- ;N4

de hablar de silueta y della.
El contenido del globo sue-

le ser verbal. La mayor parte de

SILUETA

ME LLAmO
PlGALE Y B¢TA
HISTORIA ES
FASCIMNANTE.

las ocasiones su espacio esta desti-
nado a ccuparse conun texto; sinem-
bargo, puede, ocasionalmente, tener
otro contenido. De aqui que, para su
andlisis consideramos cuatro compo-
nentes en el globo:

1) La silueta, |a superficie Util para ser
ocupada por elementos significativos.
2) El delta, apéndice lineal, general-
mente en forma de angulo, que marca
la direccionalidad del mensaje.

3) El contenido propio del globo.

4) Tipos de globo




Pensamiento

AV

No DEJES
QUE TE LASTIMEN.

TS ERES MI PAN
CON MERMELADA.

El otro tipo de lenguaje
que queda por resefiar esta
constituido por las gnoma-
topeyas palabras como: barg.
boom, plash (en el mundo

1 anglo. En México, por ejemplo,

se utilizan otro tipo de sonidos.

v
PA.247.23

La silueta, el globo en si, nor-
malmente esta expresada como un es-
pacio delimitado por una linea en for-
ma de nube o de ovalo. Este tipo de
silueta podria denominarse silueta
convencicnal.

Las combinaciones posibles
de la silueta y lalinea de la vifeta dan
lugar a una amplia gama de modos
de presentacién, que no siempre son
expresivos, sino puramente estéticos
o funcionales. Incluso, es frecuente el
hecho de que unas siluetas y otras se
superpongan de un modo que casi
disputan el espacio. Esta situacion se
produce cuando el conjunto total de
textos verbaies a incluir es excesiva-

mente amplio.
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En términos generales, las
onomatopeyas responden a las parti-
cularidades idiomaticas de cada pais)
etcétera, cuya finalidad es poner de
manifiesto algun sonide no verbal,
pero que se expresa par medio de una
verbalizacion de dicho ruido mediante

una transcripcion fonética del mismo.




Las onomatopeyas, normal-
mente aparecen libremente indicadas
en la superficie de |a vifieta, sin encon-
trarse determinada a un tipo concreto
de presentacion.

Se puede, de esta manera, cla-
sificar a los elementos verbales gue
integran a la historieta en tres secto-
res fundamentales:

1} Textos de transferencia (Relevo y
Anclaje).

2) Textos dialégales.

3) Onomatopeyas.

Los textos de transferencia vienen

definidos por la funcion que desem-

pefan en la historieta como el cam-

bio temporal de un lugar a otro (rele-

vo) 0 de une espacial (anclaje). Sin

embargo, el modo mas comun para

integrar lo verbal con lo iconico es por

medio de ios globos.
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2.1.2 La imagen

La imagen en la historieta tie-
ne una importancia muy significativa
dentro de las convenciones de su dis-
curso y del lenguaje que la definen. De
acuerdo con José Luis Diéguez exis-
ten dos niveles de iconicidad en la his-
torieta.

Uno de ellos es un contenido
icdnico sustantivoy, el otro, es un con-
tenido icénico adjetivo. El primera es
acuéllo que se representa, y ef adjeti-
vo, es como se representa lo repre-
sentado. Esta diferenciacion es mas
facil en su formulacién que en su com-
probacic’_:n real. “La representacion
icénica de un objeto siempre apare-
ce adietivada de algun modo. Una fo-
tografia de un objeto puede verse
adjetivada por determinado encuadre,
por su angulacion ete., perc tambien
por el entorno en el que dicho abjeto
aparece” (4).

La dimension icénica de una
vifieta esta constituida por 10s perso-

najes que hay en ella y que pueden




estar de manera estatica o en alguna

postura determinada. Aparecen tam-
bién en ella una serie de trazos expre-
sivos y de movimiento. Se considera
como jconico sustantivo a los perso-
najes que intervienen en una determi-
nada accion; y ‘a adjetivizacion es re-
producida por los movimientos, los
gestos y los objetos manejados por
éstos. Otro tipo de adjetivizaciones de
ta historieta son las que estan en el
plano acotado por |a vifieta, es decir,
supone recortar, de alguna manera, el
total del espacio en el que ocurre 1a
accion. La angulacién y el punto de
vista de la escena conforman lo adje-
tivo de la imagen. En conclusién, fo
sustantivo san los personajes y /o ad-

jetivo es todo aguéllo que los rodea
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(gestos, movimientos, anguiaciones,

contextos).

2.1.2.1 Analogia e iconicidad

El plano icénico esta constitui-
do por la representacion de una reali-
dad por medio de codigos basados
enla analogia entre lo representado y
aquéllo que representa. Dificilmente
se puede suponer gue exista analo-
gia entre la realidad y su representa-
cion. La analogia se refiere, en este
caso. a la sola percepeidn del objeto
(la realidad) por medio de [a imagen.
Es decir, no es facil que una persona
normal identifique una cosa u objeto
por medio del tacto o del olfato. Es el
componente visual, en la mayor parte
de ios casos, el que domina en la per-
cepcién global del objeto.

La analogia de tipo visual es la
que caracteriza portanto a unarepre-
sentacion de tipo iconico, por ejem-
plo, ia temperatura de un fiquido no

parece que pueda expresarse de



HOLA, AMIGO....PODRIAMOS
HABLAR CONTIGO?

NUNCA FALLA... APENAS
ME SIENTO A COMER
Y LLEGAN INVITADOS

ESPONTANEOS.

Analogia

mado visual, pero si hacerlo por me-
dio de indicadores esenciales pero
claramente visibles, como es este
caso, el humo que sale de lataza me-
diante un contraluz adecuado, para
provocar, de esta manera, una analo-
gia visual que represente la alta tem-
peratura.

“Estos indicadores son fruto de
un proceso de experiencia previa.
Actuan en tanto encuanto el sujeto que
los percibe los conoce ya. En ellos ope-
ran toda una serie de filtros cognitivos
que seleccionan el sentido mas ade-

cuado” (5}.
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Este tipo de informacion que es
asimilada por cada individuo puede fle-
varnos a otro tipo de analogia, en la
que nuestro pensamiento, generaliza
y relaciona las cosas, los objetos y las
personas con ia realidad. aungue no
tengan nada que ver con ésta. Por
ejemplo, los animales que habklan en
las historietas o en algunas peliculas,
no fienen nada que ver con la realidad,
sin embargo, mentalmente los relacio-
namos conella.

“Asistimos ast a untipo de ge-
neralizacién de notable interés que

supone llegar, a partir de una analogia




perceptual, a una analogia relacional,
una analogia debida a |as relaciones
que se establecen entre el personaje,
su entorno y el nuestro” (6).

Este tema de la percepcion
relacional o perceptual viene del con-
cepto de iconicidad que desarrollo
Abraham A. Moles, pero gue solo
mencionaremos algunos muy basicos:
1) La fotografia: permite llegar a un
nivel alto de analogia perceptual con
aquéllo que representa y esto se ve
claramente en las fotenovelas.

2) Hlustracion realista: Permite una ela-
boracion mas conceptuaiizada de lo
representado, al eliminar, cuando asi
se requiere, todo rasgo superfluo o toda
aquelta informacion no pertinente.

3) La caricatura humana: La carica-

tura supone un tratamiento inten-

cionalmente deformador de los perso-

torietas humoristicas.

4) Animales antropomorfos: son can-
caturas de animales “humanizados’.
Los dibujos de Walt Disney serian un
claro ejemplo de este tipo de iconi-
cidad.

“{ a iconicidad seria |a caracte-
ristica que pondria de manifiesto e
grado de realismo de una imagen en
su percepcion visual comparada con
el objeto que representa. La maxima
iconicidad vendria dada por el propio
objeto, y la minima {que supondria la
maxima abstraccion), por la descrip-
cién normalizada o estereotipada del
mismo objeto” {7}.

Si bien es cierto que en la ma-
yoria de las historietas el nivel de ico-
nicidad de sus personajes es adjetiva,
también es cierto que en un sentdo
mas amplio podemos hablar de ciertos

atributos sustantivos de sus personajes.
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2.2 Otros cddigos o simbo-
los en la historieta
Continuando con las caracteris-
ticas de |a historieta que enumeramos
en el primer capitulo sélo nos resta
hacer una revisién de otros codigos o
simbolos que son importantes dentro

del complejo mundo de la historieta.

2.2.1 La vifieta

La vifieta es el primer elemen-
to que se identifica dentro de la histo-
rieta y es en ella donde se establecen
todos los demas cédigos ya senala-
dos. Roman Guberndefine a la vifieta
como “...|1a superficie de papel acota-
da que ofrece pictograficamente el

minimo espacio ofy tiempo significa-
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tivo (0 unidad de montaje) de la narra-
cion’ (8).

Es decir, la vifieta es la repre-
sentacion mediante la imagen de un
espacio y un tiempo de la accién na-
rrada. Inicialmente se distingue en |a
vifieta un continente y un contenido.
El continente esta formado, narmal-
mente por una serie de lineas que de-
limitan el espacio total del encuadre.
Tres aspectos relevantes caben sefa-
lar en el continente de la vifieta. En
primer lugar, las caracteristicas de las
lineas constitutivas: rectas, curvas, li-
geramente onduladas, de trazo, etcé-
tera.

En segundo lugar, 1a forma de
la vifieta; la mas frecuente es la rec-

tangular, aunque -tambien- existen




cuadradas, triangulares, etcétera. Por
ultime, las dimensiones relativas y
absolutas de la viReta dimension ab-
soluta: en rectangulares y, proporcion
refativa con relacion a otras vifietas.
£l contenido de la vifeta se puede
especificar como contenido iconico y
contenido verbal. Uno y otro, tienen

cabida simultanea o diferenciaimente.

El contenido iconico puede es-
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tudiarse en su dimensién sustantiva
{qué se representa) y en su dimension
adjetiva, afadiendo una serie de ca-
racteristicas tales como: el movimien-
to, la expresividad, los codigos ciné-
ticos y la utilizacion de diferentes pla-
nos y angulaciones.

El contenido verbal, como ya
se dijo, esta constituido por textos de
transferencia, textos dialdgales y
onomatopeyas. La regularidad en
la distribucién de los espacios en
la vifieta, ha sido durante mucho
tiempo una constante que ha lle-
vado consigo una cierta carga de
mongtonia. Adaptarse alas dimen-
siones de la pagina de modo pro-
porcional al nimero de vifietas por
pagina es la formula inicial mas facil.
Se trata porlo regular de vifie-
tas de linea recta, lo gue provoca
cierta sensacién de monotonia. Un

mayor dinamismo se consigue con

vifietas de caracteristicas irregula-
res, con amplios margenes entre

una, y otra que, a veces incluso, se



utiliza como elemento de integracién
por medic de una nueva vineta crea-
da en el espacio intermedio y que no
se limita sino que lo hace por las otras
vifietas.

El dinamismo se da, entre
otras cosas, por la variedad de con-
tornos de la vifieta, incluso, inexisten-
te en algunos casos. También existen
ofros rasgos estilisticos en la vifieta
como pueden ser: un montaje analiti-
co basado en la contiglidad y alter-
nancia de tamafios relativos entre una
vifeta y otra.

Después de considerar estos
aspectos globales relativos a la vifie-
ta, valdria |a pena ver otros aspectos,
mas formaies, tal vez, menos expresi-
vos, pero igualmente importantes
comao son:

a) La linea exterior
b) La forma
c) Las dimensicnes de la vifieta

Existen otros elementos que

estan fuera de la vifieta, y que ya he-

mos mencionado, como son: el flas-
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back (evocacion del pasado) y el flash-
forward (ruptura del tiempo hacia el
futuro).

“En estos casos suglen utilizar-
se modos expresivos muy'concretos
en la linea exterior de la vifieta: bot-
des formados por lingas curvas de muy
corto radio {algodoncsas, linea dis-
continua ¢ de puntos etc.). Se trata de
una busqueda de analogia con las to-
mas fotograficas o cinematograficas
con filtro suavizador” (9).

La forma de ia vifieta tiende a
ser por lo regular rectangular, debido,
en parte, a la necesaria distribucién
de la superficie de la pagina en la que
se incluye.

“El caracter de verticalidad u
herizantilidad, consecuencia de lado-
minancia del eje horizontal o vertical
en cuanto a su tamano, puede tener
cierto sentido expresivo. La horizon-
talidad suele asociarse a una cierta
tranquilidad, a un relativo sosiego y
reposo, frente a ella |, la verticalidad

de la vifeta puede asociarse a un



mayor, ritmo, a cierto tipo de intran-
quilidad, a desasosiego...” (10).

Hay otros tipos de vifietas ta-
les como las triangulares o las circu-
lares que no suelen revestir otro sen-
tido que el puramente estético. Por
ultimo, el tamario de ia vifieta depen-
dera de su sentido de relacién con
las restantes de la historieta; existe,
con frecuencia, un condicionamiento
muy determinante, que es eltamano
total de la pagina. Esta situacion es
todavia mas perceptible cuando la
historieta ha sido publicada precisa-
mente en forma de tiras en algun perié-
dico o revista.

La necesidad de ocupar un
espacio determinado y no variado, a
partir de 3 a 6 vifietas, obliga a un
mavyor esfuerzo en la elaboracidn que
se percibe bastante bien cuando la
historieta se reedita en forma de cua-
derno o libro. Muchas de las series
mas populares tuvieron este origen, y
se nota, en la planificacién y el monta-

je de las vifietas.
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2.2.2 Los planos

El pfano no es mas que la deli-
mitacion espacial de la imagen a re-
producir. El concepto de plano surge
del ambito cinematografico y se ha
convertido en un modelo conceptual
universal.

Plano General. es aquél que
presenta un entorno con o sin perso-
najes. Este entorno puede estar cons-
tituido por un paisaje, por el interior de

una habitacién etcétera.



Plano Americano: se centraen
la figura humana, que aparece corta-
da ala altura de las rodillas.

Primer Plano: la cabeza o ca-
bezas de los personajes ocupan prac-
ticamente todo el espacio con claro
sentido de protagonismo.

Plano Detaile: supone la pre-
sencia de una parte de la cara, las
manos o algun objeto de tamano pe-

queno.

2.2.3 Las angulaciones
Ademas de este recorte del
campo visual, en el proceso de repro-
ducir la realidad, convirtiéndolaen su
equivalente iconico, intervienen otra
serie de aspectos refacionados con el
punto de vista, que en &l cine o a fo-
tografia adopta la camara. Obviamen-
te que en la historieta no existe cama-
ra para reproducir la realidad, con lo
que en la vifieta tal punto de vista es
figurado. Pero en uitimo término res-

ponde al mismo criterio.
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El punto de vista puede defi-
nirse de dos formas: la angutacién de
la camara hipotética, que es la incli-
nacion que adopta ésta al balancear-
se hacia arriba o hacia abajo, depen-
diendo de lo que se va a representar
y la localizacién del harizonte. La
angulfacion da lugar a cinco tipos ba-
sicos de presentar las imagenes:

Angulacion MHorizontal: la ca-
mara -0 los ojos del espectador- se
sitUia a |a altura del térax o a la cabeza
de los personajes. Es la posicion mas
convencional en la fotografia de un gru-
po de personas, y responde a la vi-
sidn normal que tiene un sujeto de otro
o de un grupo al que observa.

Angulacién en Picado: en la
que los objetos representados apare-
cen “vistos desde arriba”, como si se
les observara desde una elevacion o
un edificio alto.

Angulacion en Cantrapicado:
aguello que se reproduce esta toma-
do desde abajo, a la altura de los pies

o las rodillas de los sujetos, y el gje



optico de |la supuesta camara “apun-
ta” hacia arriba.

Angulacién Vertical Prono: es
en la que manteniendo vertical el eje
optico de la camara, ésta mira hacia a-
bajo: seria la angulacion que necesi-
tariamos para fotografiar nuestros pies.

Angulacion Vertical Supino: en
el que el hipotético eje dptico de la ca-
mara se coloca verticalmente y se di-
rige hacia arriba: es la angulacién
necesaria para realizar la toma de un
avidén que pasara sobre nuestra cabe-

Za.

2.2.4 El horizonte
El segundo componente

que define “ef punto de vista”
esta determinado por la locali-
zacion del harizonte. No es fre-
cuente la situacion de un hori-
zonte “no horizontal”. Las ex-
cepciones mas frecuentes son
aquéllas en las que se repre-

senta una ladera de una monta-
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fa o una cuesta de un camino. Cabe
hablar asi de un horizonte nomat y otro
inclinado.

La situacion en el plano del ho-
rizonte normal puede servir también
Como recurso expresivo, coordinado
con el plano y la angutacian. El hori-
zonte normal puede situarse a 1/3 o
2/5 del margen inferior (hay mas “aire’
que “tierra” en el plano) o biena 2/3 o
3/5 de dicho margen {con lo que hay
mas “tierra” que "aire”} .

Como ya se ha dicho, la termi-
nologiay los conceptos anteriormen-

te sefialados proceden fundamental-

mente del cine; de ahi, que no se haga




referencia a una situacién que no exis-
ta, como lo es el tamafio y proporcion
de la vineta. El cine se presentaen un
formato de unas proporciones deter-
minadas. En |a pantalia la dimension
horizontal es mayor que la vertical. La
historieta, sin embargo, puede modi-
ficar y modifica estas proporciones,

como ya se ha visto.

