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Introduccion

“Eres lo que recuerdas. tanto nuestra nocidén de lo real como la esencia de nuestra identidad individual dependen de
la memoria. No somos sino memoria. La fotografia pues, es una actividad fundamental para definirnos, que abre una
doble via de acceso hacia la autoafirmacién y el conocimiento.”’!

Es pues con esta necesidad de autoafirmacién que compre mi primer cdmara fotogrdfica. poder legar un registro de
mi y de los lugares que marcaban mi adolescencia me nace como una necesidad, tal vez dictada por la ausencia de
imdagenes que atestigien mi infancia, de alguna manera estas fotografias se pierden en uno de los tantos cambios de
residencia, que durante los primeros afios de mi infancia eran algo constante por la labor de mi padre, y con ellas
desaparece una parte de mi historia.

Para cuando decido comprar una Cannon AE-1 tendria yo 19 afios y disfrutaba viajar con mi hermano mayor por el
occidente del pais, con sus costas bafiadas por el Pacifico, sus dridos llanos, que ofrecen siempre hermosos atarde-
ceres y sus serranias de verde perene. Deambulamos por todos estos parajes tomando fotografias con afdn de dejar
un registro de nuestras andanzas, pensando que las generaciones venideras encontrarian en estas imdgenes la misma
magia que encontramos nosotros en nuestros viaies.

Pasados los afios de bachillerato decido estudiar artes visuales en la Escuela Nacional de Artes Plasticas (E.N.A.P.)
que pertenece a la Universidad Nacional Auténoma de México y emprendo un viaje mds, teniendo como origen la
civdad de Guadalajara y como destino el Distrito Federal. Parto llevando conmigo una caja llena de recuerdos,
fotografias de amigos, familiares y por supuesto las imdgenes obtenidas de los viajes en compaidia de mi hermano.
Pero el tiempo actia sobre la memoria como el agua del mar sobre la arena, de tal suerte que un dia, al abrir de
nuevo aquella caja, descubri que muchas de las personas, asi como muchos de los lugares que aprecian en estas imd-
genes, me eran desconocidos, no podia recordar de quien se trataba o en que lugar fueron tomadas. No habia ya en
esas imdgenes sentido alguno, los rostros me miraban con ojos huecos, ellas no habian cambiado. Mi memoria olvido
los nombres, los rostros se convirtieron en mascarones, las fotografias se presentaban mudas, un silencio granitico se
apodero de ellas y no pude hacer que se comunicaran conmigo de nuevo.

De manera casi ritual me deshago de todo el contenido de la caja, aquella que cargue como lastre en este ultimo
viaje, llena de imdgenes y recuerdos que en ese momento ya no se encontraban mds en mi, ni en la caja. Aprendo
que los documentos, en este caso los fotogrdficos, son incapaces de transmitir conocimiento sin un contexto, se cierran
en si mismas negado lo que muestran.

Decido entonces dedicar mi tiempo como estudiante en el taller de fotografia del lic. Victor Manuel Monroy de la
Rosa, no al documento fotogrdfico, sino a la experimentacién, la constante en estos afios fue la bisqueda de ex-
presion teniendo como soporte el medio fotogrdfico, Bajo la direccidon de Victor Monroy descubro las posibilidades
del fotograma o fotografia directa, la cual sucede en ausencia de la cdmara cargdndose de libertad creativa, la
cual aplico en la investigacién visual que a continuaciéon se aborda.

1 Joan Fontcuberta, El beso de judas, pp. 56
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La investigacidén que a continuacién se presenta, trata sobre la serie de imdgenes fotogrdficas titulada “retratos de
babel”, las cuales se generan por mi interés en la imagen impresa y su interaccién con lo que se entiende como reali-
dad y los habitantes de estd. La serie “retratos de babel” se conforma de coincidencias. Coincidencias de la luz, la
imagen y los textos, que se conjuran para dar forma a un mundo de imdgenes plétoras de placer sensual, en el cual
las fantasias se ven tornadas en carnalidad, protagonizada por seres etéreos.

Seres de fugaz existencia, conformados por una mezcla vaporosa de informacién perteneciente a dos universos, uno:
el contenido en la imagen impresa y otro: el que se entiende como cotidiano. Seres que se encuentran a cada extremo
del flujo bidireccional de informaciéon que se comparte entre tales cosmos y que utiliza a la historieta como material
conductor.

Los retratos de babel se proponen como imdgenes tomadas a los entes de camalednicas identidades que cohabitan
en un mundo fantdstico, salpicado de realidades crudas, develadas por las coincidencias de la luz al pasar por entre
atmoésferas de papel. Seres que por la mezcla que los compone pueden presumirse en transicién de la realidad a la
fantasia o viceversa.

Utilizando a la historieta pornogrdafica mexicana de bolsillo como base, me adentro en la investigacion de los moti-
vos grdficos que la pueblan y su estrecha relacidn con los lectores de historietas. Por lo que se tiene como objetivo
analizar los factores contenidos en la historieta, identificando dentro de ellos figuras icénicas que pueden influir en las
preferencias de los consumidores de historietas, favoreciendo la creacién de una identidad colectiva, tomando como
referencia la imitacién de modelos, propia del kitsch y la copia como identidad cultural.

Se explicara como los modelos propuestos por la historieta pueden generar un flujo de informacién entre la historieta
y los lectores de ésta, pudiendo determinar las preferencias de los consumidores, generando un ciclo de mutua defin-
icidon entre la historieta y sus lectores.

El fotograma es empleado dentro de este trabajo como herramienta de investigacién visual, al ser propuesto como
una técnica de produccidn fotogrdfica con mayor objetividad que la fotografia convencional, entendiéndolo como fo-
tografia directa, causada por la interacciéon del medio fotogrdfico con los objetos sin mediacién alguna. Trasladando
por medio de la interacciéon de la luz y los dibujos, que representan los modelos arriba mencionados, los elementos
icénicos que la historieta mexicana con un alto contenido sexual propone como deseables, al interior de la obra fo-
togréfica “Retratos de babel”.

La investigacién se presenta dividida en tres capitulos, en el primero titulado “la educacién de los inocentes” donde
se aborda la relacién que surge entre el piblico mexicano y la historieta en un periodo que abarca de la década
de 1930 a la de 1950, lapso en donde se crea una profunda afinidad entre el medio y el lector, que puede deter-
minar en alguna medida las preferencias de estos, favoreciendo la creaciéon de una identidad colectiva en el México
postrevolucionario. En este capitulo se presentan los factores que propician el consumo masivo de las historietas en el
periodo antes mencionado y como es que estas publicaciones logran mantenerse en la preferencia de los consumi-
dores hasta la actualidad.

El segundo capitulo se titula “Vendiendo gatos por liebres” y en el se presenta a grandes rasgos el fenédmeno social
del Kitsch, el uso del plagio como proceso creativo. En este capitulo se le dedica tiempo al andlisis de la imagen
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fotografica y su capacidad de transmisiéon de conocimiento, asi como el uso de la técnica conocida como fotograma
en la produccién de imagenes fotogrdficas, para lo cual se aborda la obra de Joan Fontcuberta y de Lazld Moholy-
Nagy, para recoger sus experiencias y reflexiones en torno a el uso del fotograma como filén creativo.

Finalmente en el capitulo titulado Los “retratos de babel” se presentan los procesos culturales que permiten a la ima-
gen impresa una mayor interaccion con el medio cotidiano, propiciando una eventual invasion de la imagen impresa
a los espacios, saturando el habitad urbano y pudiendo propiciar la aceptacién de los modelos propuestos por ésta.
En éste también se describen los procesos formales que intervienen la creacién de los “retratos de babel” en los que
la luz toma un papel protagédnico, siendo esta la que devela las relaciones guardadas en el interior de las publica-
ciones periédicas y los lectores.

El poder de las imdgenes que se imprimen va mds alld de las publicaciones, la imagen impresa se torna una compaiiia
casi omnipresente, la encontramos prdcticamente en todo lugar, la imagen impresa se escapa de las prensas rotativas
e invade las calles, satura las paredes con rostros, nos observa desde lo alto como un ave de presa, invaden todo
espacio sea publico o privado para propinarnos un golpe visual mds, que pueda determinarnos.

Tal profusién de imédgenes se acumula en la memoria de quien las consume, saturando al ciudadano comin de mod-
elos visuales, que pueden cambiar lo que este individuo entiende por deseable o aceptable, al menos este es el
propésito de la publicidad, realizar esos cambios para que la gente prefiera lo que aparece en tal imagen y aunque
muchas de las imdgenes de los impresos no sean publicitarias tienen un efecto similar.

Al cambiar las preferencias y con esto lo que para el individuo es aceptable o deseable, se da un proceso en el que
la concepcidén del mismo individuo se ve transformada, cada impacto visual modela la identidad del consumidor de
imdgenes. Al tiempo que cada cambio de preferencias en la sociedad, hace mutar el contenido de las imdgenes. En
el caso de la historieta cada cambio social se traduce en una linea de fuga, la que ha de ser explorada hasta con-
vertirla en un subgénero mds de la historieta, generando nuevos personajes y modelos, los cuales se imitan por los
receptores, creando asi un flujo constante de informacién bidireccional entre ambos universos, los que se mantienen
en permanente interaccién.
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Primer capitulo:

La educacion de los inocentes: la historieta y su funcién en la formaciéon de una identidad colectiva en el México
postrevolucionario (1930-1950)

En el periodo que comprende, las décadas mencionadas en el titulo del capitulo, el consumo de historietas se incre-
menta de manera exponencial, y este periodo también coincide con el considerado como de oro del cine mexicano
y el marcado éxito de la radionovela en México. Podemos apreciar en este espacio de tiempo la evolucién de los
medios de comunicacién, que trae consigo una nueva forma de relacionarse del publico con estos. Esta nueva forma
de relacionarse con estos, que por primera vez pueden considerarse como masivos, altera también la forma de
relacionarse con el mundo que rodea al piblico de tales medios, y la influencia ejercida en ese momento puede ser
percibida aun hoy en dia.

En la década de los 30 del siglo XX, los medios de comunicacién toman un papel protagénico en la definicién de lo que
ahora se entiende como mexicaneidad, en este periodo que sucede a la Revoluciéon Mexicana se da un reacomodo social,
con el que se busca dejar atrds el episodio de una dictadura y una larga lucha armada. El recién creado Estado mexicano
busca una nueva identidad para los pobladores de un gran territorio fragmentado por regionalismos. La necesidad de una
identidad que pueda unificar a tan dispares nociones se convierte en una prioridad, por lo que el Estado busca en los me-
dios de comunicacién una herramienta para este fin. Generando las condiciones necesarias para que los medios pudieran
ser el instrumento de cambio que busca; cabe aclarar que estas condiciones no siempre se generan de manera intencional
y no sdlo las propicia el Estado, sin embargo la coincidencia de todos los factores se encuentra de manera prodigiosa para
que este debate sobre la identidad del México moderno se dé y éste sea dentro de los medios de comunicacion.

Coincidiendo con esta bisqueda de identidad, se da de manera paralela el éxito comercial de la historieta, la cual por sus
caracteristicas y sobre todo por su novedosa popularidad, es empleada por el Estado como medio de difusidn, la historieta
no se encuentra sola en esta campana, en conjunto con el cine la radionovela y el espectdculo nocturno crean un amplio
abanico de opciones donde se discute la identidad de los pobladores del México moderno.

La historieta se encuentra ligada a la identidad de sus consumidores desde este periodo formativo, a evolucionado junto con
la sociedad que la consume de manera que hoy en dia la encontramos aun actual y con un peso importante en el mundo de
la imagen impresa, es por esto que la elegi como parte fundamental en la investigaciéon que se presenta a continuacion

1.1.- Las historietas, los creadores y los contenidos

En cuanto a la historieta en México, el afdn de las siguientes lineas es el dejar en claro la relacién estrecha que se dio entre
la historieta y los lectores de éstas, en la alborada de los medios de comunicacién, cuando las historietas se convierten en
articulo de primera necesidad; prueba de esto es que son consumidas y editadas, hasta dos veces al dig, sin importar las
crisis econémicas vigentes.

El consumo acelerado de las historietas y su atrayente lenguaije visual permite establecer una relacién estrecha entre sus lec-
tores y éstas, de dicha relacién surge una sinergia en la que el mundo impreso y el mundo real tienen una mutua influencia
el uno sobre el otro, determindndose entre si, de tal forma que los consumidores entablan un didlogo con lo historieta
sobre lo que son y lo que desean ser.
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La comunicacién entablada hace ya més de siete décadas se ha modificado en tanto a los medios empleados, o a la
forma de los lenguajes en los que se basa este dialogo, factores dependientes de la tecnologia o la economia, mds
no en su importancia, aun el dia de hoy, las publicaciones con mayor tiraje, claro sin contar los diarios noticiosos, son
historietas. Es pues relevante la historieta como medio de entretenimiento, como lo sefala Anne Rubenstein “ningin
medio puede mantener su popularidad si no sirve de inspiracién, a una comunidad que lo interpreta, incluso si esta comu-
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nidad no expresa mds que desdén por la forma en cuestién”.

Las generaciones que crecen con la historieta como primer lectura?, son precisamente las que formaron la
identidad del México moderno, ya que son la generacién inmediata a una revolucién social, que propicia
un reacomodo de los valores y los ideales de la identidad nacional. En esta revalorizacién o definiciéon de la
imagen del México moderno, tienen mucho que ver los medios de comunicacién, pues por primera vez, gracias
a los avances tecnolégicos se encuentran en posibilidad de servir como medios masivos de comunicacién y ser
un factor determinante en la definiciéon de los roles sociales y las implicaciones culturales de estos.

La historieta, tiene un lugar privilegiado en esta investigacion pues “sirve como plataforma a un debate exten-
so y directo entre los medios de comunicacién portadores de una ideologia capitalista, una cultura revolucionaria,
con fuertes vinculos en el liberalismo, y una sociedad conservadora que se arraiga dentro del catolicismo™, en
donde se pone sobre la mesa de discusién cuales serdn las nuevas formas deseables, tanto fisicamente, como
moralmente, contribuyendo en la formacién de imdgenes y estereotipos que los lectores imitarian después.

El fenémeno de consumo masivo de historietas depende de multiples factores, que lo avivan durante al menos
dos décadas (1930 — 1950), estos factores econdémicos o sociales, se conjugan en una mezcla efervescente
de historietas a medio tono, que a fuerza de imaginacién instauran una relacién de mutua dependencia entre
ellas y sus lectores, de tal suerte que en poco tiempo el piUblico se encuentra viviendo y sofiando a través
de las historias representadas por los trazos de las plumillas y el pincel, en el interior de las historietas; lo
que comienza como un juego de nifios rebasa la ficcidn, incorporando en la historieta nociones de realidad,
seduciendo a la cotidianidad, mezcldndose en una danza en la que se diluyen conceptos con objetos, cre-
ando realidades alternas o complementarias que en mayor o menor medida determinan la identidad de sus
lectores y como perciben al mundo circundante.

1.1.1 Las historietas

En este breve recuento se presentan las historietas que, por un periodo de tiempo aproximado a tres dé-
cadas, son el “pan nuestro de todos los dias” de una poblacién hambrienta de historias, que los entretienen,
hacen sofar, los educan y los seducen con historias plenas de imaginacién; en dicho listado lo mds importante
no es el quien, sino el qué hacia y el cémo lo lograba. Son entonces notables las estrategias empleadas por
los creadores de dichos impresos, asi como las decisiones tomadas por el Estado mexicano, las cuales en
conjunto con el animo de una modernidad implantada en las voluntades de los lectores propician el consumo
masivo de la historieta, pero sobre todo la profunda identificaciéon de los lectores con el mundo grdfico pro-
pio de la historieta.
1 Rubenstein, 2004, p.19

2 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p.13
3 Rubenstein, 2004, p. 25
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La masificacion de la lectura de cémics se inicia simbéli-
camente en marzo de 1935 con la aparicién de “Paquin”,
semanario de historietas infantiles™, que serd la primer
revista de este género en lograr el éxito comercial y con
esto tener un auge entre los lectores, que en poco tiempo
la seguirian de cerca, haciendo de su venta un negocio
muy rentable, del cual todos buscan participar; aunque
“Paquin” no es la primera revista de monitos en editarse,
es la primera que obtiene el éxito econémico.

Antes del “Paquin” de Francisco Sayrols se publicaron
Adelaido y Pin-pon, que no contaron con la buena for-
tuna de nacer en “cuna de oro”, es decir: dentro de una
casa editorial ya consolidada, con productos altamente
rentables’que puedan costear el tiraje inicial y que cuen-
ta con los medios de distribucién adecuados; Adelaido
por su parte es publicada por Juan Athernack, antes de
Adelaido las historietas eran una parte complementaria
de la informacién contenida en las revistas y se debe
recocer a la publicacién de Athernak el hecho de ser la
primer revista mexicana en dedicar todo su contenido a
la historieta, con ilustraciones que realiza el propio Juan
Athernak que era el editor en jefe y su hijo Antonio, a
demds con la colaboracién de entonces novato Angel
Zamarripa®.

Adelaido no es un éxito de ventas, pero tiene el valor de
ser la primer revista netamente de historietas y como
es casi en su fotalidad dedicada a las aventuras del
personaje que da nombre a la revista, se adelanta casi
veinte afos a la invencién del “Cémic Book ““ norteam-
ericano, lo cual la hace digna de reconocimiento por la
innovacién de su contenido.

4 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p.15

5 Ibid. p. 47-50

6 Ibid. p. 47

7 “Coémic Book” es el termino empleado en los estados unidos de

America para designar a la historieta dedicada a un solo personaje, el termino
comic, lo toma de su origen en los diarios noticiosos en los que se publican
los cdmics Stripes (tiras comicas), y que en un principio eran ilustraciones de
secuencias humoristicas, pero al reconocer en esta seccion de los periddi-
cos los editores las convierten en una publicacion aparte, creando un folletin
con ilustraciones ya no solo humoristicas, sino fantasticas y de stper
héroes.

Juan Athernak, creador de Adelaido

EDITORIAL SAYROLS 54— mm
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etas en obtener exito comercial
se edita en 1935

“Pepin” Ed. Valseca



“Pin-pon” es un proyecto editorial que J. Flores inicia en
el afio de 1933 y que contiene en su mayoria cémics
importados de los Estados Unidos de Norteamérica y
Argenting, solo alguna minoria de lo publicado es de
produccién nacional, y sus contenidos son comprados a
dibujantes que ofrecen sus caricaturas a la venta como
un producto ya terminado, no son hechos dentro de
la editorial. El “Pin-pon” no aporta mucho al mundo
editorial, salvo el ser la base de lo que pronto serd un
fenémeno medidtico. Este proyecto de revista es ofre-
cido en venta por su duefio a la editorial Sayrols, pues
no logra a lo largo de dos aiios posicionarla en el
mercado, y ain no genera utilidades, esta oportunidad
es aprovechada por Francisco Sayrols, que es el editor
en jefe de una empresa bien nutrida de revistas para
la familia, él ve en esta publicacién la oportunidad
de cubrir la demanda de un segmento de publico muy
atractivo y para el cual no ofrece ningun producto: el
publico infantil.

Francisco Sayrols casi profético augura una buena rent-
abilidad a esta publicaciéon, toma la oferta y compra a
“Pin-Pon” inyectdndole nuevos aires y dinero, procura
que las cosas cambien al interior de la historieta y lo
primero en cambiar es el nombre, el cual es sustituido
por el de “Paquin”, diminutivo del propio apelativo de
Francisco Sayrols, al parecer el nombre es concebido en
un afdn paternalista, los contenidos extranjeros tam-
bién cambian por los de orden nacional, aprovechan-
do su plantilla de dibujantes que ya hacian tiras cémi-
cas para sus otras publicaciones, tiras cdmicas que ya
tenian un publico definido pues aparecen con regulari-
dad y que ademds tenian la ventaja de no tener que
adaptarse a la idiosincrasia mexicana; aun cuando se
contfinban publicando contenidos extranjeros estos no
son mayoria, sin embargo la necesidad de adaptacién
de los cémics americanos, lleva a publicar en tamaio
medio tabloide que es el comin de los “Cémic Books”
norteamericanos, de los cuales compra exitosas series
de sOper héroes.
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“Paquita” de editorial
nacional de José Valseca,
aparece en 1936.
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Editorial

pinocho

propaganda del
Pepin chico de
editoriall Valseca,
el cual adopta el
formato 1/4 de
tabloide

Taméz,
publica en 1937

Durante todo un afio “Paquin” disfruta de la exclusivi-
dad de un nuevo mercado hasta que en el afio de 1936,
le comienzan a aparecer competidores, todos “los edi-
tores se lanzan al abordaje de este mercado, como si fu-
eran capitanes de un pequefo ejercito, de dibujantes y
guionistas que tratan de colonizar un nuevo continente adn
inexplorado™. José Valseca lanza a la venta “Pepin”,
cuyo nombre se debe a un extrafio afdn tocayista que
emula la iniciativa de Sayrols y que en poco tiempo se
posiciona en el mercado como lider indiscutible, es tal
su éxito que presta su nombre como genérico para to-
das las publicaciones de este género por mds de veinte
afos’, haciendo comun el uso del término “pepines” como
sinénimo de historietas. En junio del mismo afo, Valseca
lanza “Paquita”, que busca atraer el interés de mujeres
de todas las edades, casi para terminar el aio, editorial
Herrerias hace aparecer en escena a “Chamaco”,'°que
cosa curiosa no lleva el nombre de su creador, como
las otras dos publicaciones, sino el apodo, “el chamaco
Herrerias” bautiza a su creacién siguiendo la tendencia
paternal, ya establecida por sus competidores.

En el afio de 1937, la Secretaria de Educacién Publi-
ca (SEP) publica “Palomilla”, en los siguientes afios esta
tendencia a saturar el mercado, con publicaciones ain
para nifios continua. Editorial Taméz, piblica “Pinocho”
y Garcia Valseca se diversifica con cinco titulos mas,
llegando a siete historietas, por ultimo aparecen dos
publicaciones mds auspiciadas por el gobierno federal;
Piocha y Hércules. Més de una docena de publicaciones
circulaban ya, cuando apenas dos aios antes no existian
industrialmente, esto es prueba del éxito comercial de
estas publicaciones. Las ultimas dos auspiciadas por el
estado Piocha y Hércules, dan fe de la utilizacién de
las historietas en campafias alfabetizadoras y también
como medio de difusiéon de la ideologia de la adminis-
tracién en turno.
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A pesar de su tardia aparicion “Chamaco” se pone a la vanguardia con rapidez, su editor revoluciona los estdndares de
periodicidad y tamafio, determinando lo que después se convertirian en norma general'' siendo el pionero “Chamaco” de
Herrerias introduce en México la literatura portdtil, en 1937 publica “Cuentos y novelas” y “Detectives y bandidos”, ambos
compartiendo el subtitulo de “Semanario de bolsillo” y publicéndose en tamafio 1/4 de tabloide'?esta medida es répida-
mente imitada por “Pepin” al cual le nace un hermano menor, el “Pepin chico”, en respuesta a la estrategia de ventas de su
rival. Las historietas nacen grandes, medida 1/2 tabloide, tamafio determinado por los cémics extranjeros que se publica-
ban ya en esa medida y que se importaban a las revistas mexicanas, pero la necesidad de recorrer el mundo los obliga
a reducir su tamaio, a uno que sea acorde con la imperiosa movilidad de los lectores citadinos, determinando un tamano
ideal para guardarse en el bolsillo, esconderse tras el memordndum o el libro de algebra,'® convirtiéndose en compaiiera
de ratos de ocio.

Ya en los cuarenta “Paquin” sigue en el mercado, mds ya no en el primer lugar de ventas que ostento en los primeros afios,
se queda rezagado ante sus competidores mas cercanos “Pepin” y “Chamaco”, quizd por que Francisco Sayrols, su editor
en jefe, prefiere seguir editando contenidos aptos para toda la familia, como era la costumbre en sus demds publicaciones,
las cuales habrd que decir eran muy exitosas por la calidad de sus contenidos.

Sayrols no dependia del éxito comercial de sus historietas, solo son un producto mds de los tantos publicados por la edito-
rial, asi que prefiere las historietas que el estima formativas, en las que ain predominan los contenidos extranjeros que iban
acorde con los contenidos de su editorial, la que se jactaba de la labor cultural que llevaba a acabo para con la familia
mexicana moderna, instruyendo a los miembros de ésta con manuales de “hdgalo usted mismo” y cursos por corresponden-
cia con los que los afortunados suscriptores podian mejorar su “nivel de vida al acceder a conocimientos modernos”, si bien
no hay certeza sobre las aportaciones culturales de estos contenidos, si podemos mencionar el interés de este editor por la
construccion de una mejor sociedad por medio de la cultura o al menos esa era la bandera con la que dirigia un rentable
negocio que podria perjudicarse con la aparicién de contenidos escandalosos en sus publicaciones; situacién que ponia al
“Paquin” en desventaja ante las demds publicaciones de monitos, que como parte de sus estrategias de venta reducen los
contenidos extranjeros, que son dificiles de adaptar y mds caros que los producidos ex profeso para la sociedad mexicana,
los cuales eran creados por guionistas autéctonos provenientes del mismo estrato social que los consumidores, de tal suerte
que comprendian las preferencias de estos, incluso “su mérbida fascinacién por los temas mds controversiales de su época,

cuestién que lleva a los guionistas en poco tiempo a explotar las més bajas pasiones del pueblo mexicano'“.

La evolucién de los “monitos”, es asi como se les llama a las historietas por los dibujos que contienen, es acelerada por la
fuerza del dinero, que segin Angel Zamarripa es el Unico motor de los “monitos”. Lo que explica la energia que imprimen
los editores, en especial el de “Chamaco” y el de “Pepin” que exploran el creciente mercado hasta sus méximos, Valseca
editor de “Pepin” con sus siete titulos lo hace en cuanto extensién. Herrerias editor de “Chamaco” y de “Chamaco chico” que
se editan con una periodicidad cada vez mds cercang, hasta que en 1939 el “Chamaco chico” se convierte en publicacion
diaria con dos ediciones los domingos, explora la intensidad del fenémeno y lo hace con resultados favorables, vende
mds que las publicaciones semanales'®.

1 Ibid, p. 72
12 Ibid, p. 72
13 Ibid p. 64
14 Ibid. p. 38
15 Ibid. p. 76
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En realidad ambos editores tienen éxito pues logran afrontar la crisis econémica por la que pasa México en los prim-
eros afios de los 40. La actitud ante esta crisis fue la expansién, la reduccién de costos, pues los editores plantean
a la historieta como un producto de primera necesidad, la busqueda constante del incremento del tiraje, asi como
acortar la periodicidad.

En busca de un tiraje cada vez mayor se hace uso de estrategias comerciales aguerridas, algunas son tan agresivas
que salen de lo legal, en conjunto estas medidas creadas sobre la marcha de una industria que florece, rinden frutos
con la misma rapidez con la que se aplican, esperando sélo el tiempo necesario para que la préxima férmula se
aplique y modifique nuevamente el rostro de los “pepines”, o el de su publico; esta sinergia trae como consecuencia
cambios constantes que mantienen fresca la relacién de los lectores, con los creadores de los monitos, los que siempre
encuentran la manera de sorprender con mezclas de la realidad y fantasia, en las que conviven lugares y personaijes
de dos realidades distintas en un mundo alterno, el mundo del “Pepin”.

Para finales de la década de los 40, “Pepin” se anuncia como “el chico mas famoso del mundo” y en su momento cum-
bre imprime hasta 300 mil ejemplares por dia, ocho veces por semana - los domingos habia dos ediciones-'¢, por los
mismos afios el “Chamaco chico” — versién en 1/4 de tabloide - es sumamente popular entre los lectores de “monitos”
y la primer publicacién en lograr la periodicidad diaria, hay quienes sostienen con fundamento que se publicaban
700 mil ejemplares diarios y no falta quien afirme que llego al millén'” la realidad es que no existen datos precisos
sobre el tiraje de ambas historietas pues no se llevaba un registro fiel o confiable, lo cierto es que por ese entonces
la historieta era el medio de comunicacién mds exitoso, con mds historietas publicadas por dia que poblacién alfa-
betizada.

La década de los 50 presencia el final del consumo masivo de la historieta, el mercado de las historietas perece con-
traerse luego de dos decenios en boga, aunque esto no es asi; la cantidad de mexicanos que consumen la historieta
no se reduce, contrario a lo que cabria pensar al hablar del fin de la era del “Pepin”. Se multiplican las revistas con
un contenido especializado, dando fin a la historieta con un contenido para todo el publico, que es denominada como
“historieta para toda la familia”, por lo que hay menos lectores para cada una de las publicaciones, méds no menos
lectores en si; con el contenido especializado se rompe con la preferencia de un amplio pUblico hacia una sola publi-
cacién, desapareciendo los vinculos tan estrechos entre el piblico y la historieta o con los creadores de esta'®.

Las publicaciones para nifios son las primeras en dar el cambio al contenido especializado'®, ain cuando las préximas
generaciones tienen también a la historieta como una de sus primeras lecturas, sus condiciones son distintas a las de
los hijos de los migrantes que hace veinte afos descubren en la historieta un mundo alterno al suyo.

“Chamaco ha muerto, viva el libro semanal”. El fin del cdmic creado por Herrerias, y su sustitucidn por novelas publica-
’ 4
das en tomos, inauguran una nueva etapa en el curso de los monitos mexicanos]?°, que contemplaban ya, “el giro de la

forma episédica larga, a la novela en un sdlo nimero, popular presentacién que adoptan la mayoria, este formato es el

121

que predomina hoy dia”?', con este cambio se enriquecen los contenidos con formas narrativas complejas; ya que con

16 Rubenstein, 2004, p. 47
17 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 22
18 Rubenstein, 2004, p.75

19 Ibid, p. 75
20 Aurrecoechea / Bartra, 1994, p. 81
21 Rubenstein, 2004, p.103
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este formato no se dependia de la buena memoria del lector, el cual tenia que ligar los sucesos de distintos personajes
por un periodo de tiempo bastante largo, llevando al dia una compleja trama. De consideracién es que este esfuerzo
muchas veces se hacia con mds de una serie de historietas a la vez, lo que supone una cierta constancia por parte
del lector que sigue la compleja trama de una historieta.