2.2.5 Movimientos cinéticos

Las figuras o movimientos
cinéticos no son Mas gue Convencio-
nes graficas para expresar la ilusién
de movimiento o |a trayectoria de lo
moviles. Asi, mediante una linea pun-

teada, que describe la trayectoria de

una bala, o varias lineas paralelas,
que sefalan el vacio espacial reco-
rrido por un cuerpo en desplazamien-
to veloz, se consiguen unas elocuen-
tes y explicitas “huellas del movimien-
to". Roman Gubern sefala:

“... Esta convencién nacidé
como replica a la naturateza estatica
de ios signos icdnicos utilizados en los
comics, obligados a representar casi
siempre una realidad en movimiento,
y probablemente fue adeptada a par-
tir del modelo de la llamada foto mavi-
da. Su uso es frecuentisimo en ios
comics de aventuras de exasperada
dinamicidad” (11).

La trayectoria no es mas que

la sefalizacion grafica del espacio

C IAUXILIOOO! ME PERSIGUE EL 0SO FURIOSO. )
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gue supuestamente recorre un objeto
en un breve periodo de tiempa. El ob-
jeto que se despiaza aparece acom-
panado por una estela que marca la
trayectoria recorrida en su desplaza-
miento. Los tipos bésicos de trayec-
toria, segun la clasificacion de José
Luis Diéguez, pueden ser

Trayectoria lineal simple, enla
que una o varias lineas sefalan el es-
pacio recorrido. Por debajo de las !i-
neas se observa la parte de la ilustra-
cidn correspendiente.

Trayectoria lineal color, carac-
terizada como la anterior por la pre-
sencia de una o varias lineas que se-
Aalizan el desplazamiento detf objeto.
La diferencia con el tipo anterior estri-
ba en el hecho de que la trayectoria,

en la superficie acotada porfas lineas

frecuencia se produce un “vaciado de
color”, contraponiéndose la trayecto-
ria en blanco al fondo coloreado.

Oscilacion, que suele expre-
sarse por medio de un halo punteado
o elementos similares a a silueta, pero
dibulados. Se utiliza para expresar un
movimiento vibratorio o de vaiven.

Una segunda forma de presen-
tar el movimiento en la historieta, ade-
mas del sefialamiento de la trayecto-
ria, es mediante efectos secundarios
producidos por el movimiento de al-
gun objeto. y son acompafiados por
una serie de sefalizaciones que de-
notan el desplazamiento.

Elimpacto presupong un mo-
vimiento previo inmediato. Suele pre-
sentarse por medio de una estreila

irregular, en cuyo centro se localiza el

que la demarcan,
aparece sefialada en
un color distinto def
que tiene et fondo so-

bre el que se produce |

el movimiento. Con

objeto causante del
impacto y que, ob-
viamente, hadebido
desplazarse preci-
samente. Al igual

queenelcasodela
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trayectoria, puede presentarse de
modo “transparente” o mediante el
contraste de color.

Otro modo de expresar el des-
plazamiento de un objeto es median-
te la presentacién de nubes que le
acompafian en su trayecto. El origen
cabria imaginario en hipotéticas nu-
bes de polvo. Sin embargo, tiene vir-
tualidad como cadige cinético incluso
en situaciones en las que cabe pen-
sar en |la formacion de tales nubes.

La deformacidn cinética se
produce, coma indicador de movimien-
to, en aquellas situaciones en las que
un objeto flexible se deforma como
consecuencia del movimiento, o bien
como causa parcial del mismo. Una
antena de un coche inclinada hacia
atras y con indicadores de vibracion,
las velas de un barco tensas y turgen-
tes, son casos concretos de esta defor-
macion expresiva de movimiento.

La descomposicion de movi-
miento como modo de expresién de

movimiento es claramente deudora de

006000000000 000000000000 0000000CRGSICOORQRBSE b2

la fotografia. La posibilidad de una
exposicion larga ante el objetivo lleva
al desdibujamiento de ios contornos
del movil en el sentido en que se des-
plaza.

‘La transferencia al comic da
lugar a efectos diversos, algunos de
alto valor esteético: representacion de
piernas como oOvalos desdibujadas
para dar impresion de rapido despla-
zamiento del personaje, 'a presenta-
¢ién de un objeto en tres posiciones
sucesivas y distintas, etcétera, son
ejemplos concretos” (12).

El tercer gran grupo de elemen-
tos expresivos de movimiento es la
instantanea caracterizada poria in-
movilizacion de la accidén en una situa-
cién que supone un equilibrio inesta-
ble a no ser que se entienda. justamen-
te, como una paralizacién del movil
mediante un efecto similar al que su-
pone una toma fotografica con una
velocidad de obturacion muy aita.

Es muy frecuente en la historie-

ta la combinacion de varios de astos



codigos para expresar modos Cuadro §

matizados de desplazamiento. La | 5 historieta como industria cultural

coexistencia de unos y otros, sir-

Ideclogia Produccion seriada
ven para reforzar la sensacionde | Mercado Uniformacién del mensaje
desplazamiento y producen inte- | Consumo Estereotipos

cuantitativo

resantes efectos, . . .
Lucro comercial  Publico pasive

Estandarizacion  Trivializacién cultural

2.3 Tipologia
Como hemos visto, |a historie-
ta reline una serie de caracteristicas Cuadro 6

muy particulares que definen su estruc- . .
Fotonovela e historieta

tura y su ienguaje. Algunos de estos

codigos tienen su origen enla pintura Narracion
9 9 ' Globos
{a fotografia y el cine. A cantinuacién Vifietas
presento una tipologia de lo que con- Imagenes
Cnomatopeyas
sidero mas importante. Montaje
EBtografia
Cuadro 4
Cuadro 7

La historieta como medio de

comunicacion masiva Influencias en la fotonovela

Instituciones El cine

Técnicas Lanovelarosa

Recursos tecnologicos
Publico numeroso y heterogéneo

Lanovela
La historieta
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Cuadro 8 Cuadro 9

El texto en la historieta

Lenguaje narrativo de

la historieta
Textos de transferencia:

Diacronia de relevo y de anclaje

Linea de indicatividad Textos dialogales

Preceptiva Onomatopeyas

Textos de relevo

Fiash-back

Flash-forward Cuadro 11

Montaje

Cronologia La vifieta en la historieta
Linea exterior
Formas

Cuadro 10 ) .

—_— Dimensicnes

La imagen en la historieta Contenido verbal
Contenido icénico

Sustantiva: se refiere a los personajes
Adjetiva; todo aquello gue los rodea
Analogia perceptual

Analogia relacional

Cuadro 13
Cuadro 12 Movimigntos cinéticos
Planos y angulaciones en la historieta La trayectoria
Trayectoria lineal simple
Pianos Angulaciones Trayectoria lineal color
Plano general Horizontal Oscilacién
Plano americano  Picado El impacto
Primer plano Contrapicado Deformacién cinética
Plano detalle Vertical Prono L a descomposicion
Vertical Supino de movimiento
Horizonte Instantanea
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Capitulo 3

Descripcion tipolégica de la
historieta en relacién al len-
duaje cinematografico (caso

Hermelinda Linda)

3.1 Introduccion

El siguiente capitulo es un ana-
lisis descriptivo sobre algunos ele-
mentos narrativos de ambos medios,
en este caso, de una historieta y una
pelicula (Hermelindalinda). Todo ello,
a partir de cinco caracteristicas comu-
nes que fueron tomadas de latipologia
del capitulo dos.

Los objetivos de este analisis

fueron muy concre-

HERNELINDA

instrumento validado y estandariza-
do que permita aplicarlo a ambos
medios de comunicacién. A pesar
de ello, este estudio se apego alos
fundamentos analiticos y meto-
doidgicos gue proporcionan las cien-
cias sociales a la comunicacién.

Se eligid esta historieta y esta

pelicula al azar, con el (nico criterio de

tos, es decir, con-
sistio en analizar
solamente una por-
cion del complejo
universo narrativo
de ambos géneros.
No existe en la bi-

bliografia interna-

cionat o nacional un

.O..............................

HUMMM. .. E5A CLASE DE SANGRE PODRIA
SERVIRME 5ARA LLERLAR RESPUESTOS DE BOLIGRAFD .-
2 USTEDES QUE DICEN. .7
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que las dos fueran del mismo perso-
naje, con la idea de observar de qué
manera se ptasma en ambos géneros
el mismo tema o personaje. Es decir,
describir, comparar, verificar y com-
probar algunos elementos narrativos
comunes de ambos lenguajes, asi
como observar las probables tenden-
cias que existen en ambos medios.
El estudio se realizd mediante un
muestreo al azar y aleatoric por me-
dio de algunos parametros previa-
mente establecidos. La finalidad fue
tener una vision mas aproximada de
estos dos géneros, pero, scbre todo,
acerca de su discurso narrativo.

La perspectiva o enfogue del
andlisis se llevd a cabo desde el pun-
to de vista cinematografico, ya que los
términos y conceptos utiiizados, tienen
en ambos medios, el mismo significa-
do.

Fue un estudio de contenido
(cuantitativo), en el que se midieron
los planos, las angulaciones, 10s mo-

vimientos de camara, el espacio/tiem-

6006006000000 0008C000000000000000008000000s O/

po (edicién o raccord) y €l sonido.

£n un primer analisis se apli-
caron las cinco categorias antes cita-
das a toda la historieta (107 vifietas);
posteriormente, se tomaron 20 mues-
tras al azar de ambos géneros para
observar y describir las posibles ten-
dencias discursivas observadas en el

lenguaje cinematografice.

3.1.1 Criterios de inclusion
Los criterios utilizados para el
analisis son cinco vy fueron extraidos
de unatipologia (Cap. 2), la cual reune
los elermentos narrativos mas impor-
tantes entre los que se encuentran: los
planos, las angulaciones, los movi-
mientos de camara, el espacio/tiem-
po {edicién), y el sonido. Estos crite-
rios intentan proponer una idea for-
mal, sistematica y concreta de anali-
zar a la histarieta y al cine. Si bien, la
medicion de estas cinco categorias,
asi como la descripcion en general no

dan una respuesta completa acerca



de todo el universo narrativo de am-
bos medios, si nos permite sacar al-
gunos elementos concluyentes acer-

ca de éstos.

3.1.2 Definicion de las

categorias

Las categorias o caracteristi-
cas analizadas en este estudio tienen
ciertas particularidades y generalida-
des que las definen, las cuales revi-
saremos a continuacion.
1) Los Planos. En primer lugar, el
concepto de planc tiene varias acep-
ciones y peculiaridades, por lo que,
analizando el plano en términos de
tamafio, ha dado lugar a una clasifi-
cacion empirica basicamente impre-
cisa, o mas bien incompleta, en fun-
cion de la mayor 0 menor cantidad de
campo que ocupan los personajes o
de la funcién que cumplen dentro de
una cadena sintagmatica. Segun esta
clasificacion (en cuanto a tamario) se

definen como: Plano general (PG), el
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Planos

que incluye una figura humana en su
totalidad dentro del encuadre. Plano
Americano (PA). la figura ocupa el
encuadre desde !as rodillas hacia arri-
ba. Planc Medio (PM), ta figura ocu-
pa el encuadre desde la cintura hacia
arriba. Primer Plano (PP}, el encua-
dre incluye una vista cercana de un
personaje, concentrandose en una
parte de su cuerpo, principalmente el
rostro, pero también un brazo o una
mano. Primerisimo Plano (PPP), en-
cuadre centrado en una cercania ma-
yor que en el caso anterior (por ejem-
plo, los ojos, la boca o el dedo de una
mano). Plano Detalfe (PD), el encua-
dre ofrece una vista cercana de un ob-

jeto. Plano Conjunto (PC), el encuadre



incluye un conjunto de figuras de cuer-
po entero. Plano Master, recoge el
conjunto en continuidad. Su funciénes
la de servir como punto de referencia
para el script para conocer en todo
momento a qué totalidad remiten los
planos individuales disociados por
montaje, cubrir planos cortos necesa-
rios no rodados y evitar fallos de ra-
cecord {los ultimes dos no fueron me-
didos) (1)

Como vemos, en unos casos el
origen de la definicion remite a la pre-
sencia de una figura humana en el en-
cuadre, en otro, a la presencia de un ob-
jeto. En untercero, a la funcion del pla-
no dentro de 1a unidad superior ¢ con-
junto de planos y, por ultimo, al papel
que desempefia a la hora del montaje.

Marcel Martin dice que "...el ta-
mafio del plano { por consiguiente su
nombre y su lugar en la nomenclatura
técnica) esta determinado por la dis-
tancia entre la cdmaray el sujete y por
la longitud focal del objetivo emplea-

do” (2).

0800000000000 00000000004000000RCSSIGEIRRMTY 69

La eleccion de cada plano esta
condicionada por la claridad necesa-
ria del relato: debe haber una adecua-
cioh entre el tamafic del plano y su
contenido materiat, por un lado (el pla-
no es tanto mas amplio o cercane
cuantas menos cosas haya que mos-
trar), y su contenido dramatico por
otro (el plano es mas cercano cuanto
mas dramatico es su aporte o cuanto
mayor es su significado ideologico).

El misrmo autor dice: *...la ma-
yoria de los tipos de planos no tienen
otra razén que la percepcién y la clari-
dad de la narracidn. Sélo el gran pla-
no (y el primer plano, que desde el
punto de vista psicolégico, se le pue-
de asimilar) y el plano general, las
mas de las veces tienen un significa-
do psicoldgico preciso y no solamen-
te una funcién descriptiva” (3)

Este breve analisis se refiere
solamente a la funcion descriptiva,
aungue, sin duda, se presenta el as-
pecto psicologico de manera implici-

ta en cada plano o planos estudiados.



Enla pelicula se revisaron los tipos y
la cantidad de planos por medio de la
imagen cangelada de cada uno de
ellos. En la histonieta fue por medic de
la observacién directa de cada vifieta
midiendo las mismas frecuencias que
ia pelicula.

2) Las angulaciones. Son otro tipo
de cadigos que se encargan de orga-
nizar las diversas posibilidades de
distribucian del material en el encua-
dre, teniendo en cuenta como y des-

de donde se situa la camara para fil-

mar.

Los primeros tienen que ver
con el angulo de visién, es decir, res-
pecto a la forma de mostrar laimagen,
lo que implica colocar a los especta-
dores en una determinada posicion

frente a la puesta en escena del plano.

El nimero de angulos es, des-
de esta perspectiva, infinito, entanto
en cuanto son infinitos los puntos del
espacio que la camara puede ocupar.
Par regla general se distinguen, sin
embargo, tres grandes categorias:
normal, picado y contrapicado. El pri-
mero, situa la camara a la altura de
los ojos. El picado observa la materia
filmada desde arriba, mientras el con-
trapicado lo hace desde abajo. Tanto
uno como otro pueden abarcar un am-
plic espectro que va desde la vertica-
lidad absoluta hasta una ligera eleva-
cion o descenso de |a horizontalidad
implicita en la angulacion normal.

3) Los movimientos de camara. Es
un proceso técnica que te daritmo vy

sentido al filme. Existen distintos co-

digos que se refieren ala inscripcion




de 1a movilidad dentro
de un filme. Esta ins-
cripcion es de dos ti-

pos, el primero remite

al movimiento de la

Travelling Lateral

mente hacia ei objetivo
que lo haga realmente
hacia el espectador (la

pantalla es plana y no

incluye la prdfundidad).

imagen representada, es decir, al de
ios elementos dentro del encuadre
frente a una cadmara situada en posi-
ciénfija; el segundo, lo hace almodo
en que se lleva a cabo dicha repre-

sentacidn y tiene que ver con los mo-

pero si constituye un efecto de acer-
camienta coma forma de subrayar, por
ejemplo, su paso de un elemento de
mero decorado de fondo a un elemen-
to de mayor importancia.

Los segundos son de dos tipos,

vimientos de ¢dmara.
“Los primeros
permiten anatizar los

cambios y la redistri-

Travelling Atras

los que organizan el
movimiento real de
la camara y los que

{ organizan la pro-

bucién de los elermen-
tos encuadrados y el establecimiento
de una diferente jerarquizacion de po-
siciones y distancias aparentes de di-
chos elementos, respecto a la mirada

del espectador, dentro de ta duracion

duccion de dicho
movimiento como efecto aparente” (4)

Los moavimientos reales de la
camara, a su vez, pueden referirse al
movimiento de la camara en cuanto tal,

que es desplazada horizontalmente

Travelling
Adelante

temporal del plano.
Efectivamente, el que
un personaje situado

al fondo del campo se

acerque paulatina-

en cualquier direc-
cidn (sobre unos rie-
les fijos 0 a mano

(travelling) o sobre

un soporte de ruedas
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(dofly) o verticalmente (grtja), o bien
al movimiento de la camara fija sobre
su eje vertical (panoramica vertical o
tift), o sobre su eje horizontal (panora-
mica horizontal). Cuando este Ultimo
se hace de manera que $6lo manten-
gan nitidez las imagenes inicial y final
el movimiento se denomina barrido.

4) Espacio/tiempo. En esta catego-
ria lo que se midid fue el espacio fisi-
co (interiores y exteriores) en el que se
desarrolla la accion. En este sentido
Marcel Martin acota“...No se puede ha-
blar, entonces, de un espacio del film
sino solo de un espacia en el fiim, es
decir, del espacio en que se desarro-

lla 1a accién, del mundo dramatico” (3).

.. IO UK LA WY EM LA
FIESTA SERK EN EL SALTN LO QUE
DE LOS CANDILES MNECESITABA... .