Otro factor que propicia el final de la época de la historieta como mdximo medio de comunicacién es la introduccién
y difusion de la television, ante una desgastada industria editorial, que ya habiendo explotado todos los recursos
posibles, se encuentra estancada en formulas comerciales bien establecidas. La industria editorial basada en los
dibujos inanimados, se enfrenta a sus competidores en franca desventaja, desventaja ante la novedad de la imagen
en movimiento y sus posibilidades.

Coinciden los afos finales de la historieta con los primeros afos de la television en México, las primeras transmisiones
se efectGan en 1946 y es hasta el 49 que se otorgan las primeras concesiones comerciales; aunque estos son apenas
los primeros afios de la televisidn, las generaciones venideras ya no acogen a la historieta como escape a un mundo
de ensuefio, sino a la imagen en movimiento propia del televisor, por lo que se puede considerar como un factor de-
saceleraciéon del consumo de historietas.

1.1.2.- Los contenidos y los creadores.

La historieta en México desde su apariciéon ayudd a difundir ideas de gran alcance colectivo, por la facilidad con la
que se accede a los mensajes cifrados en ésta, motivo por el cual ha sido un medio por el que han transitado un sin-
nimero de doctrinas politicas o morales, que la usan como plataforma para hacer del conocimiento colectivo el con-
tenido de su credo, sin embargo, las historietas mds exitosas, conocidas por espacio de tres décadas con el genérico
de “Pepines”, no estuvieron afiliados a doctrina alguna, al menos no abiertamente, apareciendo como una suerte de
comodin cultural capaz de albergar en sus 32 pdaginas cualquier tipo de historia.

Durante la época dorada de los “pepines” se exploran de manera incesante las preferencias del publico, todo se
ensaya y experimenta, cada paso que se da en busca de la preferencia del lector es un paso a ciegas, en un inex-
plorado territorio,?? en el que los guionistas son la vanguardia de un regimiento, liderado por mercaderes del en-
tretenimiento con una empresa clara: la conquista de los lectores; lo que lleva a este grupo de avanzada en todas
las direcciones posibles, transitando por historias con gran bastedad tematica y diversas formas narrativas, siempre
esgrimiendo tdcticas que afiancen las publicaciones en el gusto popular.

“En cada nimero los creadores de las historietas ponian en juego mdltiples estrategias, para atraer y retener al lector,
enfre las que figuraban la variedad de temas tratados, la familiaridad de estos, el sentimentalismo lacrimégeno y sobre
todo la identificacién del lector con la historieta y sus creadores’?.

Asegurando con esto la vigencia de las historias: “el consumidor es cautivado por este reflejo de su propia cotidianeidad

724 el lector se convertird en fiel consumidor

distorsionada, en formas melodramdticas o cémicas -en ocasiones ambas-
de su propia experiencia de vida por medio de la historieta, que por la estrategia de una narrativa increiblemente

larga, mantienen al lector a fuerza de imaginacién bajo el yugo del “continuara...”

22 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 16
23 Rubenstein, 2004, p. 49
24 Ibid P. 32
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El plagio de historias o temas es una de las estrate-
gias usadas por los editores para mantener la popu-
laridad de sus titulos, en el momento en el que alguna
serie lograba el éxito y la preferencia de un sector del
publico, los demds editores se apresuraban a imitar los
patrones del original creando calcos de las series exito-
sas en distintas editoriales. La imitacién es un recurso ex-
itoso, ademds de cémodo, alentado por la falta de una
legislacion clara sobre los derechos de autor, este mime-
tismo entre publicaciones se vuelve una prdctica cotidi-
ana, que no altera ya a ninguno de los editores, incluso
se puede apreciar de manera recurrente la traslacién
de historias personajes y argumentos entre distintos me-
dios de comunicacién

Otro método empleado por los hdbiles editores de las
historietas fue la aparicion de afiches dentro de sus pub-
licaciones, que presentaban a los guionistas y dibujantes
con todo el estilo de los galanes y las actrices del cine
contempordneo, para después sortear cenas con ellos y
ellas, o pases a fiestas organizadas por las casas edito-
riales como recompensa a la preferencia de los lectores.
La publicacién de historias autobiograficas, rompe por
completo las barreras entre el mundo del cémic y el
mundo real. Estas estrategias funcionaron por que con-
vencieron al lector de que habia poca o ninguna difer-
encia entre los consumidores, los creadores y los person-
ajes de los cédmics?’.

Las historietas lograron el éxito basdndose en una
dindmica actitud comercial, ningin editor de las tres
grandes revistas de historietas buscé mds beneficio so-
cial, que la acumulacién de una fortuna personal. De tal
suerte qué, “lo que vendiera era el material predilecto de
los editores, en la conquista historietil del pueblo mexicano
(....). El verdadero motor de la historieta es el capital?;
sin embargo esta falta de interés por parte de los edi-
tores en los contenidos, lleva a pensar que “los verdade-

ros amos de las masas, eran sus creadores, que con plena

25 Ibid P. 38
26 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p.17
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Adelita, personaje principal de Adelita y las guerrilleras, exitosa
serie, publicada en paquito, de editorial juventud

libertad vertian sus inquietudes o ideologias al pueblo”?,

los hombres y mujeres, que laboraban en la creaciéon de
hasta veinte cartones de historieta al dia, estos traba-
jadores que formaban un pequeiio ejército autodidacta
de pinceles y mdquinas de escribir, que al igual que la
mayoria de migrantes provenientes del México rural, re-
cibidos por una cambiante ciudad capital, no tenian mas
que un futuro incierto y la ambicién de mejorar; muchos
escalaron en la pirdmide social ain amorfa de la capi-
tal al convertirse en celebridades, o al ser convertidos
por sus editores en celebridades.

Establecer una relacién estrecha entre el lector y la his-
torieta, donde el lector se identifique con los contenidos
y con los creadores de estos, es la estrategia que en-
globaria todos los esfuerzos emprendidos por los edi-
tores. Se dan cuenta de que esta es la manera mds
segura de mantener la lealtad o la preferencia de los
consumidores, la ardua labor de lograr que el lector se
identifique con las historietas se emprende con un interés
econémico; aunque esto tenga repercusiones culturales
que van mds alld del comercio sin darse cuenta o quizd
importdndoles poco. Los editores y los creadores de las
historietas se convierten en participes de la creacién de
una identidad, en la que intervienen también los demds
medios con formas narrativas.

Esta identidad de la cual la mayoria de los mexicanos
es participe al consumir cualquier tipo de esparcimiento
proporcionado por los medios de comunicacién, donde
los contenidos y las formas narrativas diluyen las fron-
teras entre medios, retroalimentdndose los unos con los
otros, creando una suerte de universalidad de conteni-
dos.

No sélo se da la imitacién de estilos y contenidos den-
tro de la historieta sino que con el éxito de éstas, los
monitos sirven como intermediario o referencia en un
intercambio mayor, que se da entre los contenidos de
distintos medios de comunicacién con formas narrativas:

27 Ibid. 22
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la literatura, el cine y el serial radiofénico. Los recién creados medios electrénicos de comunicacién y el cine
comparten las formas narrativas y hasta los personajes, “crean entre ellos una simbiosis completa con los
“pepines”, retroalimentdndose en conjunto con la vida nocturna”?®, que es de donde toman la mayoria de las
veces los argumentos mds escandalosos, que son los que llaman la atencién de los lectores. “tomando entre
si argumentos y personajes que traspasan las fronteras de un medio a otro sin visa ni pasaporte’®®, en este in-
tercambio la historieta sirve como eje de referencia a los demds medios y los demds medios determinan a
la historieta.

Llegado el momento “la migracién de contenidos y estilos entre el radio teatro y la historieta se vuelve con-

30, estos medios estaban en formacién y al

stante, casi interminable, pues se lleva acabo de manera cotidiana
igual que la industria editorial mexicana se abocan a la busqueda constante de formas atractivas al publico,
encontrando en el mundo cotidiano la mayor fuente de inspiracién para la creacién de los argumentos, y sin

lugar a dudas la vida nocturna es una de las vetas mds explotadas por los escritores y argumentistas.

El esparcimiento de los habitantes de las grandes urbes funciona como una vélvula de escape, por la cual se
liberan las tensiones y se hace mads llevadera la existencia en los hacinados territorios de las ciudades; estas
formas de entretenimiento se popularizan y forman parte de los rituales que adoptan los recién llegados.

“los mexicanos se congregan en torno al cine, la radio, el deporte comercial, y los territorios de la vida nocturna
(teatros de revista, cabarets, salones de baile) y las historietas, compartiendo todas estas formas de espar-

cimiento el ocio colectivo de las mayorias™'.

1.1.2.1 El sexo vende y se vende.

Uno de los temas mds explotados por la industria editorial por aquellos dias y que su uso se prolonga
hasta los nuestros, es el sexo, “desde finales del siglo XIX el monstruo de la libido asoma sus peludas orejas
pornogrdficas en revistas para catrines cachondos como “México galante” y “Frivolidades”; en los afos 20 el
periodismo lascivo reaparece con rasgos mds plebeyos, y ya en los 30 constituye una de las lineas permanentes

de la prensa popular’™?

No fue fdcil pasar de los dibujos pretendidamente infantiles, a la historieta lUbrica o porno, pero una vez
asumido que la mayor parte del pUblico consumidor eran varones adultos, las protagonistas de las series
comienzan a sexualizarse, “en 1937 Yolanda, protagonista de una historieta sexual mds o menos sadomaso-
quista, aparece por primera vez en la revista “Alarma”"%, semanario de nota roja que auin se publica en la
actualidad, y sus lectores seducidos por los encantos de esta nueva heroina, reclaman la urgente necesidad de
una nueva linea editorial: los monitos lubricos®**. Creando un género que permanece como uno de los preferi-
dos por los consumidores, segin Rubenstein representan mds de la mitad de las historietas publicadas en
México.

28 Ibid. p. 42
29 Ibid. p. 25
30 Ibid. p. 28
31 Ibid. p. 25
32 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 33
33 Ibid, p. 38
34 Ibid, p. 38

19



P

&n :
135

“La mayoria de los semanarios de nota roja contienen en sus pdginas fotografias de sefioras mds o menos encueradas”°,y
en las publicaciones pornogrdficas se dejan ver rasgos de violencia; esta mezcla explosiva de sexualidad atrevida y
violencia cotidiana, tiene su detonador con la publicaciéon de monitos, que aprovechan al médximo el morbo generado
por las formas de entretenimiento popular, trasladando las imédgenes de la vida real, a trazos de plumilla y pincel,
en los que la libre imaginacion de los guionistas se plasma, representando deseos o excesos comunes a sus lectores.

“La sexualidad de tinta y papel tiene su correlato de lonja y hueso en la vida nocturna de la gran ciudad’™,que con sus
multiples opciones o acepciones permite el desfogue de una moral y una sexualidad clandestina, auspiciada por la
siempre discreta obscuridad; ya en 1939 la mayoria de publicaciones de nota roja y las revistas para adultos como;
la explicita Sexo, el semanario Vida alegre, y la popular Veq, incluian en sus paginas historietas para adultos, pero
esta intrusién en la historieta no es la mayor conexién que se da entre estos medios, “... mds importante es el traslado

de los estilos y los temas de los semanarios cachondos y de nota roja a la historieta™.

1.1.2.2. - Los anuncios clasificados

La identificacidon del publico con las historietas, se busca fomentando en el lector una participacién activa en
la creacién de los contenidos, con secciones de anuncios clasificados conocidos como de “corazones solitarios”,
en las que el lector puede encontrar pareja, y la propuesta de historias de la vida real que los lectores tenian
a bien mandar a las editoriales para su edicién y posible publicacién, haciendo a los lectores participes de
una manera distinta de vivir la relacién con los “Pepines”, pues a hora ellos también podian estar dentro de la
historieta. “Los anuncios clasificados son una de las estrategias mds perdurables usadas para mantener la prefer-
encia del lector, su éxito ha sido tal que aun se encuentra en uso™®, por lo menos como forma publicitaria, pues el
publicitarlas como historias de la vida real sigue siendo una medida rentable, no existe la seguridad de que las
historias presentadas por revistas que publican relatos de la vida real, sean mandados por lectores deseosos
de compartir sus experiencias de vida, hoy en dia generalmente sexuales pero, ain asi existen revistas que se
componen en su totalidad de esta clase de historias como es el caso de “La maestra” y “Jévenes y ardientes”
ambas publicaciones de editorial estrella.

Esta forma activa de integracién entre los “pepines” y el pUblico, no es la Unica que ha sobrevivido al tiempo;
la seccién “Corazones solitarios” que se compone de anuncios clasificados, que envian los lectores en busca de
una pareja sentimental, donde se incluye la descripcidén del anunciante y de su pareja ideal, la cual al leer el
anuncio podria ponerse en contacto para conocer al anunciante, todo esto se hace por medio de la editorial que
servia como intermediario y el servicio era gratuito.

“Los lectores distinguian dentro de la historieta claramente los rasgos aceptables para los hombres y mujeres, y
creian que unos y otras debian conformarse con las expectativas religiosas y sociales adecuadas a su posicidn de
clase y parentesco cuidadosamente esbozadas”™’ de acuerdo con los contenidos de la historieta y los estereotipos
culturales o morales vigentes en la publicaciéon de que se trate.

35 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 36
36 Ibid. p. 33
37 Ibid. p. 32
38 Rubenstein, 2004, p. 76
39 Rubenstein, 2004, p. 132
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La mayor expresién de este fendmeno, lo encontramos hoy dia en las secciones “Aviso de ocasién clasificado” de los
cotidianos de la ciudad de México, donde se ofrecen servicios sexuales, y se incluyen las descripciones de las per-
sondas que anuncian este servicio, las cuales coinciden con los cdnones estéticos popularizados por los cémics l0bricos.
Ante la duda de que las personas que se anuncian coincidan con sus descripciones, pues siempre estdn en libertad de
mentir; se crea la certeza del hecho de que sino son reales, al menos si son deseables para quien busque contratar
dichos servicios.

Hoy dia podemos encontrar esta seccién de anuncios clasificados dentro de muchas publicaciones con tépicos muy
diversos, no hay una clara linea que separe los géneros de las publicaciones, fusiondndolos en nuevas formas editori-
ales; encontramos estos anuncios clasificados en la fotonovela, los periddicos, tanto deportivos como noticiosos, revis-
tas femeninas y en la pornografia suave. Estos impresos funden sus contenidos, creando nuevos géneros intermedios
siempre acompanados por el picante toque de la sexualidad casi explicita. “En la actualidad en México los cdmics son
ubicuos y vulgares en todos los sentidos™°. Y sin embargo las formas contenidas en estas publicaciones ya sean fisicas
o morales siguen siendo aceptadas como formas deseables por sus consumidores.

1.1.3.- Los creadores

La evolucién de las historietas, también conocidas como revistas de monitos, es acelerada por la energia que le im-
primen sus creadores, tanto los editores como los guionistas y los dibujantes, que son dignos de un reconocimiento a
su esfuerzo, pues a pesar de ser pioneros, logran encausar sus habilidades para darle forma a un medio de comuni-
cacion, capaz de unir a una colectividad en una etapa histérica de cambios profundos en su estructura.