Panoramica
(La cdmara gira sobre su propio eje)

En relacion al tiempo (pasado, pre-
sente y futuro) en el que se desarralla
la accion, tiene que ver mas con loque
en el cine llaman raccord (continuidad
y discontinuidad). Cammena define cin-
co tipos de relacién temporal: riguro-
sa continuidad, elipsis definiday me-
dible, efipsis indefinida, retroceso de-
finido y retroceso indefinido. En el pre-
sente estudio las elipsis fueron sefia-
ladas debajo de cada vifieta donde

sucedia alglin cambio de tiempo.

Exterior




Los enlaces y las transiciones
fueron anotadas al pie de cada cua-
dro como un elemente adicional y com-
plementario del punto anterior.

Una pelicula esta hecha de va-
rios cientos de fragmentos y su conti-
nuidad l6gica y cronolégica no siem-
pre es suficiente para que su encade-
namiento sea totalmente comprensi-
ble para el espectador, tanto mas
cuanto que en la narracién filmica, la
cronologia solid ser ridiculizaday la re-
presentacion del espacio siempre ha
sido una de las cosas mas audaces.

En la ausencia (eventual) de
continuidad légica, temporal y espacial,
o al menos para una mayor claridad,
uno se ve obligado a enlaces o transi-
ciones plasticas y psicolégicas, a la
vez visuales y sonoras, destinadas a
constituir las articulacicnes del relato.

Los procedimientos técnicos
de fransicion constituyen a lo que tam-
bién llaman puntuacion, por analogia
con los procedimientos correspon-

dientes a la escritura: peroresulta evi-
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dente que esta analogia es puramen-
te formal, pues no se puede hallar nin-
guna correspondencia significativa
entre ambos sistemas. En una pelicu-
ja, las transiciones tienen por objeio
asequrar |a fluidez del relate y evitar
los encadenamientos erroneos.

Salvador Mendiola dice que la
estructura formal del montaje externo
la organizan los enlaces y transiciones
entre pianos y secuencias.

*...8i una pelicula esta hecha
por medio de un conjunto de planos,
que a su vez integran un conjunto de
secuencias, los enlaces y transiciones
encadenan el conjunto total, constitu-
yen la forma material concreta como
se encadena un plano conel otroy una
secuencia con la otra para hacer sa-
ber cine” (8).

A continuacién describiremos
los procedimientos de enlace mas
utilizados, los cuales fueron analiza-
dos de manera indirecta en este es-
tudio:

1. Corte directo. Sustitucion brusca de




un plano por otro; es |a transicion ele-
mental, mas comiente y fundamental.
2. Fundido o negro. Cuando entre un
planao y otro aparece un ascurecimien-
to total de la pantalla. Marca una pau-
sa del relato visual. Generalmente,
sefala unatransicion en el tiempo y/o
espacio, pero también puede signifi-
car lo contrario, [a repeticién o la con-
tinuidad de una misma accién. Cierra
el espacio para la mirada.

2 1 Fade out. Elfinal del plano e in-
greso al negro se realiza paulatina-
mente, mediante el lento oscureci-
miento.

2.2 Fade in. Eipaso del negro al pla-
no siguiente se realiza mediante la
iluminacién paulatina, creciente de
este.

3. Fundido encadenado o disolven-

cia. Hacer desaparecer gradualimen-
te un planc mientras el siguiente sur-
ge también en forma gradual. En la
posicién central de este efecto se ob-
serva una superposicion o sobreim-

presion deimagenes (tomas). En for-

000000000000 000RTORORRPB0000000000CCOIRRITS 74

ma ampliada, por di-
solvencia se entiende
todo plano donde haya
sobreimposicion de

imagenes.

4. Cortinilia. Consiste en
hacer que un plano re-
emplace progresiva-
mente al otro, ya sea
desplazandolo o empu-
jandolo de derecha aiz-
quierda, de izquierda a

derecha, de amriba a aba-

pasar de un plano al otro
por medio de una pano-
ramica muy rapida efec-
tuada ante un fondo neutro yqueenla
pantaifa aparece borroso. También
esto puede ocurrir mediante un cam-
bio brusco de foco (out, de nitido a opa-

co, in, lo contrario).



6. Apertura en iris. Iniciar un plano
mediante una apertura circular
del diafragma del lente se-
gunla cantidad de la luz
existente ¢ la que se
desee queincidaenia
pelicula. La imagen se
expande y agranda des-
de un punto de la panta-
fla hasta cubrirla toda.
También es un defecto téc-
nico de laboratario.

7. Cierre_en iris. Concluir un plano

mediante un cierre a contraimiento cir-
cular del diafragma, que se empeque-
Aece hasta convertirse en un punto
sobre la pantalla, dejando lugar al si-
guiente plano.

Ademas, por el tipo de relacién
diegética que provocan, los enlaces
entre planos producen un sistema de
ejes de direccion del movimiento o di-
namica cinematica.

La pantalla esta fija, es lo uni-
co que en el cineé no se mueve, por

tanto, los movimientos de fa camaray
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de los actuantes deben ser co-
dificados en una determina-
da forma para hacer com-
prensible el sentido del
relato sobre la fijeza
de la pantalla. De
otro modo, al me-
nos segun la
institucion apa-
recen contradiccio-
nes visuales, rupturas de eje de movi-
miento. Hay dos direcciones basicas
en la edicién o raccord.
1) continuidad. cuando el plano que
sigue continua la accion narrativa es-
pacio-temporal del plano anterior. y 2)
discontinuidad, elipsis, donde la rom-
pe o separa.
5) El Sonido. los tipos de codigos so-
noros son tres, segun se ocupen de
las tres modalidades de intraduccion
en el filme: voz, ruidos y musica. Enlo
que se refiere al sonido en términos
generales Ramdn Carmona dice: “...su
clasificacion suele atender a su lo-

calizacién y origen en funcion de Ia



imagen y puede dividirse en sonido
diegético (si la fuente del sonido esté
relacionada con alguno de los elemen-
tos presentes en lo representado), y
sonide no diegético (si la fuente no
tiene nada que ver con los elementos
de lo representado}’ {7).

El primerg, a su vez, puede ser
in o en campo y off o fuera de campo,
segun sus fuentes de emision estén o
no presentes en el interior del encua-
dre, e interior o exterior, segun proven-
gadel interior de un personaje {lo que
éste escucha come producto de su
propia alucinacion) o tenga una exis-
tencia compartible por otros persona-
jes. El sonido diegético interior sera
sonido out y los sonidos no diegé-
ticos son considerados como soni-
dos over.

Asi, se hablara de sonido i o
en campo (asociado a la vision de la
fuente sonora), de sonido off o fuera
de campo (si su origen no esta pre-
sente en el encuadre y no es, en con-

secuencia, visible simultineamente en
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la imagen, pero ésta se halla ima-
ginariamente situada en el mismo
tiempo que la accion y en el espacio
contiguo), de sonido out (1a fuente esta
0 no presente en el campo, pero
acompana y se ajusta al desarrollo de
las imagenes en el encuadre), y soni-
do over (emanado de una fuente invi-
sible situada fuera de |a diegesis).

Voz in, out, off. through. over

La voz humana ocupa un lugar
preponderante en la constitucion del
componente sonero de un filme, junto
con el sonido analégico o musical,
porque permite hacer ingresar al
cinematdgrafo en los dominios del
pensamiento, hasta tal punto que el
cine clasico rapidamente modelo su
arie sobre la base de ia palabra.

Asi se hablara de voz in para
definir la voz que, entanto tal, intervie-
ne en laimagen, redoblando en el es-
pacio del sonido 1o que se ofrece en
el campo de la vision. Es una voz que
parece salir de la boca de un per-

sonaje presente en et encuadre, al



margen de gue sea tomada en soni-
do directo, 0 afadido mas tarde me-
diante el proceso de sincronizacion,
o $ea la voz dei doblador.

La expresién voz out apunta
hacia la voz que irrumpe en laimagen,
por ejemplo, cuando una voz, cuya
fuente no se visualiza en el encuadre,
interroga a un sujete en campo,

La voz off sera por ejemplo, la
voz del monélogo interior o del perso-
naje-narrador de un flash-back, no pre-
sente en el encuadre.

El término voz frhough es la
emitida por aiguien presente enlaima-
gen, pero al margen del espectaculo
de la boca {Serge Daney, 1977) y se
ejemplifica en esos encuadres que
nos muestran al personaje que habla
de espaldas a la camara.

Por ditimo, la voz over, en sen-
tido estricto designara aquella voz que
se instala en paralelo a las imagenes,
sin relacion con ellas emergiendo de
una fuente exterior a los elementos que

intervienen diegéticamente en el filme.
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Es el caso, por ejemplo, de los co-
mentarios en el filme documental o la
voz del narrador omnisciente, que
puede -incluso- asumir la tarea de
exponer el contenido de los titulos de
crédito, ausentes como inscripcién
grafica, como en E/ cuarto manda-
miento (Orson Welles 1942). A veces
esta voz over designa asimismo a
aquella voz que se superpone, sin eli-
minaria, a la propia de la banda origi-

nal, como forma de inscripcién del

& UNA MADRE SULTERA MLS . .2
NI SIQUIERA COMO $IRVIENTA ME VAN
ARECIBIR . ..

Menologo



doblaje. Esta voz over se construye
como lugar del poder, que fuerzaala
imagen en un sentido concreto. En al-
gun caso, la voz out puede cumplir
idéntica funcion a la voz over (caso de
los falsos flash-back, como enla peli-
cula Panico de Alfred Hitchcock,

1650).

3.2 Hipotesis
La historieta y el cine son dos géne-

ros que tienen la misma estructura

narrativa.
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3.2.10bjetivo
Comprobar que ambos medios tie-

nen el mismo codigo narrativo.

3.3 Metodo

El método utilizado para este
analisis fue descriptivo. El objetivo
principal fue obtener las frecuencias
de cinco caracteristicas comunes de
ambos géneros, extraidas de una
tipologia realizada en el capftulo dos,
y a partir de esto, ver las posibles ten-
dencias narrativas en ambos lengua-
jes. En la historieta se hizo el anatisis
completo de 1as 107 vifietas apare-
cidas en una revista de 1986, pos-
teriormente, se escogieron 20 pla-
nos de la pelicula y lamisma can-
tidad de vifietas en la histarieta,
todos ellos al azar para aplicar-

les el mismo procedimiento.
La medicién consistid en ob-
servar directamente tanto en la
historieta como enla pelicuialas cin-

co caracteristicas aqui propuestas. Se



analizaron las unidades minimas de
significacion (la vifieta y el plano), se-
fialando con abreviaturas las catego-
rias encontradas (MC, P, A S ET)que
corresponden a: los tipos de plano, las
angulaciones, los movimientos de ca-
mara, el espacioftiempo y el sonido
(voz humana).

Adicionalmente, se anotaron al
pie de cada tabla o cuadro aigunos
otros elementos narrativos que pudie-
ron cbservarse, como: los enlaces y
las transiciones (montaje), asi como
los signos de puntuacion que por ana-
logia se refieren a éstos; los distintos
tipos de elipsis, asi comg algunas
otras observaciones adicionales vis-
tas en el material revisado.

Se hizo el analisis descriptivo
y porcentuai de toda la historieta v,
posteriormente, se estudiaron por se-
parado las veinte muestras escogidas
al azar de cada género para obtener
las probables tendencias observadas
en el lenguaje cinematografico, es

decir, la investigacion es tan sélo una
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aproximacién a ambos medios en
donde se dejaron entrever algunas di-
ferencias y similitudes de los dos len-
guajes a partir del analisis descriptivo
y frecuencial de las ¢inco categorias
previamente establecidas. La descrip-
cion y la observacion fueron elemen-
tos importantes, y ejes fundamentales,

en esta investigacion,

3.3.1 Muestra

En una primera aproximacion
se analizo a ta historieta en su totali-
dad, con base en las cinco categorias
previamente establecidas. Posterior-
mente, 5e sacd una muestra al azar
de los dos medios de comunicacién,
aplicandoles a ambos, los mismos
criterios del primer analisis.

Se tomaron igual numero de
vifietas y de planos (20) al azar, asi
como igual himero de categorias (5)
previamente determinadas de la
tipologia del capitulo 2, las cuales fue-

ron: los movimientos de camara, los



plancs, los angulos. el espacio/tiem-
poy el sonido.

Se aplico en ambos casos un
analisis descriptivo y frecuenciai en el
gue solamente se bhusco medir las ten-
dencias observadas. El propésito del
presente estudio fue tan sélo hacer una
breve aproximacién y sistematizacion
de algunos elementos narrativos del
complejo universo de ambos lengua-

jes.

3.3.2 Material

El material utilizado fue
una historieta publicada en 1986
por Editormex de la que se ela-
boraron copias xerograficas de
cada una de la vifietas para po-
der hacer el analisis mas preci-
s0. Se elabord una tabla con to-
dos los indicadores y se fue lle-
nando conforme al orden estable-
cido (que corresponde mas a
un orden légico que formal).

También se utilizd una videogra-
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badora de formato beta para obser-
var el material filmografico, una televi-
si6n de 20' y otra tabla con los mis-
mos indicadores que los de la histo-
rieta. Las otras categorias que no fue-
ron estrictamente analizadas se ano-
taron al pie de cada tabla o cuadro con
asteriscos o alguna otra sefalizacidn

distinta.
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3.4 Resultados

l.os resuitados que a continua-
cion se expresan, son producto de la
descripcién y observacion figurosas
de cada una de categorias seleccio-
nadas, asi como de ofras que no lo fue-
ron, pero que son importantes en la

historieta y el cine.

3.4.1 La Historieta

Es una publicacién de 1986
que corresponde al nimero 1049 apa-
recida el 5 de abril de 1986 en forma-
to de medio tableide. Consta de 107
vifietas convencionales (rectangula-
res), totalizando 32 paginas a color.
Se manejan dos tamafos de vifietas,
las primeras tienen 7.2 cm. de ancho
por 10.4 cm. de large (86), y [as se-
gundas son de 14.7 cm. de largo por
10.4 cm. de ancho (21).

De acuerdo al orden y alas ca-
tegorias establecidas se obtuvieron
los siguientes resultados: Enios mo-

vimientgs de camara hubo 40 fijas
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(37.3%), 29 travellings {27.1%), 30
dollys (28.0%), 7 tifts (6.5%) y sola-
mente una panoramica horizontal
{0.9%), hubo 68 pilanos medios
(83.5%), 20 plancs americanos
(18.6%), 16 planos generales (14.9%)
y 3 planos detalle (2.8%).

En relacién a los angulos se
encontré que existen: 96 normales
{89.7%), 3 picados (2.8 %), 7 contra-
picados {6.5%), y un hotandés
(0.93%]). En cuanto al sonido encon-
tramos que hay 94 voces in (87.8%),

12 voces off (11.2%). y una scla voz
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through (0.9%). Hay otras 12 voces en
off que pertenecen al narrador o alguin
cambio de tiempo y cuyo resultado no
se porcentualizo.

Con respecto al espacio/tiem-
po se encontrd gue hay 86 tomas en
interiores {80.3%), y 21 en exteriores
(19.6%). En relacicn al tiempo hubo
103 veces el presente continuo o ti-
gurosa continuidad que representa un
96.2% y en cuanto al futuro, |a elipsis
c discontinuidad fue en 4 ocasiones y

s6lo representd el 3.7%.

3.4.2 Los 20 planaos

Los planos analizados corres-
ponden a la pelicula Hermelindatinda
realizada por Julic Aldama en 1982;
tiene una duracion de 90 minutos y fue
realizada a colores. Los planos anali-
zados arrojaron |os siguientes resul-
tados: los movimientos de camara fue-
ron los siguientes: hubo 2 dollys
(10%), un fravelfing (5%). una grua

(5%), 3 tilts (15%) y las 13 restantes
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fueron fijas (65%).

En cuanto a los planos fueron
8 generales {40%), 8 medios (40%),
2 primeros planos (10%) y 2 detalle
{10%). En relacion a los angulos hubo
14 normales (70%), 3 picados (15%)
y 3 contrapicados (15%;).

En el sonido los 20 planos fue-
ron vaces in (100%). Con relacion al
espacio y ttempo hubo 13 inferiores
(65%) y 7 exteriores (35%), en el tiem-
po: 18 presentes continuios ¢ riguro-
sa continuidad (90%), un flash-back

(5%) y un flash-forward (5%).

3.4.2.1 Las 20 vifietas

Los movimientos de camara
fueron los siguientes: 10 fijfas (50%), 3
dollys (15%j, 6 travellings (30%) y un
filt (5%). En relacion a los planos fue-
ron 2 generafes (10%), 13 medios
{65%) y 5 americanos (25%]). Los an-
gutos fueron 18 normales (80%) y 2
contrapicados (10%). Las voces fue-

ron 18 irn (90%) y 2 off {10%). En el
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espacio/tiempo hubo 16 interiores

(80%), y 4 exteriores (20%). En el tiem-
po hubo 18 presentes continuos o ri-
gurosa continuidad (90%). y 2 flash-
forward (10%).

3.5 Conclusiones
Enla muestra al azar se encon-
tré que tanto la historieta como la peli-

cula hay un 50% o mas de camaras

......................................... 83

Asl ES ESA GENTE,
CUANDO PIERDE,

fias. En la historieta hubo mas
traveliings. No obstante, su utiliza-
cion se da con mas frecuencia en
el cine, debido a gue, en una peli-
cula hay entre 300 y 400 planas.
En el dofly hubo una diferencia
no importante entre ambos géne-

ros. Los movimientos de camara fift

y gria se utilizan con mayor fre-
cuencia en el cine, ofreciendo con
ello una mayor riqueza audiovisual.

En retacién a los planos, am-
bos medios manejan muchos pla-
nos medios (85% y 40%) respecti-
vamente. En &l cine se utilizan mas
planos generales (40%) que en la his-
torieté (10%). En |a historieta hay ma-
yores pianos americanos. Estotal vez
se deba a un vicio de formatoo ata
poca creatividad del dibujante, ya
que éste no impide utifizar otros pla-
nos. Existe un mejor manejo de los
primeros planosy detalie en la pelicu-
la que en la historieta, lo que permite
hacer una mejor interpretacidn psico-

légica y dramatica de 1a historia.



En cuanto a los angufos ambos
medios utilizan con mayor frecuencia
el normal, aunque cabe aciarar que un
poco menos lo hace la pelicula. Tam-
bién 1a pelicula utiliza mejor los angu-
los picados y contrapicados, ofrecien-
dao con ello, una mayor intencion psi-
colégica al interior de cada plano.

En el sonido |a histarieta tiene
mayores recursos al utilizar diversas
voces coma las in, las offy las through.
Esto se debe a que los cambios de
tiempo o para explicar algun pasaje
en particular lo hace por medio de la
escritura, mientras que el cine lo hace
con imagenes las cuales, no necesi-
tan ninguna explicacion.

Ambos medios utilizan el espa-
cio con muchos interiores y pocos
exteriores, este recurso responde a
los criterios propios del director, del
dibujante, o de 1a historia contada.

Por ultimo, existe en ambos
lenguajes un porcentaje muy aito de
tigurosa continuidad o raccord {90%)

y un porcentaje menor (10%) de
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flash-backs y flash-forwards, 1o que
hace que las historias sean monoto-
nasy ‘planas”.

La historieta y el cine mangjan
los mismos recursos técnicos que for-
man parie de su lenguaje narrativo,
como los movimientos de camara, los
planos, las angulaciones, el sonido y
el espacio/tiempo aunque con distin-
ta distribucion y distinto significado.

Ambos medics presentan los
mismos elementcs narrativos, sin em-
bargo, el cine los maneja con mayor
versatiidad y con mejores resultados
estéticos y psicolégicos. La pequefia
diferencia radica en el cémo mas que

en el por qué. Enla historieta se mane-

jan, en el 89% de los casos, angulos



normales lo que significa que el punto
de vista de la camara no varia consi-
derablemente. Esto hace que la lectu-
ra visual y psicoldgica sea plana y
mondtona.

En la historieta aparecen mas
errores de continuidad y muchas ve-
ces rupturas de efe, lo cual provoca
errares de sentido. El manejo del co-
lor en |as vifietas es disparejo.

Las vifietas presentan el forma-
to ciasico (rectangular) que produce
poca dinamicidad a la narracion y a
la historia en su conjunto.

Enrelacion alos planos existe
un abuso de los planos medios y poca
utilizacién de los planos detalle. Las
voces en la historieta, aparte del dia-
logo de los personajes, ubican al lec-
tor en los cambios de tiempo y/o es-
pacio de la narracion. Lo mismo su-
cede en el cine con la edicién o
raccord, aunque en la historieta se
hace con pocos recursos técnicos.

El sonido en el cine y la histo-

rieta es un elemento que esta presen-
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te en ambos lenguajes, no obstante.,
en el primero se da a través de {a ban-
da sonora, mientras que en el segun-
do, se da por medio de las grafias y
‘as onomatopeyas.

En el espacio/tiempo la histo-
rieta y el cine manejan adecuadamen-
te ambos términos, es decir, los es-
pacios interiores y exteriores se dan
tanto en la histoneta como el cine,
debido sobre tode a las exigencias de
la historia, del director o del dibujante.
En cuanto al tiempe, la historieta y el
cine manejan las variaciones (elipsis),
¥y \a rigurosa continuidad con las mis-
mas convenciones establecidas por
ambos lenguajes como son: las voces
en off, los textos de anciaje o las
discivencias (en el caso del cine).

La tendencia observada es
que en el lenguaje cinematografico
con relacion &l de la histoneta, presen-
ta mayor versatilidad en los cinco
parametros analizados, lo cual hace
que exista una mayor dinamicidad y

sugestividad en dicho medio.



Historieta (107) vifietas

Cuadro 14

Movimientos de camara

Nuamero Porcentaje
Fija 40 37.3%
Travelling 29 27.1%
Dolly 30 28.0%
Tilt 7 6.5%
Panoramica Horiz. 1 0.9%

Cuadro 15

Planos
Niumero Porcentaje

Plano Medio 68 63.5%
Plano Americano 20 18.6%
Plano General 16 14.9%
Plano Detatle 3 2.8%

Cuadro 16

Anguios

Numero Porcentaje

Normal 96 89.7%
Picado 3 2.8%
Contrapicado 7 6.5%
Holandés 1 0.9%
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Cuadro 17

Sonido
Numero Porcentaje
Voz in 94 87.8%
Voz off 12 11.2%
Voz trought 1 0.9%
Voz off* 12

*pertenecen al narrador y no a los personajes

Cuadro 18

Espacio/Tiempo

Namero Porcentaje
Interiores 86 80.3%
Exteriores 21 19.6%
Pres. Continuo 103 96.2%
Flash-forward 4 3.7%

Los 20 planos y las 20 vifietas
La pelicula

Cuadro 19

Movimientos de camara

Namero Porcentaje
Fija 13 65%
Travelling 1 5%
Dolty 2 10%
Tilt 3 15%
Grua 1 5%
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Cuadro 20

Planos
Numero Porcentaje
Plano Medio 8 40%
Plano General 8 40%
Primer Plano 2 10%
Plano Detalle 2 10%
Cuadro 21
Angulos
Nuamero Porcentaje
Normal 14 70%
Picado 3 ' 15%
Contrapicado 3 15%
Cuadro 22
Sonido
Ndmero Porcentaje
Voz in 20 100%
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Cuadro 23

Espacio/tiempo

Nimero Porcentaje
Interiores 13 65%
Exteriores 7 35%
Pres. Continuo 18 90%
Flash-back 1 5%
Flash-forward 1 5%

Las 20 vinetas
Cuadro 24

Movimientos de camara

Numero Porcentaje
Fija 10 50%
Travelling 6 30%
Dolly 3 15%
Tilt 1 5%
Cuadro 25
Planos
Nuamero Porcentaje
Plano medio 13 65%
Plano americano 5 25%
Plano general 2 10%
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Cuadro 26

Angulos
Numero Porcentaje
Normai 18 90%
Contrapicado 2 10%
Cuadro 27
Sonido
Numero Porcentaje
Voz in 18 90%
Voz off 2 10%
Cuadro 28

Espacio/tiempo

Numero Porcentaje
Interiores 16 80%
Exteriores 4 20%
Pres. continuo 18 90%
Flash-forward 2 10%
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Capitulo 4
La historieta en el cine

mexicano

La historieta tiene sus primeras
incursiones en el cine mexicano al ini-
ciar los afos cuarenta, cuando la in-
dustria filmica en nuestro pais comen-
zaba a despuntar, para convertirse,
poco después, en lo que ha sido con-
siderada por muchos criticos como la
“Epoca de Oro”.

Durante esta década, la histo-
rieta comienza a probar suerte en otro
medio que no sea la radio, el cine, y
entra por cuatro vertientes principales:
el llamado cine de aventura, el cine de
arrabal, el meloedrama romantico y el
cine de luchadaores al finalizar ta dé-
cada de los cincuenta.

Enlos afios 30,40, y 50 Méxi-
co estaba inmerso en el munde de la
historieta, que para ese tiempo, ya
habia alcanzado un estilo propio, con
una generacién recién alfabetizada. A
la par de ésta, estaban el deporte, |a

radio, la carpa, el box, la vida noctur-

YA XXX IR NN RN RN NN R RS R RR A R R R AN NN Y] 92

na (cabarets, dancings, salones de
baile) que completaban el gran univer-
so de entretenimiento de las grandes
masas poplilares de nuestro pais.

La relacidan histarieta-cine,
cine-historieta comienza a formalizar-
se con una serie de intercambios y
préstamos de temas, personajes e
historias, en las que muchas veces se
pierde de vista la paternidad original
de las historias o de lo0s personajes.
Esta relacion ha sido inconstante en
un aspecto: las historietas que han
sido llevadas al cine son muy pocas,
sobre todo si consideramaos gue el
cine mexicano tiene mas de cien afos

de existencia.

4.1 El trasvase
Las historietas no estaban so-
las en el gusto popular ... Al iempo que

los pepines se transforman en lectura




de masas, también ofras industrias del
esparcimiento descubren en las gran-
des mayorias a sus potenciales con-
sumidores” (1)

Ya desde los afios veinte, pero
sobre todo en los treinta y cuarenta, la
poblacion se congrega en torno al
cine, la radio, el deporte comercial, los
teatros de revista, los salones de bai-
le, y los cabarets. Las historietas y
otras publicaciones populares, com-
pafnen un espacio prepto en el gozo
de las mayorias.

Los diferentes medios, lejos de
disputarse un lugar, coexisten armo-
niosamente y se correlacionan unos
con otros. La literatura, el cine y el se-
rial radiofénico, traspasan sus fronte-
ras por medio de prestamos y plagios
de temas, personajes, y argumentos.

En este periodo, la literatura
popular se revitaliza y junto a reedi-
ciones de series clasicas, aparecen
folletines con géneros modernos
como los cuentos paliciacos o de cien-

cia ficcion y las cronicas noveladas de
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la Revolucion. Aun cuando los pulps
no alcanzaron la popularidad de las
histarietas, también esas revistas ba-
ratas de relatos literarios, tuvieron cier-
to auge en nuestro pais,

“ ..Amedio camino entre el puip
y el comic book, |1as primeras revistas
de historietas publican tanto monitos
como seriales literarios, y su hibridez
propicia el trasvase de los géneros de
unt lenguaje a otro. Asi, una de las li-
neas fuertes del folletin decimondnico
-la aventura de capa y espada- es
adoptada rapidamente por la historie-
ta” (2), como por ejemplo (a pelicula

Cruz Diablo (1934), de Fernando de

Cruz Diablo




Fuentes que, posteriormente, fue
adaptada a 1a historieta por el dibu-
jante Daniel Lépez y Cristobal Velas-
co. De 1830 a 1945 el cine mexicano,
baje la influencia de Hollywood, pro-
dujo cerca de 100 peliculas sobre el
tema.

El comico de carpa Eusebio
Torres es Don Catarino sobrenombre
que adquiere del personaje creado
por Hipolito Zendejas y Salvador
Pruneda: Don Catarino y su aprecia-
ble familia, aparecido en El Heraldo
de Mexico en 1921

En 1927, la serie de Sergio
Acosta: Mamerfo y sus conocencias
aparece en E/ Universal hasta media-
dos de los cuarenta, y “aunque
Tilghmann ne confiese, recuerda la
fisanomia del popular cdmico Leo-
poldo Ef Cuatezon Berinstain y, sobre
todo, la manera en que Emesto Garcia
Cabral acostumbraba a carica-
turizarle” (3)

También la Revolucion Mexica-

na se hace presente en esta simbio-
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sis de temas y géneros, primero en la
litaratura (Rafael F. Mufioz) y el folletin,
para después incursionar en el radio
(1935}, con la voz de Domingo Soler,
en una serie de episodios del héroe
popular Francisco Villa, y transmitidos
por la XEFO, que al mismo tiempo,
promovia la pelicula: Vamonos con
Pancho Villa, realizada por Femando
de Fuentes en el mismo afie. En 1936,
Ignacio Sierra hace la biografia
historietil del revolucionario en el se-
manario Sucesos para todos.

Otra muestra de este intercam-
bio es la pelicuia Dos monjes, fima-
da en 1934, por Juan Bustilo Oro.
Este filme es, quizas, el antecedente
del radio teatro £f Monje Loco trans-
mitido por la XEW a finales de los
treinta en la voz de Salvador Carrasco
quien, por cierto, provoco gran conmo-
cion entre los radioescuchas. Para
1940, es trasladado a la historieta por
su creador Carlos Riveroll a la revista
Chamaco, y al cine por Alejandro

Galindo en la que actud el propio



Carrasco. El intercambio entre el ra-
dio teatro y la historieta es cotidiano
e interminable; en los afos cuarenta
ta XEW difunde la serie Arusha El

Arabe, homéloga de la historieta £/

ladron de Bagdag de Valdosiera y F

Galindo para la revista Chamaco. En
los afios sesenta Kaliman, El hom-
bre increible hace su aparicién en 80
radiodifusoras del pais para, des-
pués. ser lievado a la historieta y al
cine respectivamente, con gran éxito
en los tres medios. La serie radio-

fonica Aventuras del Capitan Fack,

se hermana con la historieta del Ca- |

pitan Wings.

En la década de los treinta y
cuarenta el futbol, los toros, el box, yla
lucha libre adquieren un pubiico masi-
vo y apasionado. Los partidos, corri-
das y peleas son tragedias, farsas,
comedias o melodramas gue conmue-
ven hasta el alarido y forjan héroes
inmarcesibles y odiosos villanos.

" .El deporte espectaculo -catarsis

colectiva y rito (grito) de identidad na-
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Fl ladron de Bagdag

cional- constituye una invaluable ma-
teria prima para otros medios de es-
parcimiento” (4). En los afios treinta
proliferan as revistas especializadas
en eitema: Ases y Estrelias, Mujeres
y Deportes, La Aficién, Futbol, Ring
elcétera.

En 1941, aparece Esto, &l primer
diario deportivo, mientras que el cine

comenzaba a explotar el escenario



deportivo con Campedn sin corona de
Alejandro Galindo (1945).

Otra de las vetas que surtian a
ambos medios, pero sobre todo a la
histarieta, era la aficion por las hojas
volante de la época colonial hasta lle-
gar a la prensa amarillista del perio-
dismo modernc.

Algunas revistas de crimenes
publicaban historietas, perolo masim-
portante es que los estilos ylos temas
se trasladan a la historieta con una
carga de violencia social e individual
muy severa, sobre todo, las series
arrabaleras que tenian que ver mas

con la vida cotidiana de tos lectores,

gue las convenciones esteticas de la i
't

historieta importada.

También el tema de la
sexualidad llega al mundo editorial
desde finales del siglo XVl “...La
sexualidad de tinta y papel tiene su
correlato de lonjay hueso enla vida
nocturna. Los teatros de revista,
dancings y cabarets” (5).

Armando Bartra dice que en
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esta época el cine, el radio, ta prensa
popular y la vida nocturna se retroali-
mentan en una estrecha simbiosis, y
las historietas son uno de los ejes fun-
damentales de esta abigarrada cultu-
ra popular, mercantilista pero entrafia-
bie.

La historieta Tenebral (1944),
de José G. Cruz es adaptada al radio
con la participacion del propio auter,
tanto en la serie historietii como en la

radiofénica.

La pelicula Juan Sin Miedo
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(1938), de Juan José Se-

gura protagenizada por
Jorge Negrete y Juan
Silveti en los roles princi-
pales, se traslada a la his-
torieta de José G. Cruz y
ésta, a suvez, esllevada
al cine en 1960 por Gil-
perto Gazcon, con Luis

Aguilar en el papel de

Juan Sin Miedo.
La historieta Ade-

lita y tas guerrilleras de

José G. Cruz esta basada

6 de TNayo
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Juan Silveti,
Jorge Negrete,
Maria Luisa Tes y Bmilie Formdwdez.
Divgceron of JUAN JOSE SEGURA
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por Nicolas Echevarria en
el documental: Nifo Fi-
dencio, tamaturgo de Es-
pinazo.

En 1951, Maria
Felix es lievada a la histo-
rieta por Melesio Esquivel,
y aparece en Chamaco. en
el papei que protagoniza-

ra en el cine: Dofa Bar-

bara. El corrido de Juan
Charrasqueado es perso-

nificado por Pedro Armen-

en la mitica mujer revolucionaria. Ei
guion cinematografico del corrido
Rosita Alvirez, es adaptado a la his-
torieta por Cruz, que ante el enorme
éxito que obtuvo, es llevada inmedia-
tamente al cine por Raul de Anda con
el titulo: jYo maté a Rosita Alvirez!
(1948). £ nifio fidencio, un curande-
ro del norte del pais, alla por los afios
veinte, es llevado a la historieta en
1932, por Juan A. Arthenack y, poste-

riormente, trasladado al cine en 1880
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co y David Reynoso enel cine. La ver-
sion historietil fue realizada por An-
drés Audiffred en 1942,

“La consagracion del chinaco
y el charro como superhéroes monta-
dos a la medida de nuestra épica ru-
ral tiene lugar tanto en la historieta
comoen el cine, y durante los treinta y
cuarenta ios dos medios compiten en
la creacion de memorabies persona-
jes campiranos, cuyos apodos y cata-

duras transitan libremente de las



ceversa” (6).

Hay actores es-
pecializados en el te-
ma, como Raul de
Anda, que encarna a
Juan Pistolas (Robert
Curdwood, 1935); Be-
nito Canales (La le-
yenda del bandido,
Fernando Méndez, N
1942); o E! Charro Ne-
gro (1940), Luis Aguitar
as El muchacho Alegre
(Ermesto Cortazar, 1947},
El Remington (Se la llevo el
Remington, Chano Urueta, 1948); Pe-
dro Infante es el Arnetralladora (Anto-
mio Robles, 1943), Juan Silveti es Juan
sin Miedo (Juan José Segura, 1938).

Todos o casi todos estos per-
sonajes inventados, o provenientes de
ia literatura, la leyenda o el corrido, tu-
vieron su equivalente antes o despues
en la historieta, y algunos fuerontan exi-

tosos tanto en uno como en otro medio.