En este recuento de responsables del éxito desmesurado de las historietas los primeros en recibir el crédito serian los
capitanes de este pequefio pero decidido tropel de creadores de suefios: los editores, en especial el del “Chamaco”
y el del “Pepin”, que exploran el fendmeno de consumo con decisiéon hasta sus ultimas consecuencias, Valseca con el
“Pepin” y otros siete titulos, lo hace en cuanto extensién, mientras Herrerias con sus dos chamacos que se editan con
una periodicidad cada vez mds cercana, hasta que en 1939 el “Chamaco chico” se convierte en publicacién diaria
con dos ediciones los domingos; explora la intensidad de el fenédmeno y lo hace con éxito, pues vende mas que las
publicaciones semanales*'.

Ambos editores se enfrentan con determinacién a este panorama adverso, donde la mayoria de las editoriales au-
mentan costos y reducen los tirajes; buscando con esto mantener sus ganancias con menor inversiédn, lo que las lleva
a pasar por momentos dificiles o incluso a la quiebra, pues los lectores no pueden costear la compra de un producto
semanal que se convierte en articulo de lujo. Por lo contrario este par de aguerridos editores encaran el problema
econdmico propiciado por la reseccion americana de una manera contraria a lo que hacen sus rivales, con la ex-
pansién; reducen los tiempos de periodicidad, abaratan los costos por unidad, y se lo hacen saber a sus lectores, y
apuestan por estrategias comerciales dindmicas en las que se contempla al lector como el factor central.

40 Ibid. p. 31
41 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 76
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En el éxito de las historietas hay distintos factores que provocan este consumo acelerado de impresos, unos como he-

1.2. - De cuando se alcanzan los méaximos tirajes.

mos visto con anterioridad, dependen de la energia impresa por sus creadores, pero hay otros factores que influyen
en este fendmeno de manera indirectq, tal es el caso de las condiciones creadas por el Estado mexicano, que aunque
no lo busca de una manera directa, las campanas de alfabetizacién emprendidas en este periodo de dos décadas,
estimulan el consumo de historietas.

Este frenesi por las historieta coincide con la etapa de cristalizaciéon de la sociedad mexicana moderna, la cual ab-
sorbe a este medio masivo de comunicacién en boga, como parte de su nueva identidad; en este periodo formativo,
se busca concretar los ideales de justicia y equidad de la revolucién mexicana por medio de un sistema liberal, que
se vale de los medios de comunicacién como forma de cohesidn social, integrdndolos dentro del modelo de moderni-
dad aspirada.

En lo consecuente haré un recuento de algunos de los acontecimientos sociales y de las acciones emprendidas por el
Estado mexicano, que podrian influir o determinar la forma de consumo de las historietas a partir de 1936 y hasta
1952,

1.2.1.- La alfabetizacion.

“Una revolucién de base popular que cristalizé en un estado social, no podia soslayar el problema de la educacién, la

constitucién de 1917 establece el cardcter laico, obligatorio y gratuito de la educacidn inicial”*?,

El Estado asume la responsabilidad de brindar la educacién bdsica, por lo que se emprenden acciones decididas,
como la creacién en el afio de 1921 de la Secretaria de Educacién Piblica (S.E.P.), la cual a sélo un afio de su creacién
emprende una campaiia de alfabetizacién, con Eulalia Guzmdn como responsable del primer esfuerzo por la lectura
en México, baijo la direccién de José Vasconcelos*3, éstas acciones en pro de una educacién laica son tan decididas
que culminan muchas veces en enfrentamientos, como sucedié durante la administracién de Plutarco Elias Calles en
1924, incluso llegando a las armas; pues la mayoria de los habitantes de este México pos revolucionario, aiun no
comparten la vision laicicista y jacobina del estado y la miran con recelo.

La coeducaciéon que a diferencia de la educacién mixta que se implementaba hasta antes de Calles, propone una
educacién con igualdad de contenidos para nifios y nifias, en un mismo espacio fisico, y la educacién sexual como
contenido obligatorio, se presentan como “nociones sumamente modernas, pero que por su condicién de modernidad
dificilmente se podian llevar a cabo en un México mayoritariamente rural y conservador”*; muestra clara de esta de-
saprobacién por parte de los mexicanos, son las protestas de las maestras rurales, que en 1932 se hacen oir con
fuerza en el zécalo capitalino, pues mds que renuentes, se muestran ofendidas por la bochornosa tarea de impartir

educacién sexual a sus pupilos.

En 1937, tres afos después de la aparicidon de Paquin, -primera revista cuyo contenido era exclusivamente formado
por historietas y era exitosa comercial mente- el nuevo secretario de Educacién Piblica Vdasquez Vela impulsa una
nueva campaia de alfabetizacién que dura tres afios, y cuenta con el respaldo de la Federacién Mexicana de Tra-

42 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p.19
43 Ibid. p. 19
44 Rubenstein, 2004, p. 37
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bajadores de la Ensefianza y por cerca de 100 mil comités ciudadanos, que operan en todos los estados*’; esta
campafia es exitosa, al igual que la anterior y segin los datos oficiales a finales de la década de los treinta, el
42% de la poblacién sabia leer, ya en la década de los cuarenta no se pierde el impulso, el secretario de Edu-
cacién en turno Jaime Torres Bodet pone en marcha otra campafia de alfabetizacién, esta vez el jibilo es mayor
ya que por primera vez la cantidad de mexicanos que saben leer es mayor a la de analfabetas*, junto con esta
premisa queda claro el tipo de lectura que los nuevos iniciados en el mundo de las letras prefieren, “el pueblo
recién alfabetizado lee pepines o lee nada”* .

Prefieren este tipo de lectura pues fue la forma de entretenimiento mdés barata, 10 centavos por media hora de en-
suefio, ademds de ser un medio de fdcil acceso, pues se encuentra diseminada el territorio mexicano, se distribuye
en casi todos los estados y un sélo volumen es consumido por mds de un lector, se comparte con los cercanos, esto
incluye claro, a las personas analfabetas, a las que se les leen las historias, procurando que después ellos mismos
las puedan interpretar dando origen a otra clase de alfabetizacién, la no oficial hecha a base de pepines®.

Gracias a su capacidad de ser llevadas dentro de cualquier bolsillo, viajan y se intercambian por otros titulos,
convirtiéndose en una compaiiia casi omnipresente, extienden su territorio desde las banquetas, las plazas, los
parques, a las bibliotecas, escuelas y oficinas; no sélo en los lugares de ocio tienden su dominio, las historietas
son consumidas por los sectores mds amplios de la poblacién, cada quien recibe lo que busca de los monitos de-
jando atrds a los medios convencionales de literatura, “a diferencia de los libros y periddicos “serios”, las revistas
de monitos no inhiben al principiante, ni exigen promesas solemnes y compromisos prolongados”*, asi la mayoria de
nuestros compatriotas en este periodo se inician a la lectura de una manera dvida en pos de los “pepines”, en
1945 la revista cartones aporta datos significativos del consumo de historietas: “actualmente se editan en la ciudad
de México cuatro diarios de historietas que en su total hacen un tiraje de medio millén de ejemplares y con una can-
tidad de lectores superior a los dos millones cada dia”° ndmero similar al de cartillas de alfabetizacién que ha
emitido la S.E.P., incluso el dibujante y guionista “Ramdn Valdiosera afirma que las historietas eran el incentivo de la
"1 el poder acceder a las historias impresas en sus pdginas, era lo que hacia aprender a leer a las
personas, convirtiéndose la historieta en medio y final, de la alfabetizaciéon.

alfabetizacién

1.2.2. - El crecimiento de la poblacién.

Otro factor que propicié el consumo masivo de historietas es el crecimiento acelerado de la poblacién, ambos
crecimientos el de la poblacién y el de la demanda de cémics se dan de manera exponencial en un mismo periodo
de tiempo, si bien es cierto que entre mds mexicanos se encuentran en la posibilidad de leer historietas, estas mds
se publicardn pues su publico potencial asi lo hace; crece la demanda con cada nuevo lector, llegando a cifras
que rebasan al nimero oficial de alfabetas, lo cual demuestra la importancia de historieta como medio de comu-
hicacién.

45 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994, p. 19

46 Ibid. p. 20
47 Ibid p. 21
48 Ibid. Pp. 21-23
49 Ibid. p.13
50  Ibid. p. 21
51 Ibid. p. 22
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El crecimiento de la poblacién en este periodo es un fenédmeno de interés de nuestra competencia, no sélo como un dato que
indica que la cantidad de publico potencial de la historieta se incrementa; sino por el fenédmeno de la migracién que suscita
del dmbito rural al urbano. Es en el dmbito urbano de la gran metrépolis donde se crean las grandes historias, inspirdndose
en las nuevas formas de vida, creadas por el hacinamiento caracteristico de la capital, siendo la fuente primordial de in-
spiracién la vida cotidiana, ain cuando aderezada por la imaginacién de los guionistas.

Durante la revolucién, la poblaciéon mexicana se ve menguada en casi un tercio, pero los anos venideros son présperos y los
mexicanos comienzan una etapa de restablecimiento, en cierta manera las condiciones son favorables nuevamente, lo cual
permite un desarrollo econémico lento pero estable. Dicho desarrollo econémico es impulsado por el desarrollo industrial,
propio de los ideales liberales del nuevo Estado, concentrando la poblacién en los centros de produccion, es decir las ciu-
dades, lo que genera un reordenamiento de las clases sociales, el bienestar producido por estas nuevas formas de produc-
cién impacta de manera positiva el nivel de vida de los habitantes de los centros urbanos, creando una estrecha franja de
clase media, “esta visién de espejismo atrae multitudes, generando un crecimiento en la poblacién urbana de 12 millones en la
década de los veinte, a mds de cuarenta millones en 19602, en su mayoria lectores potenciales de historieta, lo cual acelera
la produccién de las historietas, “cada lector puede consumir hasta cuatro titulos en un dia™3, segun las estimaciones de los
editores del “Pepin” en la década de los 40.

Las expectativas sobre un mejor nivel de vida alentadas por las campanas del Estado, en lo general se quedan en eso,
expectativas que dificilmente se llegan a concretar para la mayoria de migrantes, la modernidad basada en los ideales
liberales, tiende a mejorar los medios de produccién y comunicacién, mas no mejora la calidad de vida de los habitantes
de los centros urbanos, al menos no de los pertenecientes al sector obrero de clase baja. Los demds estratos de la sociedad
ubicados escalones mds arriba, se percatan de las atrocidades del sistema liberal, pero no lo culpan por la miseria cada
vez mds miserable de los trabajadores, sino que, en un afdn quizd auto expiatorio, “son ellos los que alzan la voz, para
reclamar por lo que ellos consideran los causales de las conductas conflictivas, que se presentaban en las zonas marginales”™*.
Se unen para desaprobar lo que ellos llaman entretenimientos baratos, es decir los medios de expresiéon popular como; la

carpa, los salones de baile, el teatro de revista, las radionovelas, el cabaret, las historietas e incluso el cine.

Estas protestas en contra de los entretenimientos populares se vuelcan en algin momento sobre la historieta, debido a su im-
portancia como medio y por su ubicuidad, la cual no se puede ocultar por la nocturnidad, como lo hacen las demds formas
de entretenimiento; aunque hay publicaciones para todos los sectores, es en este sector social, la clase obrera, es donde se
encuentran la mayoria de los lectores de las historietas, quizd por que ellos eran el grueso de la poblacién urbana.

Estas criticas en contra de la historieta van “definiendo a los cdmics como una fuerza corruptora, o por los menos como un

35 subestimando a los lectores de historietas, que ya se cuentan por millones, “creando

tropo definitorio de la pobreza urbana
la imagen de un publico migrante semialfabetizado, corrompido por los medios de comunicacién que los exponian a criterios
de modernidad diferentes de los acostumbrados por ellos en un su contexto rural”®, marginando a ambas partes de la

relacién historieta publico lector, pero al mismo tiempo, creando una identificaciéon de los lectores con la historieta.

52 Rubenstein, 2004, p. 34

53 Ibid. p. 47
54 Ibid. p. 86
55 Rubenstein, 2004, p. 87
56 Ibid. p. 87
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1.2.3.- Hay de la modernidad.

En la década de los 30 el Estado mexicano buscaba crear una nueva imagen para dejar muy atrds la revolucion de
principios de siglo XX y encuentra en la historieta la mejor manera de educar a los hombres y mujeres de este nuevo
México, dando ejemplos claros en cada edicién de como la modernidad era la clave del progreso, asi los “Pepines”
sirven como laboratorio donde se experimenta con las conductas de sus personaijes, en busca de una identidad que
muchas veces era propuesta por el Estado, muchas otras lo era por los guionistas, que en su mayoria eran migrantes
de lo rural a lo urbano y relatan sus deseos particulares sobre como serdn las mujeres y los hombres que pueblen
triunfantes las ciudades; de una forma u otra, las ensefianzas de los monitos eran seguidas de cerca por un basto

grupo de lectores que en mayor o menor medida son influenciados por éstas.

Hacia el final de los afios treinta las consignas en favor de la modernidad estaban ya bien arraigadas en el ideario
popular, pues los que se decidieron a dar el paso de la tradicién a la modernidad, eran ya participes de los benefi-
cios que la modernidad brindaba en el contexto urbano, al menos este era el discurso oficial que se hace extensivo a
toda la poblacién junto a la propaganda agresiva de las campaias de alfabetizacion emprendidas por el Estado,
que promovian la lectura como una puerta a la vida moderna, con todos sus beneficios”, estas campafias proponen
a la lectura como un acto patridtico y formativo, del cual todos quieren ser protagonistas, hasta el echar un vistazo
al puesto de periddicos era prueba de que se participaba de la modernidad®®, esperando con esto alcanzar sus
beneficios.

Para la década de los 40 en las zonas rurales se continua con desconfianza hacia la modernidad,*’por lo que las
administraciones tratan de convertir el progreso en su bandera, promoviendo ideales econémicos liberales y una cul-
tura del progreso, haciendo participe a la poblacién rural de las mejorias en los medios de transporte, produccién y
comunicacién que se dan en las ciudades; lo cual repercute en un incremento de la poblacién que migra del dmbito
rural a las ciudades, en busca de este promisorio nivel de vida; aunque la realidad en los centros urbanos es distinta
a la planteada por el Estado, que busca en esta migraciéon mano de obra para las empresas en plena expansion.

La migracién del campo a la ciudad y el progreso se convierten en temas recurrentes en las historietas, tanto que
las historietas con esta temdtica se proponen como guia, “a los que se trasladaban a las ciudades, les ensefiaban como
conducirse en su lugar de trabajo y su nuevo vecindario, advirtiéndoles lo que podian esperar y consoldndolos al mismo
tiempo, con las posibilidades de ascenso a la clase media y la felicidad familiar™?®, “los menos ricos adquieren una nueva
forma de ser en las ciudades, que se caracteriza por la permanente mezcla de valores rurales y de comportamientos
urbanos™' de tal forma que los “Pepines” son participes de los debates més amplios entre modernidad o tradicién,
que se llevan a cabo en el interior de una sociedad divida en dos grandes posturas, sirviendo como intermediario
entre fracciones en conflicto.