.......................i................. 98

La Historieta de Los Super-

locos dibujada por Gabriel Vargas,
quizas sirvid de inspiracion para el pef-
sonaje que interpretd Polo Ef Chato
Ortin, en la pelicula E/ Superfoco, de
Juan José Sequra estrenada en 1938
El Zorro caracterizado por Douglas
Fairbanks, Errol Flynn y Tyrone Power
en el cine estadounidense sirvio como
modelo para varias peliculas en Méxi-

co, como lo fue la ya mencionada Cruz



Diablo o El Latigo Negro en los anos
cincuenta. E! Ultimo serial del cine
mexicano, Las calaveras del terror
(1943), fue llevado ala historieta por
Roberto Dinorinh en el mismo ano,
convirtiéndose rapidamente en un éxi-
to editorial.

Las historietas policiacas se
inspiraron también en la pantaila gran-
de y la radio. Es asi como Corazon
del Norte (1938), de Lewis Seiler, es
adaptada al afio siguiente a 1a histo-
rieta por Eduardo Martinez Carpinteiro

en Pepin.
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La serie radiofénica Carlos

Lacroé, de Carlos Riveroli del Prado,
fue interpretada primero, por Arturo de
Cérdovay, después, por Tomas Perrin.
Casi at mismo tiempo aparece la his-
torieta que se llamoé Ricardo Lacroa,
aparecida en Chamaco. Posterior-
mente, fue llevada al cine por Zacarias
Gémez Urquiza con el nombre de Car-
los Lacroix, el cual fue encarnado por
Ramon Gay en varias peliculas: Las
aventuras de Carios Lacroix y El mis-
terio de la cobra, ambas de 1938,

La influencia de Tarzan Ei



Hombre Mono, de Rice
Burroughs, tambiénllegb a
México en varias historie-

tas, pero una de las mas

importantes fue la de Ba- F

ssoco lamada Tawa el hijo
de las gacelas, que duran-

te cuarenta afios de publi-

Uno de los personajes

' comicos mas importantes

 de Mexico fue Mario Mo-

reno Cantinflas, quién vio
en El Chupamirto, historia

grafica de Jesus Acosta,

y al future peladito de la car-

pay, mas tarde, de la pan-

carse cambid de nombre talla grande, a quien In-

dos veces: Wama y Batd T mortalizé en el cine nacio-

respectivamente. Aurre- nal, y puso a Cantinflas. a
coechea y Bartra dicen: .. En 1970, ta altura de otro gran comico del cine
el hijjo de las gacelas esta a punto de mundial: Charles Chaplin. Jorge Ayala
convertirse en estrella cinematografi- Blanco comenta: ... .El resto es una
ca, pues Bassoco se asocia con lg- gracia que mistifica y ostenta los peo-

nacio Sierra y Antonio res estereoti-

Gutiérrez para realizar pos del mexi-

una pelicula de dibu- cano. Ei cine comi-
jos animados protago- co Gnicamente ha tomado un
nizada por Tawa. Has- personaje de la ciudad para
ta donde sabemos, el devolverio en su universo nebu-
filme fue dingido por loso: Cantinflas nunca se libe-
Alfonso Gutiémez, hijo rard de la servidumbre a
del dibujante, pero Chupamirto, popular personaje

de historietas en que se inspira’

(8).

nunca se exhibié co-

mercialmente” (7). \_J
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Enlos sesenta, Virutay Capu-
lina fueron la copia del Gordo y El Fia-
co de Hollywood en el cine nacional.
La lucha libre trasmitida por television,
en los cincuenta y sesenta, dio ala his-
torieta y al cine un personaje mitico de
gran arrastre popular. Santo el enmas-
carado de plata.

La historieta y el cine en Méxi-

ca estan abiertos a todas las influen-
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cias de la industria cultural, de
la que se retroalimentan y enri-
guecen. Hasta aqui hemos vis-
to solo algunos ejemplos de
este intercambio tan fecundo
que se ha prolongado todos
B estos afios y, de forma particu-
lar, la relacién que establecie-
fon la historieta vy el cine en
nuestro pais. A continuacion
presento una breve relacion de
las historietas que fueron lleva-

das (o inspiradas) al cine.

4.2 Década de los 40

La primera peticuia de ia que
se tiene noticia, y que esta basada en
una historieta, es la de Ef Charro Ne-
gro (1940), dirigida por Raul de Anda.
Durante los afios treinta y cuarenta
Adolfo Marifio Ruiz se especializo en
la historieta de corte ranchero. En
1936, su serie: Los Charros del Bajio
se publica en Pepin y es la unica del

semanario que se imprime a color.



En 1938 lanza Ef Charro Ne-
gro, ahora en Publicaciones Herre-
rias, y mas tarde aparece en el suple-
mento dominical de Novedades,

Emilio Garcia Riera cita a
Eduardo de la \ega en su Historia
Documental del Cine Mexicano:
“...aclara que el realizador no hizo £/
Charro Negro como seria de pensar-
se, 0 sea, basado en la historieta gra-
fica del mismo nombre dibujada por
el tampiquefo Adolfo Marifio Ruiz. ..
{sic) ....Segin ei propio De Anda {pp.
B89y 70), el héroe justiciero le fue su-
gendo por una historia gue ie conta-
ron en Guanajuato, la de un tipo que
vengd las deshonras de su hermana
y sobrina después de luchar en la
Revolucidn y que era un charro ves-
tide de negro” (9). Es dificil creer que
Raul de Anda no conociera la revista,
que venia publicandose algunos afios
atras con gran éxito, pero como dice
Aurrecoechea y Bartra en su libro
Puros Cuentos:

*...Entodo caso, es indudable
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que la bugna aceptacion de |a pelicu-
la se debid, cuando menos en parte,
a la existencia de un multitudinario
publico cautivo que el 18 de julio de
1940 atiborro ef cine Venecia: Los fa-
naticos del Charro Negro monero, que
seguian sus aventuras en las paginas
de Chamaco y Novedades, y ahora
querian verlo también en pantalla” (10)

La pelicula tuvo un éxito, mucho
mayor que la de las anteriores cintas
de aventuras rancheras. Una pecuiia-
ridad de este filme es que en los cré-
ditos iniciales tiene de fondo sonoro
un corrido dedicado al héroe y que,
posteriormente, muchas otras pelicu-
las del mismo carte, tomarian como
ejemplo.

Ef Charro Negro daria lugar a
varias secuelas: La vuelta del Charro
Negro (1941), La venganza del Cha-
rra Negro (1941), y Ef Charro Negro
en el Norte (1949), todas dirigidas por
De Anda; a ellas le siguieron: £/ hijo
del Charro Negro (1960), Muerte en
la Feria (1860), £/ Charro Negro



contra la banda de los cuervos
(1962), y La Mdscara de Jade
(1962), también con la produccion
de Raul de Anda, pero dirigidas por
Arturo Martinez, y actuadas por
Rodolfo de Anda.

Espuelas de Oro, es una his-
torieta de Ignacio Sierra publicada
en Charnaco al inicio de la década
de los cuarenta. La aportacién de
esta serie a la tematica rural de la
historieta mexicana es la introduc-
cion de una picaresca contrafigura
del protagonista principal.

Martin, regordete y bigoton,
chistoso pero nohle, es el Sancho
Panza que acompafia a Espuefas de
Oro es sus correrias y el encargado
de darle el tono chusco.

Con el personaje de Martin se
asientan en |a historieta ranchera per-
sonajes como las gue en el cine inter-
pretaron Chaflan, El Chicote y Pipo-
rro, contrapartes rnisuenas y fachosas
de charros galanes como Tito Guizar,

Jorge Negrete y Pedro Infante. Con
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Pedro Galindo en el papel estelar, y
teniendo en el cuadro de actores a
José G. Cruz, Agustin P. Delgado fil-
ma Espuelas de Oro en 1947, estre-
nada el 15 de mayo de 1948 en el cine
Savoy. El guion de fa pelicula es de
Eduardo Galindo, quien, unos afos
después, escribiria los argumentos de
la segunda versidn de la historieta
Espuelas de Oro. Esta vez el dibujo

fue de Othén Luna y Eduardo Ferrer,



Garcia Riera dice que
esta pelicula obedecia a los cri-
terios del monopolio de Jenkins:
filmacitn rapida y exhibicion
modesta pero segura. Cabe re-
cordar que la carrera de Galindo
como productor se inicié gra-
cias a Jenkins con jAy, qué %3
rechulo es Puebla!

Carta Brava es una his-
torieta del prolifico José G. Cruz
que entre 1943, afio que empie-
za a utitizar el fotomontaje con -
esta serie, y mediados de los
cincuenta, en que concluye la época
de los pepines, Cruz realiza cientos
de historietas y fotomontajes: aventu-
reros unos, romanticos otros, pero
casi todos del arrabal, entre los que
destacan: Remolino, Dancing, Re-
vancha, Niebla, Duke As, Sefora y
Sin Rumbo.

Pero de todas ellas, la que des-
taca es -sin duda- Carta Brava, cuyo
personaje es un paladin del barrio de

Santa Cruz, encarnado por Roberto
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“JOSE G.CRUZ

CARTA BRAVA

Romana.

En 1948, Carta Brava es adap-
tada al cine por Agustin P. Delgado,
en la que Cruz personifica a Heéctor, el
policia que trata de capturar al anti-
héroe, y Romana salta de la historieta
a fa pantalla grande en el papel princi-
pal. Garcia Riera dice de esta pelicu-
la lo siguiente: “.. Si en el Hollywood
de la época prosperaban los gangs-
ters movidos por razones Psicopa-

ticas, a lo Richard Windmark, sdlo las




estrictamente melodramaticas dicta-
kan el comportamiento de Carta Bra-
va, gue socarria a un papelerito dor-
mido en la calle y que ve en él una pro-
yeccion de su propia infancia...” (11).

Ventarrdn es elnombre de otra
historieta del arrabal dibujada por
José G. Cruz, en la que mezcla crime-
nes, gangsters y sentimientos tortura-
dos, cuyo hilo conductor es la vida de
Carlos Caraui, "simbolo y alma del
arrabal”.

“Por la via corta del delito,
el héroe pasa de una infancia de
barriada miserable al mundo del
gran dinero. Pero su castigo es
la nostalgia, y el miilonario des-
arraigado terminara sus dias tra-
tando de reencontrarse con los
callejones de su barrio natal”
(12).

Los antecedentes de Ven-
tarron (titulo, por cierto, de un tan-
go) en la obra de Cruz son
Brenty, El Aventurero del Ro-

mance, y Manos de Oro. En
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1949, se adapta esta historia ai cine
bajo la direccion de Chano Urueta y
en la que acttan David Silva y Martha
Roth, en los papeles principales. Esta
cinta se estrend el 28 de diciembre de
1949, en el cine Teresa, con un costo
aproximado de trecientos mil pesos.
La historieta de Ladronzuela
aparece por primera vez, en Rutas de
Emocién, editada por Herrerias, con
un argumento de Yolanda Vargas

Dulché que lleva por nombre:

PRESENTA SU O8RA
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Ladronzuela, y cuenta la historia de
una joven que vende periddicos y que,
gracias ha su espiritu noble y puro,
logra salir adefante del entorno hostil
en el que vive,

“..lahistoria de una harapienta
papelera adolescente que se debate
entre las travesuras infantiles yla co-
mezdn de una incipiente sexualidad.
En esta heroina se sintetiza la vision
dulcheana del aima popular, discutible
quizas, pero sin duda llegadora y acla-
mada...” (13).

Ladronzuela incursiona en va-
rios medios de difusién y se convierte
en un modelo o estereotipo de la pi-
caresca rosa de nuestro pais que

ianto enfa historieta, como en el cine,
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es representada en historias o perso-
najes, y que, al paso deltiempo, se ha
convertido en una corriente profunda
de ambos medios. Ayala Blanco dice:

"En las ladronzuelas, por el
contrario, lo unico activo es la ternu-
ra. Son santas que no fueron des-
floradas a su debido tiempo. Estamos
ala sombra de las muchachas en flor
y del angelismo hirsuto y con harapos .
Somos los papelentos de barriada a
quienes Blanca Estela Pavon proteje
y cobija” (14).

En 1949, Agustin P. Delgado
adapta para el cine el argumento de
Vargas Dulché. llevando como actriz
principal a Blanca Estela Pavon en el

papel de Ladronzueia.



4.3 Decada de los 50

Los afios cincuenta se carac-
terrzan por ser una "década perdida”
como lo sefiala Gustavo Garcia, por-
que son pocos {os estudios que se
ocupan de ella. Ademas, la “época de
oro” dei cing mexicano ya habia que-
dado atras y comenzaban a entrar en
crisis las tematicas y los géneros del
cine, no obstante, en estos afios se
hacen importantes peliculas y nacen

nuevos directores.
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En 1850, la historieta de José
G. Cruz: Remolino es adaptada al cine
con et nombre de Qué idiotas son los
hombres, dirigida por Juan Orol. Esta
es la primera participacion que tiene
Cruz con Orol, y su importancia radi-
caen que ambaos tienen obsesiones y
temas comunes, los cuales son plas-
mados en sus respectivas obras. El
arrabal, los cabarets, el hampa, las
prostitutas, son temas recurrentes en
uno y otro. Durante muchos afios, tu-
vieron una estrecha relacién de
trabajo. La vinculacién que esta-
blecid la historieta con el cine ile-
9o a conformar una vision estéti-
ca y tematica muy importante,
La adaptacion de la historieta

de Cruz al cine iba a realizaria
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Orol anos atras, en la que partici-
paria Maria Antonieta Pons como
estelar; sin embargo, el proyecto
tuvo gue esperar nueve afios para
poder realizarse.

La historieta de Percal fue uno

delos fotomontajes mas exitosos
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Dancing

realizados por José G. Cruz en los
afos cincuenta. Percal fue llevada al
cine nuevamente por Juan Oral y fue
dividida en una serie de tres peliculas
de largometraje: £l infiemo de los po-
bres, Perdicion de Mujeres y Hom-
bres sin alma. Eduardo de la Vega
dice que Percal fue uno de ios pro-
yectos mas importantes de Orol, por
o menos en tiempo de pantalia.
Manos de Seda de José G.
Cruz es otra historieta de arrabal que
cuenta la historta de un ladrén famo-
s0, quien busca regenerarse gracias

al amor de una mujer de la cual estd
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enamorado. La adaptacion cinema-
tografica corri¢ a cargo de Chano
Urueta y Eduardo Galindo. Fue musi-
calizada por Gonzalo Curiel en 1951

Manos de Seda fue estrenada
el 4 de julic del mismo afio en el cine
Nacional. Estuvo en cartelera duran-
te dos semanas. La critica de la épo-
ca no hace muchas referencias acer-
cade eila.

La historieta del popular José

G. Cruz: Dancing fue llevada al cine

en 1951, y fue dirigida por Miguei
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-FERNANDO CASANOVA,
PERLA AGUIAR.

PIPORRD, NORA YERYAN. YHCTOR ALCOCER
MIGUEL INCLAN y ALEJAKDRO PARODI

Moraytia. Un aspecto curioso de esta
cinta es que aparece en los créditos
Anuar Badin como gerente de produc-
cién, quien también lo seria en la peli-
cuia Los Supersabios realizada en los

anos setenta.
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“Este melodrama arrabalero
resulta notable por su valor documen-
tal: no solo deja ver a Pérez Prado en
|a ejecucién por su orquesta de varias
mambaos excelentes(.. ) sino el modo
&n que eran muy bien bailados por la
poblacién de los salones populares, y
aun se ve un amago de pelea (jen el
cabaret!} entre alumnos de fa UNAM
y del IPN después de que unos y otros
echan sus porras {_..}" (15)

Las convenciones cinemato-
graficas manejadas por el director ie
dan a fa pelicula una frescura notable.
En las historias arrabaleras de Cruz,
todo es vertiginoso, no hay momentos
muertos. Los personajes gozan de
una pasmosa movilidad social.
Algunas adaptaciones cinema-
tograficas buscan plasmar las
mismas convenciones de Ia historieta
y muchas veces lo logran.

Aguila Negra, es una versién
muy similar a la del western mas exi-
toso enla época de los pepines: Agui-

la Roja. Ambos perscnajes fueron




creados por el historietista Leopoldo
Zea Salas a mediados de los cuaren-
tay cincuenta.

Aguifa Roja salio en la revista
Chamacoy Aguila Negra en La Pren-
sa. De 1953 a 1959, Raman Pedn di-
rigio seis peliculas con Fernando Ca-
sanava en un Aguila Negra, distante
del original. Las principales cintas de

la serie fueron: &/ Aguila Negra, El

(\" = |
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Aguila Negra en el Tesoro de la Muer-
te v £l Aguila Negra en el Vengador
Solitario, todas realizadas en 1953.
Santo, £/ Enmascarado de
Piata, fue el eje alrededor del cual se
desarrolld un género cinematografico
muy particular -el cine de luchadores-
que, entre 1952 y 1883, alcanz6 150
peliculas (s6lo E/ Sarnto hizo mas de

cincuenta).



La lucha libre en México se ini-
cid en 1933; £/ Santo debuté con su
caracteristica mascara en julio de
1942, perc desde afios atras, se
presentaba como preliminarista. La
llegada de la televisidén a comienzos
de los cincuenta significé una gran di-
fusion para la lucha libre y |a hizo po-
pular entre la clase media y popular
de nuesiro pais. Por la misma época
(1952), José G. Cruz realizé una his-
torieta del luchador, de la que llegaran
a vender mas de un millén de ejem-
plares semanales.

"Sibien las raices de los super-
héroes pueden encontrarse en todas
las mitclogias, es con la cultura de
masas que estos personajes singuia-
res alcanzan el lugar destacado que
ocupan en 1a literatura popular, 1a his-
torieta y el cine” (15)

En 1952 se hicieron las prime-
ras cuatro peliculas mexicanas de tu-
chadores: La bestia magnifica, £/ lu-
chador Fenomeno, Huracan Ramirez

y El Enmascarado de Plata (interpre-
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tado no por Ef Santo, sino, por Ef
Médico Asesino). Enlos cincuenta, se
hicieron un total de 21 peliculas de lu-
chadores. las Ultimas dos de la déca-
da, tienen una importancia fundamen-
tal para el desarrolio del género. Se
trata de Santo contra el cerebro del
mal y Santo contra los hombres in-
fernales (1958).

" Delanoche ala mafana, los
gladiadores del ring se volvieron figu-
ras muy poputares. Uno de ellos, en
especial, liegaria a ser en el
subconciente colectivo una entidad
mitica: £/ Santo, E! Enmascarado de

Plata..." (16).

4.4 Década de los 60

En estos afos, el cine nacional
realizo solamente cinco peliculas ba-
sadas en la historieta, cuando se po-
dria suponer, quizas, que ante el ago-
tamiento de temas y géneros supera-
rian en nimero a la de |as décadas

pasadas.




Alma Grande. El Yaqui justi-
ciero fue una historieta realizada por
José Suarez en 1961 para Publica-
ciones Herrerias, donde colabord du-
rante 15 afos. La historieta que en
principio intentd ser un western, apa-
recié en las paginas de ia Enciclo-
pedia Mundial del Comic. Sin em-
bargo, el autor sélo trabajé 15 nume-
ros, debido a diferencias econdmicas
y laborales con la empresa, el propio
Suarez comenta: “...Lo peores que el
personaje era mio, yo fuiquienio creo,
y ellos lo registraron. Nide
las peliculas ni
de ninguna
otra cosa me
dieron na-

da’ (18).

Alma Grande
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Carlos Enrique Taboada hizo la adap-
tacion cinematografica y Chana
Urueta la dirigio. Manuel Lopez Ochoa
interpretd al caudilio yaqui y David
Reynoso a su fiel amigo £l Sueco. Se
filmaron dos secuelas mas: Alma
Grande en el Desierfo (1966), de
Rogelio A. Gonzalez y Ef Hijo de
Alma Grande (1974) de Tito Novaro.
En 1950, Angel Mora y Pedro
Zapian Fernandez crean Chanoc,
aventuras de mar y selva. La historia
grafica cuenta fa historia de /xtac, un
pueblo de pescadores ubicado en

el golfo de México. Sus persona-

jes: Tsekub Baloyan.

&

Y

R - \‘: Sobuka, E!I terrible,

Maley, Pata Larga
Puk y Suk, El Profe-
ta, Rogaciana y mu-
chos mas, conforman
el pequefo universo
de esta historieta
f publicada en la
Editorial Noveda-

des.
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Chanec

Chanoc "nacid como un pro-
yecto que se le habia ocurrido al es-
critor espafiol, Angel Martin, quien bajo
el seudénimo de Dr. Martin de
Lucenay, escribio entre otras obras,
una serie de libros de sexologia’ (19).

En 1966 hacen la primera
adaptacién cinematografica de
Chanoc, bajo la direccién de Rogelio
A. Gonzéalez con Andrés Garcia
(Chanoc) y Chano Urueta (Tsekub).

Fue filmada en Isla Mujeres y
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Zihuatanejo. Tin
Tan interpretaria
a Tsekub en las
siguientes cintas
| delaserie: Chanoc
contra ef Tigre y ef
Vampiro (1971},
Las Tarantulas

(1971), y Chanoc

en ef Foso de las
Serpientes (1971),
todas dirigidas por
Gilberto Martinez Solares. Gregorio

Casal y Humberto Gurza interpreta-
rian a Charoc,

Maria Isabel es un argumento
de Yolénda Vargas Dulché, apareci-
do por primera vez en Don Proverbio
y, posteriormente, en Lagrimas y Ri-
sas de la Editorial Argumentos. La
adaptacion al cine fue a cargo de Ju-
lio Alejandro, dirigida por Federico
Curiel y como Maria [sabel, Silvia
Pinal. Garcia Riera comenta. “Julic
Alejandro da su mas cabal expresion

a un tema cercano al melodrama




teienovelero: el de la sirvienta
que llega a ‘'sefora’ gracias a
su conguista amorosa del ‘se-
fior' Por fortuna, Silvia Pinal
hace fiviano y simpatico al per-
sonaje” (20).

La historia se continda
en otra pelicula realizada en :
1968: Ef Amor de Maria Isa-
belcon los mismas actores. El
argumento también fue lleva-
do a la television en los cin-
cuenta con Jacqueiine Andere
en el papel principal.

La historia de Rubi
aparecié por primeravezenia
historia grafica de Don Proverbio,
para después formar parte de la serie
de historietas romanticas de Yolanda
Vargas Dulché aparecidas en Lagri-
mas y Risas en los afos sesenta y
setenta. En 1969 fue llevada al cine
por Carlos Enrique Taboada.

“Esta adaptacion de una tra-
ma telenovelera de Yolanda Vargas

Dulché tuvo la virtud de gustar a uno
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Aguila Descalza

que otro critico inteligente. La espa-
fiola Eory interpreta a la tal Rubi, que
nada mas es mala, egoista, perversa,
vanidosa, cruel y ambiciosa, con lo
que trae de cabeza a varios hombres’
(21)

El Aguila Descalza fue una
historieta grafica de Affonso Arauy Héc-
tor Ortega que fue llevada al cine en

1969 por el propio Arau. La adaptacién




corrig a cargo de Emilio Carbailido,
Héctor Ortega y Pancho Cérdova.
Tuvo un costo aproximado de tres mi-
llanes de pesos. Fue estrenada el 12
de agosto de 1971, en los cines Ala-
meda. Carrusel y otros mas.

Emilic Garcia Riera dice: “Ef
Aguila Descalza tuvo |a originalidad
de ser {a primera comedia del cine
mexicano con intenciones de critica
izquierdista: su héroe enmascarado,
réplica irrisoria de Santo y otros cam-
peones populares de la lucha libre,
usaba una camiseta del club de fut-
bat Guadalajara (rayas verticales
blancas y rojas: también podia serla
del Necaxa) para luchar con su com-
pafera y enamarada Chona, obrera
como él, contra el capital extranjero y
sus cautivos servidores nacionales
(los capitalistas prestanombres)”
(22).

Dos criticos franceses (Gérard
Talon y Louis Marcorelles) dijeron que
la cinta era sin duda, “el primer elogio

contemporanec de la locura” vy lare-
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velacién de un estilo personal que se
inspira en los comics, perc también en
los carfoons o en Jerry Lewis. Un futu-

ro clasico.

4.5 Décadas 70 y 80

En esta década (los 70), el
cine de historieta resurge coma en los
cincuenta y se producen 7 cintas que
si bien no son una cifra considerable,
si hos permite compararla con la de
anos antertores, y observar un nuevo
ascenso de este tipo de cine en nues-
tro pais.

Kaliman, Ef Hombre Increible
se convirtid en un fendmeno social y
econdmico muy importante dentro de
la cuftura de masas de nuestro pais.
E! origen de este héroe de la historie-
ta y el cine se encuentra en la ra-
dionovela que lieva el mismo nombre,
difundida alla por los arios 60, y que
abarcd a casi todos los hogares de
México a través de 80 radiodifusoras

y otras tantas repetidoras.




Por esos mismaos afios es lle-
vado a la historieta y Kaliman, crea-
do por Modesto Vazquez, se conver-
tiria en un éxito editonal muy importan-
te. llegando a tirar, dos millones de
ejemplares a la semana, esto le per-
miti¢ al autor fundar Promofora K en
1970. Kalimanilega al cineen una de
las producciones mas costosas de la
industria filmica de nuestro pais {cin-
co millones de pesos aproxima-
damente).

Gracias al éxito
gconémico de |a histo-
rieta, los productores
se dieron el lujo de con-
tratar a Jeff Cooper
para que encarnara a
Kaliman en el cine
*._.Mariscal hizo con
un buen presupues-
to econdmico y bas-
tante tiempo de filma-
cidén el mas brillante de
sus trabajos, pues,

ademas, no lo estor-
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baron ahora sus presunciones de “au-
tor™: arred bien sus planos exteriores,
evitd |as repeticiones de escenarios y
encuadres, movid con solvencia sus
perscnajes y dic a la pelicula una ri-
queza visual que nada debid a las
partes filmadas en el estudio..." (23)
La filmacién incluyo siete se-
manas en Egipto, la musica fue
de Carlos Jiménez Mabarak y
lafotografia fue realizada en
Panavision por Rosalio
Solano. Alberto Maris-
cal haria una segun-
da pelicula del Hom-
bre Increible. Kaliman
en &l siniestro Mundo de
Humanon de 1974, con la
participacion de Milton
Rodrigues como Huma-
nén y filmada parcial-
mente en Brasil. En Don
Proverbio, historieta apareci-
da en Chamaco, se ini-
cia la mancuerna

Ka..liman mas exitosa de la



historieta romantica en nuestro pais:
Yolanda Vargas Dulché y Antonio
Gutiérrez. En esta revista, aparece por
primera vez, una histaria de gitanas lla-
mada Zorina; en los cuarenta y cin-
cuenta aparece la misma gitana pero
con el nombre de Mayanin. La terce-
ra y definitiva version fue Yesernia
aparecida en la revista Lagrnmas y

Risas en los afos sesenta.

Pero ya en 1948, la falsa gita-
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na habia sido llevada al cine por Juan
R. Ortega con el titulo de Zorinay las
actuaciones de Leonora Amara, Ra-
fael Baleddn y Luis Aldas.

En los sesenta, la historia se
traslada a la televisién en la popular
telenovela Yesenia, estelarizada por
Fanny Cano. En 1970 aparece la ver-
sién cinematografica, dirigida por
Alfredo B. Crevenna con Jacqueline
Andere, Jorge Lavat y Juan Gallardo
en los papeles principales *..El argu-
mento es casi el mismo de Zorina,

aunque ahora la heroina no muere

. comoiade Ia cinta de 1948" (24).

La historieta grafica de
Guillerme Z. Vigil EI Payo, fue lleva-
da por primera vez al cine en 1971
por Emilio Gémez Muriel, y este-
larizada por Jorge Rivere, Helena
Rojo y Narcisa Busquets. Unasegun-
da aventura del personaje resulto ser
mucho meijor, Los Caciques (1973}
de Juan Andrés Bueno, con el mis-
mo Jorge Rivero, Pedro Armendariz

Jr.y Carmen Vicarte.



Garcia Riera dice de esta cin-

ta y del director en especial: “demos-
tré en su tratamiento de fantasias, fre-
cuentemente macabras, un apreciable
sentido de lo picaresco. En La Mon-
tafia del Diablo, |a tercera pelicula con
Rivero como el atlético héroe ranche-
ro Ef Payo, se acentud esa cualidad,
a la vez que un curioso sentido del
humor. Mas adelante dice: ...No se
justipreciaron porellala solvencia con

gue Bueno manejo multiples persona-
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\ El Pavo

jes, situaciones, y escenarios, ni la
espléndida caracterizacion de Yafiez
de un villangc gordo, cruel, epiléptico,
sibarita y vestido anacrénicamente, ni
la intencionada musica de fondo de
José Antonio Alcaraz y Lucia Alvarez”
(25)

Calzonzin Inspector es una
pelicula de Alfonso Arau que esta ba-
sada en la historieta de Los Su-
permachos de Rius. El primer nime-

ro aparecio en junio de 1965. El autor



El personaje de Juan Cal-

«--NO ENTO mv'iA zonzin, unindigena rebelde, se
NO EN wwe ZCO , incorpord en numeros posterio-
R)RQJE ME RﬁCETE res para convertirse rapida-

UN PULQJlTO. mente en el protagonista princi-

pal de la historieta. La pelicula es

una satira politica filmada en
Huiramba Michoacan, cuyo argu-
mento fue escrito por el propio Rius,
Arau, Juan de la Cabada y Jorge Or-
tega. L.a fotografia fue de Jorge Stah!
Jr., con la que gand un Ariel, y
Leonardo Velazquez le pusc la musi-
ca. El filme gané un premio en El
Cairo, en 1976.

Rarotonga, aparece en Lagri-
mas y Risas de Yolanda Vargas Dul-
ché y Guillermo de ta Parra entre 1973-
1975. Antonio Gutiérrez dibujante de
la historia comenta gue iban a reali-
de la historia grafica comenta: “...Se zar una historieta con el nombre de

llamaria Los Supermachos de San Zonga y que él y De la Parra hicieron

Garabato y se desarrollaria en un un viaje al Caribe. Ahi, Gutiérez vioa
pueblito que yo ubicaba en el centro una joven mexicana muy guapa que
de la Republica, con sus habitantes traia un peinado ala afro. y se quedd
como personajes’ (26). muy impresionado por su belleza,
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En un segundo viaje, visitaron
las islas del sur y llegaron a una pe-
quenfa isla que se llamaba Rarotonga
y le dijo: “-Oye Tofio, {qué te parece
si enlugar de ponerle Zonga le pone-
mos Rarotonga, y en lugar de que viva
en el Caribe la hacemos aqui, en las
islas del sur?” (27)

La imagen de la chica mexica-
nay el nombre de laisla fueron los ele-
mentos que permitieron a Gutiérrez
dar inicio a la serie de Rarofonga en
Lagrimas y Risas. En 1977, |a histo-
rieta fue llevada al cine por Raul
Ramirez bajo la produccitn de Acua-
rio Films y fue estrenada en el cine
Elvira en mayo de 1978. Enella actud
Gloriella (conocida vedefte de la épo-
ca) en el papel de |a heroina selvati-
ca. Hubo una segunda version de
Rarotonga en 1980, dirigida por
Alfredo B. Crevenna, y en el papel
principal actud Princesa Lea.

Los Supersabios es unade las
historietas mas importantes en Méxi-

co, que junto a la Familia Burrdn de
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Gabriel Vargas, creé una escuelay un

estilo dificil de comparar e igualar. Los




Supersabios apa-
recieron en el peric-
dico Novedades en
1936, y después en
la revista semanal
Chamaco de la edi-
torial Herrerias. La
virtud de esta histo-
ria grafica de Ger-
man Butze (1912-
1974) radica en |a calidad plastica de
los dibujos: las caracteristicas psico-
l¢gicas de sus personajes, y fa vision
social del ambiente mexicano.

Las aventuras de los Super-
sabios se publican por cerca de trein-
ta afios. “Tras una fachada de comici-
dad ligera y aventuras de evasion, Los
Supersabios de German Butze, es-
conden una de las mas crueles radio-
grafias de la vida cotidiana que hayan
pisado {as paginas de la historieta”
(28).

Segun Aurrecoechea y Bartra
la presentacion de la violencia fisica y

moral que sufren los personajes de
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Los Supersabios

Butze, es tan descarnada que nos re-
mite a la historieta norteamericana de
Rudolph Dirks: The Katzenjammer
Kids, enla que en un principio, se ins-
pira el autor. La historieta fue llevada
al cine en un largometraje de dibujos
animados en 1978, enla que, al igual
que ia historieta, cuentaias aveniuras
cientificas de dos jévenes sabios:
Paco, Pepe y un adolescente robusto
e inseguro llamado Panza. La cinta es
de las pocas peliculas de dibujos ani-
mados que, junto a la de Los Reyes
Magos {1876), se han realizado en

México.
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Su creador, Joaquin
Mejia N, heredd el humor des-
ARDIN ¢ orbitado de A batacazo Lim-
pioy del Ingenuo Ricardin, del
ariginal historietista Rafael
Che Araiza, alla por los anos
cincuenta. El actor y director
Julio Aldama fievd a la panta-
lla grande esta singular histe-
tieta entre 1982 y 1985.

Jorge Ayala Blanco
dice: ‘La pelicula Hermelinda
Linda se mimetiza con la in-
genuidad y los excesos de [a

historieta, y Aldama es capaz

9

La historieta cdmico-satirica
Hermelinda Linda cumplio 20 afios de
publicarse ininterrumpidamente, y lle-
go a “tirar’ ciento ochenta mil ejempla-
res semanalmente en las décadas de
los sesentay setenta. En un principio,
la revista se llamoé Brujerias, hasta lle-
gar a Minihermelinda, que era un for-
mato mas peguefio aparecido a prin-

cipio de ios setenta.
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_de burlarse hasta de simismo
con tal de igualar los escalofrios del
humaor negro, la caracterizacién hasta
el absurdo” (29).

Segun Ayala Blanco, quien a su
vez, cita a la revista Dicine, hubo una
segunda secuela de Hermelinda Lin-
da con el mismo cuadro de actores y
fue estrenada en 1986.

“...El gesto brujeril prolonga en

terminos fitmicos el horror sadico, mas



ingenuamente rudimentario, de la his-
torieta, tanto como su nihilisme” (30).