57 Ibid. p. 42

58 Ibid. p. 43

59 Aurrecoechea / A. Bartra, 1994. p. 22
60 Rubenstein, 2004, p. 32

61 Santos, 2004, p. 104
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Como oportunamente lo aclaramos la disminucién en los tirajes de las historietas no se da porque existan menos

1.3- Panorama actual de la historieta.

lectores o consumidores de la historieta en si, sino qué con el cambio de estrategia comercial que va de la historieta
para toda la familia a la historieta especializada se diversifica el mercado y ahora cada género tiene un mercado
especifico, cada consumidor cuenta ahora con un producto hecho pera él, lo cual reduce el nimero de ejemplares que
se editan de este contenido especifico, mds no se reduce el nimero de seguidores de la historieta.

La historieta especializada se presenta como resultado de el establecimiento de férmulas y estrategias concretas a
finales de la década de los 40, con las que cada tema debia ser tratado y cdmo deberia narrarse, lo que Fernando
Curiel denomina la hipercodificacién®? del género literario correspondiente a la historieta.

La busqueda de la identidad de la historieta termina con la aceptacién de estos cdnones antes mencionados; los lec-
tores saben lo que quieren leer y como ha de ser escrito, y eso es lo que demandan de los realizadores de historietas.
Los creadores, que en un momento fueron los que generaron estas normas discursivas, acceden a las demandas de
su publico. Creando productos que puedan satisfacer particularmente a un segmento de los consumidores, dejando a
tras la hegemonia de los titulos de antafio, para dar paso a la multiplicidad de titulos con contenidos especificos.

La importancia de la historieta como medio de comunicacién se mantiene vigente, a pesar de ya no contar con los
impresionantes tirajes de décadas anteriores; ahora la popularidad de estos titulos se reparte entre todos los nuevos
productos, que en suma siguen ostentando el liderato de ventas, la historieta es el medio impreso con mayor circu-
lacion en México.

En la década de los ochenta las investigaciones de Irene Herner y Fernando Curiel nos proporcionan datos sobre
el consumo de historietas en México, en 1982 se lanzan a la circulacion cerca de 70 millones de historietas y foton-
ovelas mensualmente, lo cual equivale a més de un ejemplar por habitante de este pais®®; en el Distrito Federal y la
zona metropolitana de sus dos estados limitrofes. Ya para el afio de 1989 se publican doce millones de fasciculos a
la semana, que distribuyen gracias a una organizada red que consta de seis despachos o almacenes, 49 expendios
subdistribuidores, 7000 puestos de revistas y un sin nomero de voceadores.*

Habrd que aclarar qué estos nimeros proporcionados por Curiel incluyen todos los géneros y subgéneros de la his-
torieta; asi como también la produccién de fotonovelas, revistas de idolos, dramas de luchadores, novelas ilustradas,
revistas del corazén y modas. Ain con esta acotacién es sorprendente el nimero de ejemplares distribuidos en la
ciudad de México en 1989, la cual con todo y su zona conurbana tiene una poblacién cercana a los 18 millones de
habitantes.

A pesar de las crisis econémicas presentes en el Ultimo cuarto del siglo pasado, al igual que durante la que se af-
ronté en la década de los 30, la publicacién de impresos periddicos, no se contrajo; por lo contrario se incrementé.
Tal pareciera que no hay ningun tipo de malestar que frene el consumo de estos géneros, a finales del afio 2001, El
Libro Semanal y El Libro Vaquero son los grandes vendedores de cémics en México con 800 mil ejemplares semanales
a un costo, por ejemplar, de cinco pesos. Le sigue El Libro Policiaco con 550 mil ejemplares semanales. De las revistas

62 Curiel, 1989, p. 38
63 Herner, 1979, p. IX
64 Curiel, 1989, p. 21
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periddicas en México la Unica que se les acerca en ventas, y que no es de cdmics, es el TV y Novelas que vende 540
mil ejemplares semanales. segin Anne Rubenstéin, en el 2002, “siete (7) de las diez publicaciones con mayor éxito co-
mercial son historietas o subgéneros de estas, con o sin certificado de licitud, rojas o rosas, épicos o fétidos, porno kitsch

o simple y llanamente insanos®®”.

Los calificativos usados por Rubinstéin para definir la diversidad de géneros de las historietas que adn se mantienen
en los primeros lugares de preferencia, son sin lugar a dudas pertinentes, pues la historieta ha sido receptiva de todas
las inquietudes de un publico, que al parecer mientras mds escandaloso es el argumento, mds interés muestran por él;
propiciando que los argumentos y los géneros en si, se tornen cada vez mds sombrios.

Este proceso lleva a la historieta a explorar las partes mds oscuras de cada género o segmento de la historieta,
creando un universo cambiante de tinta y papel, donde se explora con libertad narrativa y licencia moral los temas
mds controversiales; pero también en este proceso de mutua complicidad se crea otro universo de conceptos mds
perdurable, este se crea dentro de los consumidores, que asumen los modelos propuestos por la historieta como for-
mas deseables. Los espejismos proyectados por las historietas, se funden con la imagen de cada individuo dentro del
espacio especular que es la cultura.®®

El entretenimiento de fdcil acceso cumple con la funciéon de descargar la tensién propia de la vida cosmopolita,
creando una vdlvula de escape necesaria, aunque no siempre bien vista por los sectores moralmente mds conserva-
dores de la sociedad mexicana, los cuales en un sin nUmero de ocasiones han tratado de censurar al entretenimiento
masivo, pero sin mayor éxito “este tipo de entretenimiento es una necesidad social contra la que resulta absurdo apuntar
el fusil™®.

De tal forma que habrd que aceptar a la historieta poseedora de una total libertad, que no ha podido ser limitada
ni por la Asociaciéon de Padres de Familia o la Liga de la Decencia en la época de Plutarco Elias Calles, ni por el
Consejo Regulador Editorial en nuestros dias. Lo Gnico que actualmente condiciona a la historieta es la preferencia de
los consumidores, son estos los que con su preferencia determinan el contenido.

La capacidad de penetracién en el entramado social, es lo que segun Herner convierte a la historieta en un medio de
comunicacién realmente artistico, “la posibilidad de vincularse realmente con todos los sectores de la sociedad y de-
sarrollarse de forma ilimitada como lo que es; un medio de comunicacidn ecléctico rico en posibilidades pldsticas y
narrativas.”®® Es artistico en una manera sublime de aproximacién, ain qué también lo es por merito propio, es decir
por sus cualidades pldsticas.

Sin lugar a dudas las posibilidades pldsticas y narrativas le confieren a ciertos nimeros de la historieta un valor artis-
tico; por si mismas las historietas son capaces de esta clasificacién, pero no han podido dejar atrds la concepcién del
lenguaije de la historieta como un sub-arte o anti-arte.

65 Rubenstein, 2004, p. 21

66 Segun Abraham Moles en su libro “sociodinamica de la cultura” pp.30-31, los hechos sociales constituyen el espejo sobre el cual el
hombre se proyecta y ordena sus percepciones del mundo exterior; entiéndase aqui a los preceptos planteados por la historieta como un
hecho social que influyen directamente sobre la percepcion del mundo externo al lector.

67 Herner, 1979, p. Xl

68 Ibid; p. 14
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Esta concepcién se debe en gran parte por la distancia que existe en el pais entre estas dos expresiones
culturales, la historieta y el arte.

“Por un lado la historieta como representante de lo ultrapopular, y por otro el arte, mensaje entre mds nove-
doso mds minoritario. Este abismo se torna cada vez mds profundo, el distanciamiento entre alta y baja cultura
se amplia, y asi continuard en tanto que los creadores e investigadores no se den el permiso de decender a

tales bajos fondos sociales.®?”

La situacion de la historieta en México sigue siendo la de antafo, la que juzga el valor estético con la
moral, no obstante en Gltimas fechas se han visto algunos intentos para reivindicar a este medio, entre estos
tenemos, la exposicidén con la que se inaugura el Museo del Estanquillo en la cuidad de México en noviem-
bre del 2006, la cual albergd el trabajo de dos importantes caricaturistas mexicanos o “moneros” como se
les conoce coloquialmente: Rius (Eduardo del Rio) y Gabriel Vargas.

La inclusién del cdmic norteamericano como motivo grdéfico dentro del arte Pop asegurd la permanencia de
la historieta como motivo icdnico, durante este periodo de la historia del arte entré al dmbito de la alta
cultura y al circuito del Arte; si bien en ese momento el Pop no era parte del arte institucional, hoy se en-
cuentra integrado al circuito del arte formal. La vinculacién de la historieta con la identidad del pop, le ha
conferido un lugar en la preferencia de los consumidores, segin Oscar Masotta “esto le concede a cualquier
disefio gréfico, emparentado con la identidad del cémic, una cierta fuerza visual”’®, que lo hard aceptable

ante su publico.

Hoy dia podemos encontrar la estética propia de la historieta volcada a un sin nomero de novisimas expre-
siones artisticas; mds que la reinterpretacién de los valores estéticos de este medio, nos encontramos con
una revalorizacién de la historieta, a la cual se le reconoce la capacidad de formar parte del arte, por
si misma, reconociendo el valor pldastico del trabajo de los ilustradores de la época dorada. Un ejemplo
concreto lo encontramos en el libro de la editorial Taschen “TRUE CRIME, Detective Magazines 1924-1968”
que presenta una seleccién de portadas y pdginas ilustradas a medio tono”', procedentes de historietas de
detectives, publicadas en los Estados Unidos de Norteamérica en el periodo que se indica en el titulo.

69 Curiel, 1989, p. 17

70 Massota, 1982, p. 18

71 La caracteristica del dibujo a medio tono, es la de ser un dibujo que plantea realismo en sus trazos, sin embargo, dada flexibilidad
de representacion del dibujo, muchas veces sobrepasa las posibilidades de la realidad, atribuyéndoseles a los personajes todas las car-
acteristicas ideales, que dificilmente se encuentran en una fotografia y por supuesto en la realidad.
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1.3.1.- Una consideracion

El lenguaje de la historieta estd planteado para ser dirigido a las masas, proponiendo un sistema accesible a casi to-
das las personas, el Unico requisito para acceder a sus contenidos es saber leer a medias. Lo cual la pone en evidente
desventaja frente a los medios audiovisuales los cuales no condicionan de manera alguna el acceso de el consumidor
(siempre y cuando el material se encuentre en el mismo idioma que el del receptor).

Lo cierto es que las generaciones de este Ultimo cuarto de siglo XX, que crecen con la imagen en movimiento como
compafiiera de juegos, tienen un predominio de lo que Fernando Curiel denomina literatura icénica cinética, dejando
pues atrds a los medios impresos y sustituyendo sus funciones por los medios electrénicos de comunicaciéon. Que mds
alléd de una boga pasajera, ya se plantean como el porvenir de las comunicaciones, desmaterializando los medios,
creando mundos virtuales de informacién pura, de fécil acceso al consumidor.

En este panorama de virtualidad informativa, la influencia de la historieta se ve desplazada por la de otros gen-
eradores de realidades virtuales. Pero como menciona Ann Klein en su libro “No logo” el estudio de la imagen im-
presa es pertinente aunque, esta se encuentre en desuso ante los medios electrénicos, pues es en los impresos donde
comienza la invasién de las imdgenes al mundo real.
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Segundo capitulo: Vendiendo gatos por liebres

En la actualidad basta con recorrer un mercado mexicano cualquiera, sea permanente o no, para encontrar
un sin numero de objetos que se venden sin escripulos bajo nombres que simulan marcas reconocidas por
los compradores, mercancias con logos ilegitimos de procedencia nacional o extranjera; como unos panta-
lones vaqueros que lucen en la etiqueta una inscripcién de “Versanchez”, en lugar de “Versace”, o la ropa
deportiva que ostenta una palomilla y la leyenda “Mike”, en lugar de “Nike”. También se pueden encontrar
junto a estas imitaciones, objetos que ya sin disimulo exhiben el nombre y logo de las marcas que emulan,
pero que la sustitucion de materiales por unos de menor coste; los develan como replicas.

El balance de objetos que pretenden ser lo que no son arroja una cantidad igual a la de consumidores
que los conciben como una solucién a la necesidad de poseer, cifra suficiente para crear un mercado de
ilusiones, una suerte de quimera en la que todo es posible y todos los precios son accesibles, donde el
gusto del consumidor se antepone al buen gusto, si es que este existe. Esta es la faceta mdés habitual de
los baratillos mexicanos, donde se “merca” sin pudor con las apariencias y los “marchantes” pagan con la
pérdida de su identidad.

El kitsch no es exclusivo de los mercados publicos, mucho menos exclusivo de México, este se presenta cémo
un fenédmeno mds extenso. En la presente investigacion se abordara el kitsch desde un punto de vista an-
tropolégico del fenémeno, dejando de lado las cuestiones formales o de estilo, para dar paso al proceso
por el que este se genera y reproduce dentro de los hombres que lo prefieren, lo viven.

Es el plagio un sistema usado para satisfacer al consumidor promedio, los objetos kitsch activan un dis-
frute en quien los posee, un auto disfrute objetivado o movilizado por la satisfacciéon de poseer’, tal es
el disfrute de los objetos que el que disfruta se aisla con el objeto que posee, de tal suerte que disfruta
de si mismo al disfrutar del objeto, creando una relacién perdurable entre él y su objeto de disfrute, que
determina de manera bidireccional a ambas partes del binomio.

2.1.- El proceso de lo kitsch, su capacidad de crear una identidad colectiva.

“Tiene poco sentido el distinguir entre sujeto y objeto. Estamos en nuestros objetos y nuestros objetos somos
nosotros.”

Otl Aircher

El kitsch es entendido en esta revisidn no como un estilo en el arte con una forma definida, sino mds bien
como un proceso social que crea un flujo autoacelerado de consumo, generando imitaciones de casi todas
las cosas para satisfacer la demanda de los consumidores que buscan satisfaccién.

La sociedad mexicana es en si una muestra del proceso denominado kitsch, muchas veces éste es involun-
tario y se encuentra arraigado ya como una forma de proceder ante la innovacién; la replica siempre com-
placiente, se presenta como una opcidén para poseer aquel objeto de deseo inalcanzable, desde una nariz
respingada y estrecha similar a la de alguna conductora de televisién, hasta los microbuses que sirven de
transporte pUblico arreglados al mdas puro estilo deportivo, digno de revista automotriz.

1 Giesz, 1973, p. 54
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Para fines explicativos del fenémeno de lo kitsch, su génesis y su permanencia, es necesario hacer un breve recuento
histérico de las causas que lo generan y como es qué perméa los dmbitos de la cultura consumista en todos sus estratos, en esta re-
visién histérica del fendmeno se busca dar luz sobre las causas de este fendmeno y no solo sobre consecuencias materiales, las cuales
entendemos como el KITSCH o el kitsch del arte, es entonces que la revisién se torna en busca del sujeto kitsch, aquel que produce,
aquel que compra, incluso aquel que ama el kitsch. Es esencial recalcar la importancia de dicho sujeto pues sin él, el kitsch no podria
surgir ni perdurar como lo ha hecho?.