La historieta y ei cine en Méxi-
co terminarian su relacion en esta dé-
cada, la cual sestuvieron por mas de
cuarenta afios. En este tiempo se pro-
dujeron 23 peliculas de largometraje
basadas en historias graficas, y otras
73 fueron secuelas de las mismas.
Por supuesto gque no se descarta que
en un futuro se reinicie nuevamente
este vinculo entre estos dos géneros
(que han sido no sdlo dos medios de
comunicacion de masas, sino, tam-
bién, dos formas de concebir el arte y
ta cultura de nuestro tiempo). Sin em-

bargo, no pedemos dejar de lado y
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mucho menos dejar de sefalarque. a
mas de 100 arios de haber sido fun-
dado el cinematografo en nuestro
pais, esta relacidn haya sido intermi-
tente, y muchas veces, de baja cali-
dad. Sabemos que todavia queda
mucho porinvestigar y estudiar al res-
pecto (la presente refacién fue tan sélo
una breve introduccion al tema). Hay
muchas preguntas que todavia guedan
por contestar acerca de |a historieta y
el cine en nuestro pais. Es por todo
ello que en un futuro, las distintas in-
vestigaciones que se hagan sobre el
tema deberan profundizar acerca de
los distintos tapicos que hay sobre

estos dos medios de comunicacién.
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Conclusiones

La historieta es una narracion
por medio de imagenes al menos en
dos cuadros, que pueden o no tener
texto y ademads tienen una serie de
simbolos especificos. También es una
gran industria cuitural e ideolégica, es
decir, un medio de comunicacion de
masas que llega aun gran numero de
personas.

Es importante entender a la
historieta como un vehiculo de comu-
nicacidn que tiene una gran influencia
y penetracion dentro de la sociedad
moderna, pero, ademas, cumple dis-
tintas funciones como pueden ser: 1a
de evasion, la de distraccion, la de
ensofacion, lade consumo y muy po-
cas veces, la de educar.

Mas alla de posturas ideologi-
cas, debe entenderse a este género
como un medio de cornunicacién que
entretiene, divierte, educa e informa,
pero, al mismo tiempo, es una gran
industria que genera numerosas ga-

nancias econdmicas que producen
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una estandarizacién de contenidos,
reiteraciones visuales, consumo cuan-
titativo, mas que cualitativo. bana-
lizacion cultural e introyeccion ideclo-
gica.

La fotonovela es un “hibrido” de
la historieta porque utiliza el mismo
lenguaje (narracion, globos, vifietas.
textos, imagenes, cnomatopeyas,
montaje etc.) sélo que en lugar de di-
bujos utiliza fotografias.

Los medios de comunicacion
o medios culturales {entre ellos ia his-
torieta y la fotonovela), se han conver-
tido cada vez mas, en los principales
creadores de la cultura de masas.

La historieta y el ¢cine tuvieron
desde un inicio una serie de inter-
cambios técnicos, fantasticos, mi-
ticos vy realistas. Este procesc de
interaccidon se dio per medio de in-
fluencias mutuas gue van desde los
estilos graficos y los criterios de com-
posicién visual, hasta las vestimentas

de sus personajes, pasande por los



estereotipos de sus héroes y sus for-
mas de hablar.

La relacion historieta-cine tam-
bién incursiond en el terreno estético
y tiene en ambos medios, una evolu-
cién bastante compleja. En este sen-
tido, podemos enumerar de manera
concisa estos intercambios y diferen-
cias: 1) ambos nacen en 1896; 2) la
nistorieta utitiza 1a macrovifieta y el
cine un sola plano; 3) estan los globos
y los rétulos; 4) temporalidad estatica
y movimiento fisico (continnum), 5) el
raccord, el tiempo analdgico, el tiem-
po ficticioftiempo real; €) las image-
nes dibujadas vy los fotogramas; 7) la
fragmentacion del espacio escénico
y los planos cinematograficos.

También esta la serializacién
en la historieta y los seriales en &l cine,

el dibujo y el cine de animacion; el for-
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mato flexible y el cinemascope. Las
diferencias estan determinadas por
los héroes permanentes y eternos
mientras que los actores son vulnera-
bles, fa historieta utiliza menor presu-
puesto y una infraestructura minima
para su produccion, mientras gue el
cine utiliza una inversion mayor y una
infraestructura técnica mas compleja.

Mientras uno manegja un len-
guaje escrito, el ofro, es oral. Enla his-
torieta hay menos capacidad sugesti-
va mientras que en el cine es mucho
mayor. Por Ultimo, el ejemplar es més
barato que un boleto de entrada para
el cine.

Ellenguaje de ia historieta tie-
ne una especificidad muy concreta
que consiste en la diacronia, la linea
de indicatividad, la preceptiva, los tex-

tos de relevo, la evocacion del pasado




(flash-back), 1a evocacién del futuro
(flash-forward), el montaje y la crono-
logia.

La integracién del texto y laima-
gen esta determinada por los textos
de transferencia. que, a su vez, estan
divididos en anclaje y de relevo; los
textos dialogales, y las onomatopeyas.
Por otro lado, la imagen se divide en
sustantiva, adjetiva, analogia per-
ceptual y relacional. La vifieta se ca-
racteriza por su linea exterior, sus for-
mas, las dimensiones, el contenido
verbal y el contenido icénico.

Enla historieta {al igual que el
cine) se maneja el mismo codigo na-
rrativo; |la diferencia esta en el como
mas que en el poraué. Asi, ambos ma-
nejan el plano general, &f planc ameri-
cano, el primer plano y plano detalle.
Las angulaciones: honizontal, picada,
contrapicado, vertical prono, vertical
supine y &t horizonte.

Por (ltimo, estan los movimien-
tos cinéticos que son la trayectoria li-

neal simple y de color; {a oscilacién,
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el impacto. la deformacion cinética, la
descomposicion del movimiento y la
instantanea.

En el analisis tipolégico se con-
cluyd que ambos lenguajes manejan
los mismos cédigos narrativos aunque
de manera distinta. En 89% de la his-
toria grafica se manejan angulos nor-
males, es decir el puntode vistade la
camara no varia considerablemente.

En la historieta existen muchos
errores de continuidad y de sentido.
Las vifietas presentan el estilo ¢lasi-
co de la industria editorial (rectangu-
lar) y de poca dinamicidad a su inte-
ror.

La historieta utiliza muchos
planos medios y pocos planos deta-
lfe provocando, con elio, una monoto-
nia visual y narrativa muy recurrente.
El sonido en ambos medios se pre-
senta de manera permanente aunque
en el cine es mas sugestivo {im-
pactante) por la banda scnora; en
cambio, en la historieta es poco per-

ceptible debido a que se presenta por



medio de las grafias y las ono-
matopeyas que aparecen en ias
vifietas. Sin embargo, en la historieta
existe mayor cantidad de voces que
enelcine.

El espacio entendido como ei
lugar donde se desarrolia |a historia,
se presenta en ambos lenguajes de
acuerdo a los requerimientos de la his-
toria. En cuanto al tiempo, /a rigurosa
continuidad y las elipsis se resuelven
atingentemente de acuerdo a los re-
cursos que hay para ello, como las
disolvencias, los textos de relevo, las
voces en offetc.

Enrelacion a la historieta en el
cing mexicano podemeos concluir gue
a lo largo de cuarenta afos sdlo se
produjeron 23 peliculas y se hicieron

otras 73 secuelas basadas en las his-

torias graficas. Lo que podemos ab-
servar es que $o0n muy pocas si con-
sideramos que &l cine y la historieta
tienen mas de cien afos en nuestrg
pais.

El intercambio tematico de la
historieta con distintos medios de co-
municacion fue fecundo y prospero
durante muchos afos. No obstante,
con la industria filmica de nuestro
pais, esta retroalimentacion fue in-
termitente y escasa, excepto, con
aguellas historias o personajes que
tuvieron enorme éxito editorial, o que
garantizaran una buena ganancia
econdmica. Hubo algunas historias
graficas que por su calidad editorial,
gréfica y de contenido fueror llevadas
al cine, por ejemplo Los Supersabios

de German Butze. o Calzonzin Ef
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Inspector de Rius. Algunas mas, lle-
garon de algln otro medio, pasando
primero por ta historieta y después lle-
vadas af cine como Kafiman, El Hom-
bre Increible de Madesto Vazquez o
Santo El Enmascarado de Plata,
luchador profesional. Aungue en tér-
minos generales fueraon muy pocas
peliculas, si podemos hablar de un gé-
nero o subgénero llamado cine de his-
torieta en nuestro pais que tiene su
propia génesis y evolucion. A traves
de la histarfa de nuestra filmografia,
este género Ve expresiones sacia-
les, culturales y estéticas muy sui
generis, gue van desde aportaciones
educativas, narrativas y econdmicas,
hasta las mas descabelladas y absur-
das representaciones del mismo. E|
cine de historieta se nutre (y proyec-
ta) de una vasta cultura popular muy
importante que rescata y reafirma va-
lores sociales de la sociedad mexica-
na. Elintercambio de temas y perso-
najes entre el cine y ta historieta es

importante debido a su contribucion al
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lenguaje cinematografico (fa imagina-
cién, la creatividad y la experimenta-
cién). Incluso, llegé a crear convencio-
nes cinematograficas permanentes
(camao ef corrido mexicana cantado al
inicio de las pelicﬁlas). Elcine de his-
torieta también se caracteriza por la
improvisacion (muchas veces
involuntaria) y la mala calidad de sus
producciones. Para {levar al cine a las
historietas habia criterios puramente
comerciales que la mayoria de las ve-
¢es, condujeron a crear cintas de infi-
ma calidad. Sin embargo. se pueden
rescatar elementos importantes de
este gérero (el humor negro de
Hermelinda Linda, la excelente ani-
macién de Los Supersabios, 1a sen-
sacion de estar leyendo un Pepin con
fas peliculas Orol, las satiras de Arau
con Calzonzin y £l Aguila descalza,
© las aventuras selvaticas de Chanoc
y Rarotonga) a pesar de ser tan vili-
pendiado y poco estudiado en Méxj-
co. El cine de historieta es pues, a

pesar de sus multiples deficiencias y



pocas virtudes, un cine gue merece
mirarlo con otros ¢jos y analizarlo de
manera distinta, ya que existen cosas
rescatables que nos permite darle un
lugar diferente no sélo en el gusto de
la gente, sino también en la critica y
en |a bibliografia nacional. Todo ello
no por simple decreto, sino porque
el cine de historieta es y sera un ve-
ficulo de comunicacion, de ensoria-
cien y fantasia de gran arraigo. Los
Mitos y monitos colectivas del papel y
el celuloide seguiran siendo una llave
alacultura, al conocimiento, a la esté-

tica y, per supuesto, a la magia.
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Apéndice
Fichas técnicas de peliculas basadas en historieta

D= director
Con= actores
TD=tiempo de duracién

Década de los 40

El Charro Negro (1940), D: Raul de Anda, con: Radl de Anda (Roberto
El Charro Negro), Maria Luisa Zea (Julia), Emilio Fernandez (Emilio

Gémez), etc., TD: 73 mmn.

Espuelas de Oro (1947), D: Agustin P. Delgado, con: Pedro Galindo
(Armando), Amanda del Llano (Ana Maria}, Crox Alvarado (Martin), TD:

80 min.

Carta Brava (1948), D: Agustin P. Delgado, con: Emilia Guiu (Esteta
Smith), Carmen Molina (Nora), Carlos Lépez Moctezuma (Tony Malo),

Roberto Romana (Roberto, Carfa Brava), José G. Cruz {(Heéctor).
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Ventarron (1949) D: Chano Urueta, con: David Silva (Ventarron), Marta
Roth (Olga), Alberto Mariscal (Alfredo), Isabel del Puerto {Myrna), TD: 85

min.

Ladronzuela (1949), D: Agustin P. Delgado, con: Blanca Estela Pavon
(Perlita) Eduardo Nariega (Miguel Angel), Olga Jiménez (Gilda), Pruden-

cia Grifell (dofia Luz), Jorge Ancira (Gabriel), etc. , TD: 79 min.

Década de los 50

Que idiotas son los hombres (1950), D; Juan Oral, ¢con: Rosa Carmina
({Olga Villatba}, Victor Junco {Luis), Aurora Segura (Gloria Loayza). José

Pulido (Rafael), Juan Pulido (Rogelie del Rio). TD: 85 min.

Percal (1850) D: Juan Orol, con: en /nfierno de los pobres, Rosa Carmi-
na (Malena), Luis Lépez Somoza (Rubén Arguelles), Arturo Soto Rangei
{don Rodrigo), en Perdicion de mujeres, Rosa Carmina (Malena), Tito
Junco (Gustavo Alonso), Maria Luisa Zea (Aveling), José G. Cruz {Andrés
Ramos), Juan Orol (Tony Rizo), en Hombres sin alma, con los mismos

actores del elenco anterior, TD: 89, 79, 86 min.
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Manos de Seda (1951), D: Chano Urueta y Eduardo Galindo, con: David
Sitva (Manos de seda), Rita Macedo (Elsa), Robertc Romana {Alonso),

Eva Calvo (Elisa), Fernando Casanova (Ruth).

Dancing (1951), D: Miguel Moraytia, con: Fernando Fernandez {(Eduardo
Ancira), Mercedes Barba (Elvia), Barbara Gil (Gloria), Manolo Fabregas
(Radi £/ Liebre), Roberto Cobo (Panchito), José G. Cruz (Licenciado).

Tana Lynn (Armida).

El Aguila Negra (1853), D: Ramén Pedn, con: Fernando Casanova (Raui
Zarate El Aguila Negra), Perla Aguiar (Lupe /a generala), Eulalio

Gonzalez Piporro (Pedro Artigas), Nora Veryan (Carrmen).

Santo* contra el cerebro del mal (1958), D: Joselito Rodriguez, con: Santo,

Joaguin Cordero, Norma Lazareno.

*Aunque su origen esta en la lucha libre, fue un personaje importante en |a historieta y el cine
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Década de los 60

Alma Grande. EI Yaqui Justiciero (1 965). D: Chano Urueta, con: Manuel

Lopez Ochoa, Sonia Infante, David Reynoso, Jorge Russek, TD: 85 min.

Chanoc (Aventuras de Mar y Selva) (1966), D: Rogelio A. Gonzalez, con:
Andrés Garcia, Chano Urueta, Barbara Angely, TD: 95min

Maria Isabel (1967), D: Federico Curiel, con: Silvia Pinal, José Suarez,
Norma Lazareno. Irma Lozano, Tito Junco, Maura Monti, Eric del Castillo,

Roberto Canedo, TD: 124 min.

Rubi(1969) D: Carlos Enrique Taboada, con: Iran Eory, Aldo Monti, Car-
los Bracho, Alicia Bonet, Migue! Angel Alvarez, Adriana Roel, Alfonso

Mejia.
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El Aguila Descalza (1968), D: Alfonso Arad, con: Alfonso Arau, Ofelia
Medina, Crista Linder, José Galvez, Eva Muller, Virma Gonzalez, TD: 90

min.

Décadas 70 v 80

Kaliman, Ef Hombre Increible (1970), D: Alberto Mariscal, con; Jeff
Cooper, Nino del Arco, Adriana Roel, Charles Fawcet, Carlos Cardan.

Susana Dosamantes, TD: 145 min.

Yesenia (1970), D: Alfredo B Crevenna. con: Jacgueline Andere
(Yesenia), Jorge Lavat (Capitan Oswaldo Leroux), irma Lozano (Luisita),

Fernando Soler (ddn Ramoén), Juan Gallardo (Bardo).

El Payo (1973), D: Juan Andrés Bueno, con: Jorge Rivero, Emesto Yanez,

Carmen Vicarte, Miguel Gurza, Enrigue Novi, Gina Moret, Santanon.
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Calzonzin Inspector (1973), D: Alfonso Arad, con: Alfenso Aral, Pancho

Cérdova. Virma Gonzalez, Héctor Ortega. Carmen Salinas, TD:97 min.

Rarotonga (1977), D: Raul Ramirez, con: Gloriella. Raul Ramirez, Marcela

Daviland.

Los Supersabios (1978), D: Anuar Badin, con: Pelicula de animacién, TD:

78 min.