La presencia del kitsch como problema social e histérico aparece por primera vez en 1860,® aunque su vocablo es acuiiado con
antelacién en Alemania designando no el aspecto estético de este fendmeno sino su contenido ético, segin Abraham Moles el término
deriva del alemdn Kitschen, que denota el hacer muebles nuevos con viejos y tiene relacién con Verkitschen que “quiere decir engariar;
comprar objetos robados, vender ofra cosa en lugar de lo convenido™. Guillo Dorfles cita también el origen del vocablo Kitschen, cuyo

significado seria “recoger inmundicias de la calle™

Comenzaremos de acuerdo con Moles este breve recuento histérico en Alemania en la de cada de 1860, donde una clase media
recientemente creada, compuesta en su mayoria por mercaderes sin linaje buscan ser participes del poder politico, y de los beneficios
que esto trae consigo. Poder el cual les es negado por las monarquias que lo ostentan y que en estos momentos reinaban en la mayor
parte del mundo, pero que comienzan a tener problemas para mantener su posicion.

Para acceder a este poder exclusivo de los gobernantes, los mercaderes ejercen el poder de los recursos con los que cuentan, se hacen
valer por los medios econdmicos que posen y que los nobles necesitan, consolidando un nuevo estrato intermedio entre el vulgo y la
nobleza, escalando un peldafio en la estructura social de ese momento.

Esta intrusion en una clase superior no es bien aceptada por los que ocupaban estos espacios, generando una fuerte resistencia a
integrar a estos nuevos miembros, aunque estos intrusos tuvieran un fuerte respaldo econémico, no tenian la misma educacién que los
miembros natos de estas cUspides sociales y claro se les podia distinguir con facilidad de los nobles; el primer paso a seguir por estos
nuevos integrantes de las élites sociales fue el mimetizarse, adoptando las formas de vestir, pero la educacién delata a los intrusos,
por lo que estos nuevos integrantes se dedican a imitar los ritos y costumbres propios de este pindeulo social, pero sin ser capaces de
integrarse del todo, “los ricos no sélo crean modelos de hdbitos y comportamiento, también crean las reglas para su copia™. Por sutiles
que estas fueran las diferencias existen, y crean una linea divisoria, que los imitadores buscaran sortear a como de lugar.

Con la llegada de la maquina de vapor y el acelerado desarrollo de la tecnologia que facilita la produccidn en serie, se produce un
nuevo cambio social, un reacomodo de los valores de toda una sociedad, pues por primera vez hay un excedente de mercancias con
una asombrosa variedad de formas, haciendo simple el poseer objetos que en épocas anteriores fueran de uso exclusivo de las clases
socialmente favorecidas, en este momento cualquiera puede tenerlos, o al menos objetos muy parecidos a los que ostentan las élites.
Se abaratan los costos al cambiar de la produccién artesanal a la industrial, favoreciendo el consumo de mercancias por parte de los
menos ricos, en su busqueda permanente de la igualdad con los modelos a los que ellos les atribuyen un mayor prestigio. “la copia de
los comportamientos y gustos de las elites corresponde a una busqueda permanente de igualdad con esta clase.””

Giesz, 1973, p. 25
Santos, 2004, p. 97
Moles, 1973, p. 27
Dorfles, 1973, p. 302
Santos, 2004, p. 24
ibid. p.104
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Es con este incremento en la capacidad de producir que se inicia una nueva etapa en la relacién del hombre
con los objetos, pues la posesidén de estos determina en gran medida la insercidén de los poseedores en nuevos
estratos sociales “el proceso kitsch es simbolo de una alineacién entre el hombre y el objeto, en tanto al hombre mds
que determinante de las cosas, esta determinado por ellas®”.

Esta nueva concepcién del hombre se origina en la bisqueda de una igualdad con los modelos a los que se les
atribuye un mayor prestigio, pero pronto es vuelta en contra de quienes la adoptan como medio de ascenso
social, pues la resistencia a permitir la insercién de nuevos miembros en estos circulos sociales cerrados, lleva
a los mds ricos a cambiar sus hdbitos y sus pertenencias por otros que por la novedad de estos ain no fuesen
imitados por los estratos inferiores.

Estos cambios entendidos como modas dan la movilidad necesaria dentro de una sociedad y crean una estruc-
tura estable mediante el consumo de lo novedoso, evitando que la estructura vertical en la que se basa se altere,
es decir, hacen que todo cambie para que todo siga igual.“La sociedad gira sobre si misma, como un perro que
quiere morderse su propia cola, pero esta apariencia de movimiento no es desarrollo™

El concepto de “innovacién” impuesto por los productores apoyados por los medios de comunicacién, crea un
ciclo constante entre la produccién de objetos, su consumo, la imitacién de estos y su posterior desecho. En su
libro el arte ultimo del siglo XX Ana Maria Guasch propone que Jean Baudrillard encuentra que en la sociedad
consumista actual, el valor de cambio de los objetos ya no esta ligado al valor de uso, es decir no obedece
a cuestiones de orden econémico sino mds bien, obedece a criterios de moda, al status que da el poseer. “El
fendmeno Kitsch se basa en una cultura consumidora, que produce para consumir y crea para producir, en un ciclo

cultural cuya idea es la aceleracién”’®

Este proceso de produccién/consumo se acelera cada vez mds y sélo los que tienen un gran potencial de compra

pueden consumir lo novedoso regulando con esto la cantidad de personas que al mimetizarse con ellos ascien-

den de nivel en la estructura social, “esta cultura transformada ante nuestros ojos en una sociedad consumista que
!

hace del medio cotidiano un flujo permanente mdés que un sedimento durable”'’.

Los estratos superiores de la sociedad, como hemos visto, crean normas que rigen los procesos de imitacion
modelos de conducta, esgrimiendo un sistema de defensa contra los plagiarios, este sistema crea divisiones
claras entre un segmento social y otro, lineas que dividen y mantienen fuera de los espacios propios de estas
cuspides a los no pertenecientes a éstos; estas divisiones se han agudizado a tal grado de ver estos cercos an-
tes culturales convertidos en fisicos, representados en las ciudades actuales por cercas electrénicas y sistemas
de vigilancia, que protegen los espacios habitados o frecuentados por las élites haciendo adn mas dificil la
insercion de nuevos individuos.

Al endurecerse estas medidas restrictivas, la movilidad cultural se limita a un sélo sentido; el descendente, los estratos inferiores
que no pueden adquirir los objetos y la cultura al ritmo que se producen, tienen que conformarse con el kitsch de tales creaciones
culturales, pues se creardn copias lo suficientemente buenas para mantener al consumidor en la posicién en la estructura social a la

8 Moles, 1973, p.53
9 Gramci, 1961, p.40
10 Moles, 1973, p.19
11 ibid. p. 26
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que pertenecen, este fendmeno de imitacion se generaliza y es tan frecuente que “el modelo de imitacidn, se analiza como una de las
ideologias presente en la formacién de las culturas latinoamericanas'?”, pues se encuentra ya arraigado como una forma de
proceder.

La copia de los modelos culturales o por lo menos de sus caracteristicas superficiales lleva tiempo, la permeabili-
dad de los estratos refrasa la aparicién de estos productos saturados por los valores que se agregan al pasar
por cada nivel de la sociedad que los consume; estos productos culturales se convierten en el kitsch de los con-
ceptos genuinos, los cuales al ir siempre un paso atrds se han considerado como una contra vanguardia “El kitsch
se opone a la vanguardia y permanece como un arte de masas, es decir aceptable a las masas y propuesto por ellas

713

como sistema”'®, creando un movimiento al interior del arte que se contrapone por naturaleza a la innovacién.

La copia adaptada al gusto general se impone al original, pues el arte se cifra, permitiendo el acceso sélo
a los iniciados en éste, volviéndose un mensaje mientras mds novedoso, mds minoritario. Alejdndose del gusto
popular y con esto de la mayoria de los consumidores, lo cual repercute en la creacién de cada vez mds modelos
de imitacién, qué enriquecen las réplicas producidas. Al final la copia se satura de elementos propios del nivel
cultural anterior, creando un calco atestado de elementos que buscan autentificarla y que en esta bisqueda de
aceptacion por parte de la mayoria hace evidente el plagio.

Esta preferencia de las mayorias por lo kitsch, se explica por la bisqueda del kitsch por el término medio, en
el cual se encuentra la satisfacciéon de la mayoria de sus consumidores, que “seducidos por este vago estar inter-
medio entre el placer y el disfrute estético”'*, prefieren la satisfaccién provocada por la copia complaciente, al

original.

“La misma idea de belleza es remplazada por la de placer, lo cual lo aproxima a un sistema hedonista, un placer

vinculado a lo sensual, pero sobretodo con el sentimiento de una mayoria social”’®

Entonces el panorama cultural se ve tefiido de color pastel, propio de la felicidad que da el kitsch, que recurre
al plagio como proceso creativo, apoderdndose de los objetos, las ideas y las actitudes, haciéndolos accesibles
a todos los consumidores “en todas las manifestaciones del kitsch encontraremos esta dilucién de los culturemas mds
originales en un ambiente artistico al alcance de todos los bolsillos”'%. Es entonces que se producen copias bara-
tas, pero aqui abra que aclarar que “la baratura consiste, mds bien en lo barato del estado de la vivencia que
proporciona: la aportacién espiritual escasa”'’

12 Santos, 2004, p. 101
13 Moles, 1973, p. 76
14 Santos, 2004, p. 114
15 Moles, 1973, p.41
16 ibid. p. 38
17 Giesz, 1973,p 72
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2.1.2.- La presencia del kitsch en lugar de la alta cultura.

“En America latina, donde la red de museos, bibliotecas y ofras instituciones que albergan la alta cultura son precarias y

su funcionamiento inestable lo kitsch es muchas veces suceddneo del arte”’®.

Lo cual agudiza este desplazamiento de la alta cultura por una cultura de masas o una cultura de lo kitsch. En estos casos
el kitsch de la cultura erudita es adoptada como alta cultura y asi es consumida, por su puesto al suceder esto, encontra-
mos a productos culturales espurios en los lugares de los auténticos, y estos productos apdcrifos son plagiados en este ciclo
de imitacién de modelos a los que se les atribuye un mayor prestigio, dando como resultado nuevos objetos tanto fisicos
como culturales impregnados de este sentimiento kitsch, una redundancia de un proceso que busca satisfacer todas las
necesidades con los medios industriales, acrecentando la distancia entre el arte cada vez mas exclusivo de las elites y la
desenfrenada produccién del kitsch'®.

Habrdé que distinguir entre dos probables vertientes en esta forma de imitacién, la creacién de un kitsch involuntario, en el
que se da este proceso de copia sin mayor aspiraciéon que la pretendida igualaciéon con modelos a los que se les atribuye
un mayor prestigio, aqui “el kitsch se presenta con el fin de disfrute, a hombres kitsch que a su ves viven de forma kitsch y que
viven el kitsch”?°; la otra vertiente es lo que se podria entender como un kitsch intencional, en el que se busca la critica social
a través de la produccion de objetos culturales o artisticos basados en el termino medio, representado por el gusto del
consumidor promedio, utilizando las imdgenes comerciales y técnicas de propaganda, que estimulan el consumo.?'“El kitsch

aparece como un movimiento permanente en el interior del arte, en su relacién entre lo original y lo vulgar??”

Los productos creados dentro de la condicién de kitsch involuntario son consumidos por la mayoria de los integrantes de una
sociedad, que los asimila como formas deseables, capaces de representar la identidad de los que asumen estos modelos
como deseables, muchas veces a través de la cultura de masas se construyen alegorias regionales o nacionales.

“Las identidades son legitimadas al basarse en dos Unicas culturas consideradas como genuinas; la cultura erudita y la cultura
popular de base folcldrica™, que al mezclarse crean una fuerte identificacion de los consumidores de estos productos, con
la cultura regional y sobre todo crea una sensacién de pertenencia, que se basa en la exaltacién de los ritos y valores

culturales de la regién donde son adoptadas como parte de la identidad colectiva.

Estos objetos culturales entendidos como alegorias regionales, fueron utilizados por los medios de comunicacion, que por
primera ves adquieren el cardcter de masivos en la década de los 30 del siglo XX en México, para definir la nueva identi-
dad nacional, que en ese momento se encuentra cuarteada por la extensa guerra civil recientemente extinta, en la década
de los 40 a este afdn se unen los medios electrénicos existentes en ese momento la radio y el cine que como explicamos en
el capitulo anterior contribuyen a la aceptaciéon de las conductas y costumbres propuestas por los medios como deseables,
participando de manera activa en la creacién de la identidad cultural del México post-revolucionario.

18 Santos, 2004, p. 115
19 Giesz, 1973,p 75

20 ibid, p. 76

21 Santos, 2004, p.121
22 Moles, 1973, p. 28
23 Santos, 2004, p. 20
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“El papel de la cultura consiste en proporcionar al individuo una pantalla de conceptos sobre los que se proyecta y ordena
sus percepciones del mundo exterior”**

En este momento histérico que coincide con la formacién del México moderno se incrementa de manera exponencial
la cantidad de pobladores de las grandes urbes, los nuevos habitantes son en su mayoria migrantes desplazados del
campo, estos migrantes cambian sus costumbres al ser participes de la transformacién que en ese momento el progreso
opera en todo lo que los rodea y por su puesto en ellos mismos, “los menos ricos adquieren una nueva forma de ser en las

ciudades, que se caracteriza por la permanente mezcla de valores culturales”?*

En este periodo de formacién del México “moderno” las imagenes idilicas propuestas por las publicaciones impresas se
adoptan como modelos estéticos, incluso los roles de convivencia social propuestos por estas formas de comunicacién son
aceptados como formas de conducta deseables, pues “las historias melodramdticas sirven como guias o ancla moral a los

lectores’

, que al cambiar su entorno de uno rural al urbano, buscan en las historias propuestas por los medios una guia
pertinente para desenvolverse en este nuevo contexto, segin Giets “la principal tarea del kitsch es crear “estados de
animo” en quien lo consume?, de tal suerte que las conductas y las historias propuestas por los medios de comunicacién
se integran de manera permanente al acervo de una colectividad, “los modelos melodramdticos estdn tan introyectados

en el repertorio cultural de los consumidores, que éstos llegan a pensar a través de ellos”.?

Es esta busqueda de aceptacién de los creadores-consumidores de lo kitsch, lo que los lleva a homogenizar criterios,
buscando siempre el termino medio, que lo proteja de ser evidenciado en este acto de malabarismo que es el tratar de
ascender en una estructura social, en la que la posicién se determina por los objetos que se posean. Cabe aclarar que
no sélo se imitan objetos Yy modelos de conducta propuestos por los medios, sino también rasgos corporales, pues aqui
también el cuerpo es objeto, y es objeto de deseo por lo que se comercializa con el, ya no sélo con su imagen.

2.2.- La verosimilitud de la fotografia y su quinta esencia.
2.2.1.- La verosimilitud de Joan Fontcuberta.

En la bisqueda de conocimiento sobre la imagen fotogrdfica me encuentro con el trabajo de Joan Fontcuberta, este
autor ha incursionado en el medio fotogrdfico, utilizdndolo como base para sus reflexiones sobre la realidad, las cuales
he encontrado de gran valor para mi investigacion, pues su trabajo ejerce una cierta influencia en la serie retratos de
babel.

Este creador de conocimiento no sélo se ha limitado con el quehacer artistico, sino que ha trasladado al lenguaje verbal
sus busquedas y nos brinda un legado de informacién de primera mano sobre su produccién y de sus reflexiones acerca
de la imagen y la realidad, asi cédmo sobre la posibilidad de veracidad contenida en la imagen fotogrdfica per se .

Esta inquietud sobre la imagen y la realidad que representa, se encuentra presente en la obra de Joan Fontcuberta

y hace nacer en mi la duda sobre la relacién de éstas dos, es decir si una le es ajena a la otra, mds alld de la rep-

resentacion de las formas que se encuentran presentes en la realidad al momento de la toma fotogrdéfica, o si se
24 Moles, 1978, p.30

25 Lidia Santos, Op. Cit. p. 20

26 Rubenstein, 2004, p. 132

27 Giesz, 1973, p.61
28 Rubenstein, 2004. p.147
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Joan Fontcuberta,”Sputnik” 1997

Joan Fontcuberta, 1986

pueden considerar como una entidad. De qué manera
la realidad se complementa con la imagen y viceversa,
y si estd interaccién continua mucho después de la toma
fotografica.

Segun Fontcuberta quien declara en el libro “El beso de
judas” su interés principal en el momento de crear imd-
genes, se ha centrado mds que en la imagen fotogrdfica
en si, en la nocién de realidad histéricamente atribuida
a esta. El interés por la relacién entre la fotografia, la
realidad y la ficcidn, lo ha llevado a experimentar con la
imagen fotogrdfica descontextualizada, para cuestionar
las bases que histéricamente han definido la relacién de
estos términos y propone una nueva actitud inquisitiva
ante la imagen fotogrdfica o los medios en los que ésta
se presenta.

Para Fontcuberta la fotografia representa hasta la
década de 1980 uno de los medios generadores de
verosimilitudes mds importantes en el siglo pasado; es
decir, que la apariciéon de una imagen en el medio fo-
togrdfico legitimaba la informacién que contenia ésta,
ante un publico que no cuestiona la informacién presente
en dicha imagen, simplemente se aceptaba como ver-
dadera, esta funciéon cambia a partir de los 80 con la
masificacion de la computadora personal y la casi omni-
presencia de la televisién en la vida cotidianag, en la ac-
tualidad la caracteristica legitimadora de la fotografia
se encuentra en la imagen presentada en soportes elec-
trénicos, los que se encargan de validar cualquier tipo
de informacion.

Trascendiendo lo fotogrdfico para cuestionarse sobre la
nocién de realidad por si misma, afirma Fontcuberta: “
el concepto de verdad es escabroso”?°, dejando aparte
el concepto de veracidad, Fontcuberta prefiere orientar
su busqueda hacia la verosimilitud, es decir la aparien-
cia de verdad, que por supuesto no estd refida con la
manipulacién, ni con los instrumentos legitimadores de
ésta.
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Para entender la nocién de realidad implicita en la ima-
gen fotogrdfica y cdmo ésta se convierte en parte de la
realidad, habrd que hacer un recuento de sucesos que se
presentan a lo largo de la historia de la fotografia. La
convencién social que le atribuye a la imagen fotogrdéfica
una total objetividad es resultado, en parte, de la forma en
la que se promueve la fotografia en el momento de su mas-
ificacion, a mediados el siglo XIX. Su nombre es su estigma,
“la escritura de la luz” recurriendo a la ontologia; Henry
Fox Talbot le anuncia como “el Idpiz de la naturaleza” con
el cual los objetos se delinean “por si mismos”, sin la in-
tervencién de un operador y con una superior calidad a
la conocida hasta entonces, dejando muy lejos las capaci-
dades humanas de representaciéon de la naturaleza, pues
es la naturaleza misma la que se dibuja con tal detalle,
la naturaleza se presenta, ya no se representa, segin el
mismo concepto aqui empleado por Talbot.

Las definiciones comerciales utilizadas en este periodo de
presentacion del medio fotogrdéfico dejan de lado la ma-
nipulacién entendida aqui como el proceso manual, “el pro-
ceso manual que en las artes era lo que dotaba de valor a
una obra; la capacidad manual para ejecutar una pieza con
el debido atino, la forma de manipular el pincel o el cincel**”,
para dar paso a la representacion de la realidad en la
que la naturaleza se plasma a si misma con la perfeccién
que le caracteriza y sin la intervenciéon de un artesano o
artista, que con sus manos interfiera en el proceso, natural
de la representacion, en ese sentido podriamos decir que
una imagen fotogrdéfica pretende presentar lo que repre-
senta, es como considera Ernst Gombritch una imagen que
hiega a su autor.

Estas concepciones sobre la fotografia que mds que de-
scriptivas son publicitarias, anuncian un proceso en el cual
al parecer el valor de la manipulacién y la intervencién
del autor se encontraban ausentes. Por lo que los artistas y
artesanos lo repudian o al menos lo menosprecian. En gen-
eral no se le considera un arte completo, sino un medio de

informacién utilitario, impidiendo que éste se integrara
30 Fontcuberta, 2003, p. 25
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a las grandes artes, sin embargo dotdndolo al mismo ti-
empo de una capacidad extraordinaria para presentar
imdgenes acordes con la realidad, que lo convierte en
un documento histérico con facilidad 3'.

La idea de un medio libre de intervenciéon del operador
se mantiene a lo largo del siglo XIX, y hasta finales de
siglo XX, como una constante que estigmatiza la creacién
fotogréfica, aceptando su informacién como real, sin
tomar en cuenta que ciertamente el operador del arte-
facto interviene en su accionar. se considera “el aparato
fotogrdfico como un ojo que ve y no piensa, lo que significa
una visién pura, no influida por prejuicios inconscientes del
fotdgrafo, libre de manipulacién™?, cuando de hecho se
depende del operario del instrumento fotogrdfico para
completar el trinomio, objeto sujeto y el exterior comin
a estos dos, elementos necesarios para la existencia del
acto fotogrdfico. de este trinomio es el sujeto el factor que
mds relevancia tiene, pues es el que determina la accién
en este sistemaq, sin él la fotografia no existiria. “No es el

ojo sino el hombre el que ve.”3

31 Freund, 1993, p.75
32 Fontcuberta, 2003, p.182
33 Aircher, 2001, p. 66



Si bien tomamos en cuenta que cada imagen, sea fotogrdafica o no, es creada a partir de un sujeto individual y que
es éste el que determina lo que ha de incluir la imagen, y que por tanto es sometida a un proceso de seleccién de
las formas que se incluirdn, el simple delimitar del encuadre implica un proceso de decantacién de la informacién,
sin importar si el fotégrafo es consiente de esto o no. El sujeto que activa el sistema fotogrdafico se encuentra influido
por sus preferencias y delimitado por sus experiencias. Si tomamos en cuenta lo antes dicho; mds auin, que no existe
acto humano que no implique manipulacién, podemos afirmar que la manipulacién esta exenta de valor moral, o
al menos asi lo propone Fontcuberta.

En las dos Gltimas décadas del siglo XX la concepcién de la fotografia cambia gracias a las prdacticas artisticas
radicales, que ponen en tela de juicio la veracidad del medio, por lo que la nocién de manipulacién habrd de
quedar excluida de la discusidén propuesta por el arte posmoderno; como lo planteamos con anterioridad toda
imagen esta manipulada. Para Martin Peran ya no se trata de evaluar los contenidos de los sistemas de cono-
cimiento, sino los procesos mediante los que las creencias, conocimientos y verdades son creados, con ello se sus-
pende definitivamente la categoria verdad /falsedad® “Lo que estaria ahora en discusién ya no serd el hecho de
mentir a través del medio fotogrdfico, sino el conque intenciones es que se formula esta mentira y por supuesto, si el

engafo es convincente, o no”.3*

La concepcidn de la fotografia cambia de manera radical a partir de la década de los 80 de ser un documento de
registro o validacion, se presenta al descubierto como un simple indice de formas, las cuales describe de manera
eficaz, pero no es capaz de transmitir por si misma, certeza alguna.

“De ser un instrumento eficaz para capturar la verdad de las cosas, paso rdpidamente a convertirse, por esta misma

aparente disponibilidad inocente, en el medio mds operativo para vender gatos por liebres.”?

La imagen fotogrdéfica aislada de su contexto, se ve privada de toda capacidad comunicativa cerrdndose en si
misma, le es imposible transmitir conocimiento por si misma. Esta caracteristica es empleada por el arte posmod-
erno para cuestionar la verosimilitud atribuida en épocas anteriores a la fotografia.

“la fotografia se ve desprovista de su antigua capacidad para representar la realidad, admitiendo su capacidad para
representar sélo el exterior de las cosas, dejando como Gnico cometido la forma”.Si se separa a la fotografia de
su contexto, la ambigiedad la embarga, evidenciando la falibilidad del documento por excelencia y dejando el
camino allanado para exploraciéon de las formas contenidas en este,“La fotografia mudo su original veracidad en

una renovada expresidn de la precariedad del puro artefacto.” 38

Transformando el actuar de la fotografia como medio dentro del quehacer artistico, el cual se convierte en un
vehiculo para cuestionar la veracidad de la imagen, incluyendo por supuesto la fotogrdfica; también se cuestiona
la funcién de la fotografia como generador de conocimiento o como transmisora de este. *°

34 Martin, 2001, p.24

35 Fontcuberta, 2002, p. 154
36 Fontcuberta, 2000, p. 117
37 Fontcuberta, 2002, p. 142
38 Fontcuberta, 2000, p. 117
39 Ibid. p. 113
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“La imagen puede liberar, en cuanto a conocimiento se refiere, haciendo nacer la duda”?; hacer dudar al espectador sobre la ve-
racidad de lo que esta observando. El desplazamiento que trae consigo la postmodernidad del centro de la obra al margen,
al marco, al espectador; busca integrar a el receptor en el proceso de creacién de conocimiento y en este sentido es que el
arte en especial la fotografia mediante la autorreflexién, puede liberar lo de la moda, del buen gusto y de los dictados de
las estructuras dominantes. Cambia aqui la forma de aproximacién al conocimiento transmitido por el medio fotogrdafico, ya no
es la certeza sino la incertidumbre lo que conduce al sentido. “...hay espejos cuyo prodigio no es la verdad sino la fantasia,
el espejismo.™!

Vilém Flusser en su ensayo titulado “Hacia una estética de la fotografia” da cuenta de lo rigido que llega a ser el acto fotogra-
fico convencional, sujeto a las normas estilisticas dominantes y siempre sometido al programa de la cédmara; Cada aparato por
el hecho de ser un artefacto posee normas de operacién a las cuales el operador se somete. Propone pues que el fotégrafo
mds que operario de estos programas debiera descifrarlos y pasar a través de ellos, saliendo de las zonas de penumbra,
para tomar conciencia del medio y poner este a disposicidn de lo sensible. 2

“la fotografia se libera de la memoria, el objeto se ausenta, el indice se desvanece. Todo aboca a la fotografia a un nuevo esta-
1943

dio epistemoldgico: la cuestién de representacién, la realidad deja paso a la construccién de sentido.
La zona de penumbra de la cédmara oscura, el programa del artefacto y la rigidez manierista, son facilmente franqueadas
con un recurso fruto de alquimia, con el cual se descubre la capacidad de transmutar luz en imagen, sin mediacién alguna,
la magia de la plata atrapaba la esencia de los objetos que se interpusieran entre la luz y en ella, se descubria entonces el
fotograma. Capaz de contener en si la impronta directa de un objeto o incluso de una accién, se pronuncia como un recurso
libre de la intervencién del aparato, libre de reglas, libre para experimentar.

Por esta caracteristica de no mediacién entre la luz, el objeto y la superficie fotosensible, el fotograma es empleado por
Fontcuberta como un medio de registro al cual le atribuye una mayor objetividad que a la imagen producida por el aparato
fotogrdafico, que se limita a reproducir el exterior de las formas. Propone que la fotografia se limita simplemente a la forma
exterior, en cambio el fotograma a pesar de ser mas cercano en ocasiones a una abstraccién de formas geométricas, contiene
mayor cantidad de informacién real sobre el objeto representado, pues este objeto tuvo una interacciéon directa con el medio
que lo registra.

“...las fotografias convencionales son huellas filtradas, huellas codificadas que muestran el desajuste entre imagen y
experiencia.”* Frente a las fotografias convencionales, o como las llama Roland Barthes en su obra Mitologias; fotografias
literales, estamos desposeidos de nuestro juicio; alguien mds ya ha reflexionado por nosotros, alguien mds ya ha juzgado por
nosotros, el fotégrafo no nos ha dejado nada, salvo el simple derecho de la aceptacion intelectual de lo que la imagen nos
muestra en su superficie, este desajuste entre imagen y experiencia es franqueado por el fotograma que se presenta como
una impresién directa del objeto o en algunos casos de una accién. Para Fontcuberta este tipo de imagen, la huellg, es la que
mds nos acerca a la realidad, la que mds obstinadamente dificulta la tergiversaciéon de su contenido, aun sin llegar a ser

_infalibles,**toda imagen es un sustituto, una representacién.
40 Fontcuberta, 2000. p. 135

41 Ibid. p. 36

42 Flusser,1990, pp. 55-67

43 Fontcuberta, 2003, p. 12
44 Fotcuberta, 2002, p. 79

45 ibid. p. 67
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2.2.2.- La nueva visiéon en los fotogramas de Lazlé Moholy-Nagy

“El fotograma es la quinta esencia del la fotografia, el grado cero de la escritura fotogrdfica. Se trata de desechar

cualquier mediacién entre la luz y el objeto a representar y de concentrarse por tanto en un puro registro de sombras.”

Joan Fontcuberta.

No existe como tal una fecha oficial para la creacién del fotograma, la capacidad de ciertos materiales para cambi-
ar de color en contacto con la luz del sol es observada desde tiempos inmemorables, en ocasiones incluso de manera
accidental, sobre soportes que no en todos los casos estaban preparados intencionalmente para crear este registro,
lo cierto es que esta es la manera mds antigua que se conoce de fotografia, si nos apegamos al sentido ontolégico
de la palabra.

El fotograma se hace presente como tal cuando se descubren las propiedades de las sales de plata, de hierro y del
cobre, en las cuales la luz del sol provoca un cambio de color; se aprecia que si la luz es interrumpida por un objeto
colocado sobre una superficie impregnada con dichas sales, la sombra del objeto se mantiene del color original del
soporte, que habitualmente era una gamuza clara o papel. El efecto de dicha reserva hecha con un objeto, dibujaba
la forma de este, al menos de las partes que tenian un contacto directo con el soporte. Dicho “dibujo” se presentaba
en sus valores negativos, lo que eran sombras se presentaban claras, pero después de un tiempo estas tomaban el
mismo color que las zonas obscuras. no es sino hasta el siglo XIX cuando esta cualidad se convierte en una técnica
capaz de registrar y fijar la imagen de los objetos.

Es Henry Fox Talbot quien interesado en fijar las im&genes obtenidas dentro de la “cdmara oscura”, logra en 1833
fijar una imagen de estas reservas hechas con una planta sobre una hoja de papel sensibilizada con nitrato de platq,
creando lo que podria considerarse el primer registro fotogrdfico permanente, a esta técnica la nombra shadow-
graph*® y sirve como aliciente para sus futuras investigaciones sobre el proceso fotogrdafico.