Hermelinda Linda (1982-1985), D: Julic Aldama, con: Evita Mufioz
“Chachita” (Hermelinda Linda), Julio Aldama (Brigido Popochas). Rubi

Re (Arlene), Queta Carrasco (Mama Chona).
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HISTORIETAS LLEVADAS AL CINE POR DECADA

Grafica 1. Representacién proporcional en forma de pastel

Gréfica 2. Representacion por década en grafica de barras

Peliculas

Décadas
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Grafica 3. Poligono de frecuencias

S
é 3 —e— Peliculas
& 2
1
&
40 50 60 70 80
Década
Total de Peliculas = 23
Peliculas sobre historietas que tuvieron segundas partes
Decada Pelicula No. Secuelas
40 El Charro Negro 7
50 Percai 2
50 El Aguila Negra 5
60 Alma Grande 2
60 Chanac 3
60 Maria Isabel 1
60 Et Santo 47
70 Kaliman 1
70 Yesenia 1
70 ElPayo 2
80 Rarotonga 1
80 Hermelinda Linda 1
Total 73
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{NDICADORES ANALIZADOS EN LA HISTORIETA: MC (Movimiento de Camara), P (Plano), A
{Angulo), S (Sonido), ET (Espacio y Tiempo), CON UNA SOLA CAMARA {Imaginaria)

sala
Tiempo:presente
continug™ "™ ™™

pargue
Tiempo: presente

parque
Tiempo: presente
continuo

parque.
Tiempo: presente
continuo

Vifieta 1 Vineta 2 vifieta 3 Viieta 4
Voz en off
MC | Fija (two shet) Dolly out Dolly out Travelling izg.
P Medio Medio Medio Medio
A Normal Normat Normal Normal
S Voz in. dialogo Voz in. dialogo Voz in. dialogo Voz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio. interior Espacio: interior
sala. sald. sala sala.
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempa: presente Tiempo: presente
continuo continuo continug
Primera escena
Primera secuencia
Vifeta 5 Vifieta 6 Vifieta 7 Vifieta 8 )
Voz en off
MC | Doily out Travelling izqg. Tiit up Travelling izg. ;
P General General Americano Medio :]
A Normal Normal Picado Normal
S Voz in_dialogo Voz in. didlego Voz in. monélogo Voz in. didlego
ET Espacio. interior Espacic. interior Espacio: interior Espacio: interior
sala sala sala sala
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempe: presente Tiempo: presente
continuo continuo cortinuo continuo J
Vifeta 9 Vineta 10 Vineta 11 [Vineta 12 ]
MC | Travelling der. Travelling izq. Dotly out Dolly in
‘ semicircular
P [Medio Medio Medio General |
A Normal Normal Normal Normai B
'S Voz in. didlego Voz in. dialogo Voz in. didlogo Voz in. dialogo ]
-ET Espacio: interior Espacio: interior Espacic: interior Espacio: interior
escalera. sala. sala sala. :
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo. presente
continuo continuo continuo J
; Vifieta 13 [ Vineta 14 Vifieta 15 [Vifieta 16 ]
T Voz en off narrador
.MC | Paneo der. Fija (two shot)™*~ Travelling der. Dolly out
P Medig General Medio Medio
A Normal Contrapicade Normal Normal
S Voz off. monélogo Voz in, didloge Voz in. didlogo Yoz in. didlogo
interior
ET Espacio: interior Espacio: exterior Espacio. exteior Espacio: exterior

* Elipsis perceptible
** punto y aparte

= Finde la primera
escena y Secuencia

“** nicio de la segunda
escena y secuencia
respectivamente

|
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Vineta 17 Vifieta 18 Vineta 19 1lliﬁel;a 20 i
MC | Dollyin Travelling der. Travelling der. Travelling izg.
semicircular
P Americano Medio Medio Medio
A Normal Norma) Normal Normal
'S Voz in. didlogo Voz in. dialogo Voz in. dialogo Voz in. dialogo
ET Espacio: exterior Espacio: exterior Espacio: exterior Espacio: exterior
parque paique parque pargue :
Tiempo:presente Tiempo:presente Tiempo:presente Tiempo:presente |
continuo continuo continuo continuo™** ** i
**Fin de |a segunda ]
escena
TrPunto y seguido |
Vineta 21 Vifeta 22 [ Vifieta 23 [ Vifeta 24 J
MC | Travelling izq.™™ Travelling izq. Fija* Fija
semicircular
P Medic Medio Americano Medio
A Normal Normal Normal Normal
S Voz off. mondlogo Voz off. mondlogo Voz off. mondlogo Voz off. monologo
interior interior interior interior
ET Espacio: exteror Espacia: exterior Espacio: exterior Espacio: interior casa
pargue calle casa Tiempo: presente
; Tiempo:presente Tiempo: presente Tiempo: presente™* | continuo*™™**
1 continuo continuo™
i ***Inicio de la tercera **Punto y coma =**Coma | Fin de latercera
escena escenay segunda
secuencia
Vifieta 25 Vineta 26 Vifieta 27 Vineta 28 ]
Voz en off narrador
'MC | Fija (two shot} Travelling der. Travelling izq. Travelling der.
| semicircular semicircular
[P Americano Medio Medio Medio
A Normal Normal Normal Picado
S Voz in. dialogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo
i ET Espacio: interior Espacio: interior Esp_acio: interior Espacio: interior
: casa cocina cocina cogcina
: Tiempq: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiemnpo: presente
ok continuo continuo continuo
“**inicio cuarta escena
""nicio tercera secuencia
*Elipsis perceptible
Vifieta 29 Vifeta 30 Viieta 31 TVineta 32
MC | Tilt down Dolly in Dolly cut Daolly out
P Medio Detalle Medio Medio
LA Normal Normal Normal Normai
1S Voz in. digloge Voz in. didlogo Voz in. didlego Voz in. didlego
i ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacic: interior
i cocina cocina cacina cocina
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente
s continuo continuo continuo continuo
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i Vifieta 33 Viheta 34 Vineta 35 Virieta 36
! Voz en off narrador
{MC_|Fija Fija (two shat) Dolly in Fija"™* B
P General General Americano Medic )
A Normal Contrapicado Contrapicado Normal
S Voz en off menologe | Vez in. oz en off mondlogo | Voz in. didlogo
interior interior
ET | Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior
cocina recamara recamara carro
Tiempo:presente * ™ | Tiempo:presente Tiempo:presente Tiempo:presente
i continug*™**
*Punto y coma **"*Fin de la cuarta escena —**|nicia quinta escena
**Corte directo ;
“*Coma .
Vineta 37 Vifieta 38 Vifieta 39 Vifieta 40
-MC | Travelling der. Fita Fijg mrxmey oo Dolly out
' semicircular
P Medio General Medic Americano
A Normal Picado Normal Normal
] Voz in. didlogo Voz in. didloga Voz in. dilogo Voz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacio: extericr Espacio; interior casa | Espacio: interior casa
carro carro catle Tiempo: futuro Tiempo: presente
Tiempo:presente Tiempo: presente proximo continuo
X contihuo™ ™ ™ continug *** weter
| *Campo contracampo =***Puntec y seguido ****Elipsis definda
' **Coma {breve pausa) *****Fin de la quinta escena | **""™**Inicia sexta escena
~Corte 4
Vipeta 41 Vineta 42 Vifiata 43 Vifieta 44 ]
: Voz en off narrador
'MC | Panecizg. Fija*** Fija*x=** ****** +++ | Travelliing der.
P Medio General Medio Americano
A Normal Normal Normal Normal
'S Voz in. dialogo Voz in. didlogo Voz :n. dialogo Voz in. didlogo
PET Espacio: interior Espacio: extericr caile | Espacio: interior Espacio: interior
casa carro casa casa recamara
Tiempao: presente Tiempo: presente Tiempo: futuro Tiempo: presente
i continuo®* ** préximo continuo
| “Fin de la sexta escena ***Inicio de la septma oL lipsis d_ef:nida
1 ~*Coma escena *=**Corte directo
i Vineta 45 Vineta 46 Vineta 47 Vineta 48
I
-MC | Fija~ ™ Fija™* **** Dolly in Travelling der.
P Detalle Medio Medio Americano
A [Narmal Normal Normai Normal 1
S Voz in. dialogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlego
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior
casa recamara casa recamara casa recamara casa recamara

Tiempo: presente
continuo

Tiempo: presente
continug

Tiempo: presente
continuo

Tiempo: presente
continuo

"Corte directo
“* Coma

+Corte directo
~*"Coma (Pausa breve)
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Vifieta 49 Vifieta 50 Vifieta 51 | Vifeta 52 |
| j
WMC i Dolly out Paneoc izq. Paneo der. Dolly out (three shoty -
P Americano Medio Medio Medio
A Normal Normat Contrapicado Normal
S Voz in. didlego Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior
recamara recamara recamara recamara
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempao: presente
continuo continuo continuo continug
; Vifieta §3 Vifieta 54 Vifieta 55 Vineta 56 o
-MC | Travelling der. Travelling der. Travelling der. Dolly out
P Detalie Medio Medio Medic
A Normal Normat Normal Contrapicado
‘8 Voz in. didloge Voz in. didlogo Voz in. dialego Voz in. didlogo
ET Espacio. interior Espacio interior Espacio: interior Espacio: interior
: recamara recamara recamara recamara
Tiempa: presente Tiempeo: presente Tiempa: presente Tiempa: presente
continuo continuc continuo | continuo
: Vifieta 57 Vifieta 58 Vifeta 59 | Vifieta 60 J
MC | Dollyin Fija™* Travelling der. Travelling der
P Medio Americano Americano General
CA Normal Normal Normal Normal
k] Voz in. didlogo.ruido | Voz in. didlogo Voz in. didloge Yoz in. dialogo
3 in
|ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior
| recamara sala casa casa escalera casa sala.
1| Tiempa: presente Tiempao: presente Tiempo: presente Tiempo: presente
: continug™ ** continuo continuo ]
* Fin de la octava escena ™ Inicia novena escena !
=~ Punto y seguido
| Vifeta 61 Vifieta 62 Vifieta 63 Vineta 64 -
[
iMC | Travetling der. Travelling izg. Travelling der. Dolly out
semicircylar” semicircular* semicircular”
'p Americano Medio Americano Americano
| A Contrapicado Nermal Normat Normal
'S Voz in. dialogo Voz in. didiogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior

casa sala
Tiempo: presente
continuo

casa sala
Tiempo: presente
continuo

casa sala
Tiempo: presente
continuo

casa sala
Tiempo: presente
continuo i

*Campo y contracampo
NOTA: Faita de continuidad
escalera de distintos
colores

*Campo y contracampo

*Campo y contracampo
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oficina
Tiempo: presente
continuo

calle
Tiempo: presente
continuo™*

casa
Tiempo: presente
continuo

casa
Tiempo: presente
continug

—__ [Vifieta 65 Vineta 66 Vifieta 67 Vineta 68 |
Voz en off |
MC | Travelling izq. Fija {two shat)+ Fija (group shot) Fija (group shot; C. l‘
GG ‘
P Medio General Medio Medio ﬁ
A Normal Normal Normal Normal :
8 Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo !
ET Espacio: interior Espacio: exterior Espacio: interior Espacio: interior
casa sala. calle oficina oficina
Tiempo: presente Tiempg: presente***” | Tiempo: presente Tiempo: presente
continuo™ ** *** e continuo continuo K
“Fin de la novena escena +Breve glipsis G corte !
*rFin de la tercera ****Inicio de decima escena GG plang y contraplanc !
secuencia [T Inicio de cuarta ‘
““*Punto y aparte secuencia |
Vifieta 69 Vifieta 70 Vifieta 71 Vifieta 72 !
MC | Dally izg. zoom Fija (group shot) Dolly der. Panoramica
horizontal, zoom
‘P Medio Medio Medio Medio
A Normal Normal Normat Normal
8 Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo Yoz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacic: interior Espacio: interior Espacio: interior
. oficina oficina oficina oficina
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiernpo: presente Tiempo: piesente
continuo continug continuo continuo
‘ [ Vifieta 73 Vifieta 74 Vifieta 75 Vifieta 76 ]
_MC | Fija (group shot) Paneo izqg. Fija (two shot)” Fija (three shot)
P Medio Medio Medio Medio
A Normal Normal Normal Normal
S Voz in. dialogo Voz in. didlego Voz in. didlogo Voz in. didlogo
ET Espacic: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior !
oficina oficina coficina oficina !
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente
continuo continuo continuo continuo ]
*Corte
| Vieta 77 Vifieta 78 Vifieta 79 Vifieta 80 \
I
' MC | Fija (two shot)” Traveliing izq. Fija (three shot)*** Tiit dewn o
‘P | Americano Medio Medio Medio
A Normal Normal Normal Normal
S Voz in. didlogo Voz in. didlego Voz in. dialogo Voz in.
“ET | Espacio: exterior Espacio: exterior Espacio: exterior Espacio: exterior

*Breve efipsis. punto y
coma

J No hay |égiea por core

**MNo hay légica por corte

—Corte




Vifieta 81 Vineta 82 Vifieta B3 Vifieta 84 ]
|
MC | Fija (two shot)* Doliy der. Fija** Fija (three shot) ===}
P Medio Medio General Americano |
A Mormai Normal Contrapicado Normal !
s Voz in. dialoge Voz in. didlego Voz throught didlogo | Voz in. didiogo :
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: exterior Espacio interior o
casa casa casa sala.
Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempeo: presente Tiempo. presente !
_ continuo centinua continuo continug |
* Conte “Corle “rCore |
Vineta 85 Viieta 86 Vifieta 87 Vineta 88
‘MC | Dolly izq. Dotly der. Fija Traveiling der.
P Medio General Americano Medio
A Normai Normai Normal Normal
S Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. mondlogo Voz in. mendlogo
interior interior
ET Espacio: interior Espacio: exterior Espacio: interior Espacio: interior
casa. casa. cocina. cecina.
. Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presenta™ Tiempo: presente
! coninuc continug” S
*Elipsis fuluro cercano “Elipisis ;
Punto y coma S
Vifieta 89 Vineta 90 Vifieta 91 Vifieta 92 !
Voz en off Voz en off
 MC IFija (two shot)*G Dotly izqg. Fija Traveiling izqg.
| P Americano Medio General Medio
1A Mormal Normal Normal Normal
iS Voz in. Voz in. didlogo Voz in. monélogo oz in. mondloge
i interior interior
; ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio; exterior Espacic: exterior
| casa casa. calle calle
! Tiempo: presente. Tiempo: presente Tiempo; presente Tiempo: presente
‘ continuo continuo™” continue
*Elpsis **Breve elipsis
C corte
Rompimiento de sentido 1 ]
Vifieta 93 Vifieta 94 Vifieta 95 Vifieta 96 ]
| MC  1Fija (two shoty Fija (group shot)™ Tilt up™ Fija {group shot)
P Americano General General Medio
A Normal Normal Normal Normat
'S Voz in. didlogo Vez in. didlogo Voz in. didloge Voz in. didlogo
ET Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior

casa.
Tiempo: presente
continuo

salon.
Tiempo: presente

saldn.
Tiempo: presente
continuo

salén.
Tiempo: presente
continug

*Breve elipsis
Corte

=Breve elipsis

**Zoom
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Vifieta 97 Vifieta 98 Vifeta 99 Vineta 100
Voz en off
MC | Fija (two shot)* Tilt down Fija (group shot)” Fija {three shot)” |
P [Medio Medio Medio Medio |
A Normal Normal Normal Normat :
s Yoz in. didlogo Voz in. dialogo Voz in. dialogo Veoz in. didlogo
Ruido de movimiento
ET | Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior Espacio: interior
| salon. dialogo, salén. saion.
} Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente Tiempo: presente
i comntinuo continuo continua continuo _
: “Corte *Carte *Corte i
Vineta 101 Vineta 102 Vineta 103 Vineta 104
Voz en off
MC | Tilt down Dolly der. Fija (two shot)* Tilt down
P Medio Americano Medio Medio
A Normal Normal Normal Contrapicado
] Voz in. didlego Voz in. didlogo Voz in. didlogo Voz in. didlogo |
TET Espacio: interior Espacio: interior Espacic: interior Espacio: interior i
salén saion. casa. casa. ;
Tiempo: presente Tiempa: presente Tiempo: futuro Tiempo. presente ;
continuo continuo proximo continuo ;
*Elipsis |
[ Jvideta 105 vifieta 106 Vifieta 107
: Voz en off
"MC | Fija (two shot) Fija {group shot)* ** Fija ™
P Medio General Medio
A Normal Normal Normal
‘5 Voz in. didlogo voz in. didlogo Voz in.
ET Espacio: interior Espacic: interior Espacio: interior

casa.
Tiempo: presente
continuo

casa.
Tiempo: futuro
proximo

casa.
Tiempo: presente

Corte

“Elipsis
Escenas simultaneas

“*Escenas simultdneas
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Planos

K 2 3 4 |
MC= Dolly der. Fija (two shot) Grlua back Dolly back a Three |
. shot

"P= General Medio General General

A= Normal Normat Picado Contrapicado i
S=1n Voz in. dialdégo Vozin Voz in dialogo :
'E/T=ext. dia Interior, casa, Exterior, dia, calle |Interior oficina.

| cementerio. Hermelinda L. Presente continuo | Presente continuo
|Presente Presente

+ Flash back

*Zgom al final

5 6 7 8 |

'MC= Fija(two shot) [ Tilt up Tilt up* * Fija (two shot)
IP= Medio General Medio Medio
i A= Normal Nomal Normal Normal
[_§'- In dialégo Voz In Yoz in Voz in. dialoge
'EfT=interior interior, casa HL . |Ext. dia, presente |Interior.Restaurant.
oficina,dia. dia. dia
Presente
*Plant y contra planoc *Zoom back hasta (legara * Inmediatamente despugs * corte

primer plano un dolly
[0 10 11 12 |
MC= Fija Tilt down* Fija Fija {two shot)
{ P= Medic Medio General Medio
A= Normal Normal Normal Picado y
contrapicado
1S= Voz in. dialégo | Voz in Voz in dialégo Voz in dialégo
iEfT = interior, Interior. Casa. Interior. Casa. Dia. | Interior. Presente
:presente Noche. Presente Presente
*Corte * Después paneo ¥ Wit up  * Corte
*Planc contraplano
*Zoom in
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3 14 15 16 ]
' MC= Fija (two Fija Travelling der. e | Paneo izq. :
.shot}* izg* ‘ ;
P= General Medio General Detalle }
A= Normal Contrapicado Normal Picado ‘
.8=Voz in dialdgo  |Voz in dialogo Vozin Vozin ;
f_EFF= Interior. Casa. | Interior, casa, dia | Ext. dia, basurero |{Ext. dia. basurero. ]
‘Dia. Presente presente | Presente |
*corte *corte *conte

Z0om in y corte paneo izqu. der.

a plano esposa barrido

(17 18 19 20 B

IMC= Fija Fija Dolly izq. Fija (two shot)

| P= Medio General General Americano

A= Normal Normal Normal Normal |

- 5= Voz in Voz in Voz in dialégo Vozin ’

|E/T= Interior, casa, |Interior, carcel, dia. | Exterior, dia. Exterior, casa, dia.

"HL. Presente Presente Presente Presente ]
*corte
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