Esta técnica se vuelve un entretenimiento popular para las personas de buena posicién social en la Europa de finales
del siglo XIX que la adoptan como un pasatiempo, crean imdgenes y composiciones en las que mezclan diferentes
técnicas como el grabado, la pintura o el dibujo, que después se comparten con sus circulos sociales, hay también
quien utiliza este recurso con fines menos banales, tal es caso de Anna Atkins, que con las propiedades fotosensibles
de las sales de hierro o la técnica conocida como cianotipia crea un extenso registro herbolario, ddndonos un ejemplo
de lo diverso que es este recurso fotogrdfico desde sus inicios.

El uso del fotograma dentro de las artes es tan extenso que no se podria abarcar en su totalidad en esta investi-
gacién, por lo que he decidido el abordar un caso concreto, enmarcado en las corrientes de vanguardia que sacuden
la percepcion del arte y de la realidad en la primera mitad del siglo XX, se trata de los fotogramas creados por
L&zlo Moholy-Nagy en la década de 1920.

El trabajo de Moholy-Nagy con el medio fotogréfico, su fotografia pldstica, pero sobre todo sus reflexiones sobre lo
que el llamé fotogramas y cdmo estos lo conducen a revalorar al medio fotogrdfico como generador de conocimiento,
merecen aqui un momento de atencién. Acertadamente él no se considera fotégrafo, pintor o escultor; sino artista,

46 Newhall, 1937, p. 20
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Anna Atkins, 1853

Henry Fox Talbot, 1835

aunque habria que agregar a la lista de cosas que
él mismo no se considera: pedagogo, o tipdgrafo,
pues también en estas prdcticas su trabajo es no-
table.

Moholy—Nagy participa activamente en la Bauhaus
donde desarrolla gran parte de su trabajo, y gra-
cias a esto tenemos no sélo el registro de sus obras,
sino también el testimonio de primera mano sobre
sus infenciones al momento de crear. Mi interés se
centra en la experiencia de Moholy-Nagy con el me-
dio fotografico, especialmente con el fotograma, sin
demeritar las demds facetas de este creador.

La luz como elemento de creacién es adoptada por
Moholy-Nagy, qué pasados cien afios de la present-
acién oficial de la fotografia se atreve a romper con
los programas rigidos de la cdmara, reclamando para
el medio fotogrdfico la libertad que segin él mismo
el arte requiere, convirtiendo a la luz en un elemento
fundamental en su investigacién y quehacer artistico,
“atribuye a ésta un potencial de conocimiento que
hasta entonces sélo se le habia dado a la razén” #7
pues gracias a ésta se extenderd el conocimiento del
mundo que nos rodeaq, los objetos develan sus for-
mas, haciéndoles mds accesibles. Habrd que record-
ar que Moholy Nagy participa activamente dentro
de las corrientes artisticas suprematistas y contruc-
tivistas para las cuales la sintesis de formas es una
constante, pues mientras menor es la representacion
de los objetos, mayor es la capacidad de apreciar
las relaciones directas entre las formas geométricas,
las lineas y los “colores puros”.

Moholy-Nagy busca incansablemente que estas rela-
ciones queden a la vista, develando el conocimiento
que antes se encontraba opacado por los objetos y
las emociones que estos suscitan en el espectador,
de tal forma que estas mdximas son trasladadas
a su obra, comenzando con la pintura y la escul-

47 Moholy-Nagy, 2005, p. 13
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tura para después continuar con la fotografia, en la
cual encuentra al fotograma como una herramienta
para diluir el objeto y encontrar sus formas bdsi-
cas. Reclama pues para la luz y para el arte un
nuevo estado, en lo que el aprecia como una nueva
época de necesarios cambios, donde la luz cobra
un nuevo sentido pldstico en la creacién de la obra
de arte,“So painting has be changed from colored
pigment to Light (display of colored Light)”*® (asi la
pintura a cambiado de pigmentos de color a la luz
[despliegue de luces de colores]).

La investigacién visual de Moholy-Nagy con respecto
al medio fotogrdfico tiene una perspectiva distinta
al valor que se le atribuye normalmente en su época,
para él la fotografia no cobra valor por presentar
la realidad sin alterarla, por ver las cosas como no-
sotros las vemos; sino por lo contrario, él veia en el
aparato fotogrdfico un sistema perceptivo distinto al
del ojo humano y que por tanto poseia una capaci-
dad ain no explorada para proporcionar nuevas
experiencias en su relacién con el mundo*’, esta nue-
va forma de ver a través de la opacidad propia del
aparato es lo que el denomina “la nueva visién”.

“El fotograma o documento de formas producido por
la luz sin cdmara, encarna en si la naturaleza Unica
del proceso fotogrdfico y es su verdadera clave. Nos
permite capturar la interaccién de la luz sobre una
hoja de papel sensible sin recurrir al uso de ningdn
aparato(...) revela perspectivas de una morfosis,
hasta ahora desconocida que se rigen por leyes
Spticas propias, es el medio desmaterializado por

completo, que domina la nueva visién”.%°

La busqueda de los limites del medio fotogrdfico
llevan a Moholy-Nagy a rescatar de otras experi-
encias pldsticas los pardmetros que encausen a la

48 Kostelanetz,1968, p. 23
49 Fontcuberta, 2003, p. 40
50 Fontcuberta, 2003, p.152
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fotografia a un nuevo estado de libertad, él rompe casi por completo con la estética y las convenciones que
en su momento se encontraban dominantes, tomando de su experiencia con la pintura y la escultura, normas y
actitudes frente a la fotografia; proceder similar a lo obrado por los pictorialistas en su discurrir fotogrdéfico.

“La nueva visidn, segun la denominacién de Moholy-Nagy, recibid la herencia del pictorialismo la actitud reticente,
cuando no descaradamente adversa, a aceptar los limites aparentes del medio y la voluntad de investigacién. Las ma-

nipulaciones, la negacidn de las reglas y de las tentativas de forzar los limites, se convertian ahora en un desafio a la
definicién convencional de la fotografia™'’

51 Fontcuberta, 2003, p.32
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Tercer capitulo: Los “Retratos de Babel”.

3.1.- Instantdneas tomadas al remolino de informacion, antecedente: la creacion de las “Postales de Babel”.

“El papel de la cultura consiste en proporcionar al individuo una pantalla de conceptos sobre los que se proyecta y or-

dena sus percepciones del mundo exterior”’

Explicar la serie de “Retratos de Babel” me es mds confortable desde la referencia de una serie anterior titulada
“Postales de babel” que es el antecedente directo de la investigacién visual abordada en esta tesis, de tal forma
que encuentro pertinente explicar la serie actual desde su estado larval ain dentro de las “Postales de babel”,
que es donde encuentro a los pobladores que han de ser protagonistas en la serie que nos ocupa en esta investi-
gacion.

El punto medular de ambas series se encuentra en el qué pasa con las imdgenes consumidas por el lector de im-
presos periddicos, no con las que estdn impresas en el papel de baja calidad, sino con las que se imprimen en el
interior de quien consume las publicaciones. Se propone aqui a la imagen impresa como una fuerza modeladora
y homogenizante, capaz de determinar de alguna manera al espectador, pero que a su vez es determinada por
las preferencias de los lectores, de tal suerte que se entabla un didlogo constante entre los descifradores de ima-
genes y éstas. El intercambio de informacién constante deviene en una mutua determinacién, que es lo que en un
inicio llama mi atencién hacia la imagen impresa y lo que me lleva a descubrir que la contaminacién entre medios
es tal, que no se limita a signos, sino que se da la migraciéon de entes de un plano a otro.

La investigacién visual de la serie titulada “Postales de Babel” comienza en las pdginas de cualquier publicacion
que a mis pasos encontrara abandonada, recogia los impresos después de ser consumidos por su dueio original y
un nUmero impreciso de duefios agregados mds, que sin pagar por ésta, como yo, la consumieron hasta reducirla
a despojos carentes de valor.

Este periodo Util de las publicaciones, al menos 0til en su primer faceta como medio de comunicacién, es sumamente
corto, sobre todo para las publicaciones noticiosas cotidianas, dura tan solo un dia, a la mafana siguiente de ver
la luz por primera vez, estas publicaciones pierden su valor y su interés ¢A quién le importa lo que pasé antier 2 La
baja calidad y breve vida util de los impresos es reflejo del dnimo consumista de la sociedad que los genera, esta
busqueda de la innovacién favorece el consumo acelerado de productos desechables “la busqueda de innovacidn,
que crea un flujo permanentemente acelerado entre el medio de produccidn y el tacho de basura™.

Luego de cumplir con su funcién comunicativa los impresos cambian sus funciones, pues al carecer de valor informa-
tivo, su valor también se transforma, convirtiéndose en herramientas casi imprescindibles para distintas faenas, las
caracteristicas del material en el que estdn impresas las hace valiosas en tareas mds prdcticas; como elemento de
empaque y embalaje, mata-moscas o por lo menos espantamoscas, limpiador de vidrios, como elemento aislante
térmico; la innumerable cantidad de nuevas funciones crece con cada necesidad que los propietarios de esa nueva
herramienta de papel tengan y encuentren su solucién en las caracteristicas propias del papel y el bajo costo de
las publicaciones ya como material de desecho.

1 Moles, 1978, p.30
2 Moles, 1973,p.26
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Los usos marginales marcan las hojas de estas publica-
ciones con huellas, maculando sus superficies, desgastdn-
dose y perdiendo la capacidad de comunicar inherente
de los diarios y revistas; aqui es donde intervenia yo, in-
terrumpiendo este proceso de deterioro que sufren las
hojas impresas, acogia estos despojos para restituir su
valor comunicativo a las imdgenes impresas en sus ad-
entros, las cuales encuentro enriquecidas por el deterioro
acelerado, que sufren al cambiar su funcién.

Estas imdgenes que encontré en las hojas, muchas vec-
es rotas o maltratadas, de diarios, revistas, directorios
telefénicos, mapas, libros, pornografia e historietas, se

disponen como imdgenes de un collage; como fragmentos
Seiko Velasco, Deportiva, 2006 . . . .

n oep ! de la historia cultural que rompen con la linealidad de la
perspectiva histérica, para replantear sus relaciones de

espacio-tiempo.

Adueidndome de las imdgenes que estos despojos con-
tenian procuro formar yuxtaposiciones de objetos, crean-
do collages cuyo valor no es el acto creativo Unico, origi-
nal e irrepetible, sino el escoger, seleccionar, combinar.
Me apropio de los contenidos de las publicaciones, pues
como considera Hal Foster, el copy right en la época de
la reproduccién miltiple, es el derecho a copiar cualquier
cosa, a la mimica, a la repeticién®.

Superpuestas una sobre otra las imdgenes de estos col-
lages se fundian en cuadros fotogrdficos, condensando
todos los contenidos en un mismo plano por medio de la
macrofotografia, que es tomada a contraluz sobre una
“caja de luz”, dichas iméagenes son capturadas en pelicula
de 35mm a color, propiciando la fusion de los despojos
de publicaciones y sus elementos, no sélo los formales, sino
también culturales, generando con estos fragmentos de
objetos preexistentes una nueva creacién que puede con-
siderarse una totalidad original’ y donde las imégenes
que contiene se presentan con nuevos significados den-
tro de este sistema, aqui podemos encontrar un ejemplo

del fenémeno de traslacién de contenidos en conjunto con
3 Foster, 1988, p.144
4 Foster, 1988, p. 127

Seiko Velasco, primera vez, 2006
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la fusién de lenguaies, al mezclarse los impresos en una
toma fotogrdfica se presenta lo que los postestructuralis-
tas denominan como contaminacién o impureza de me-
dios, donde se mezclan signos de distintos lenguajes para
crear una hibridacién’.

Al construir las postales de babel con fragmentos de pub-
licaciones se emparenta el proceso con el de el collage,
citando a la publicacién que contiene la imagen tanto
como a la imagen misma, para Hal Foster el collage es
la cita llevada a sus ultimas consecuencias, el caso lim-
ite de la cita®, por que se presenta como una especie
de robo que viola las propiedades en todos los sentidos,
viola la propiedad intelectual, pero también las propie-
dades de los conceptos en el vertidos. Para Foster cual-
quier practica en la que se cite niega el cardcter valioso
de conceptos como originalidad, autenticidad, expresion,
liberacién o emancipacion. Intercalando los contenidos de
las publicaciones pude acentuar o hacer mds evidentes
los detalles que me interesaba mostrar, esto lo logre al
manipular la opacidad de las capas, mediante la satu-
racién de liquidos en las zonas que se desean transluci-
das, colocando una hoja sobre otra para crear una sola
imagen estratogrdfica, en la cual el significado es mads
que la suma de los signos que contiene, como hemos visto
el proceso de estratificacion de imdgenes apropiadas se
presenta dentro de las practicas citacionistas, por lo que
comparte caracteristicas con el collage.

Los resultados de esta mezcla de imdgenes y textos eran
variados, pero la intensién era Unica, presentar los con-
tenidos de las publicaciones arremolindndose en un caos
de letras e imdgenes, en torno y a través de un especta-
dor que luchaba con el resto de las imagenes, al mismo
tiempo que se componia de ellas; la desesperacién, con-
fusién y desorientacién, eran los residuos de la confron-
tacion de un individuo y la informacién que modela la
imagen que tiene de su medio y la imagen que él tiene
de si mismo.

5 Guasch, 2002, p. 387
6 Foster, 1988, p.134
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Asi como en la biblica torre de babel’, en la que miles de albahiles fueron convocados a trabajar en la con-
struccidon de una estructura que honrase al gobernante de aquella regién, se trataba de una torre que buscaba
alcanzar la altura de lo divino, llegar al cielo y entonces el gobernante estaria a la altura del mismo Dios,
patrono mdximo. La soberbia, uno de los pecados capitales, se ve llevada a los limites humanos y en un gesto
de repudio a su actitud Dios manda un viento negro que se arremolina con fuerza sobre la torre, echdndola
por los suelos; mas misericordioso, como es su naturaleza, perdoné la vida de todos los trabajadores, pero no
sin castigo, a cada uno le dio una lengua distinta, de tal suerte que después de la confusiéon causada por aquel
remolino, los obreros aturdidos poco a poco despiertan a una confusién mayor y permanente, pues al querer
comunicarse con los demds se descubren impotentes, habla cada quien una lengua distinta.

Desesperacion, confusidén y desorientacion son provocadas por una clase de resaca generada por el exceso de
informacién que bombardea de manera cotidiana al espectador, las imdgenes se vuelven una compaifia omni-
presente que no da tregua ni descanso, envolviéndonos con su incesante fluir, como el remolino de esta mitica
torre.

Con este torbellino inagotable compuesto de imdgenes que dan forma y se diluyen en individuos, nacen las
“Postales de Babel” como instantdneas tomadas a un flujo ciclico de informaciéon que moldea al consumidor con
cada impacto visual que le asesta; la magia de la fotografia logra hacer que esta vordgine de imdgenes se
detenga por instantes selectos, congelando el tiempo, deteniendo el flujo y nos devela una instantdnea, una
“postal de Babel”.

3.2.- De los procesos formales en la creacion de los “Retratos de babel”

Luego de las instantdneas tomadas al remolino de informacién visual propuesto en las “postales de babel”,
de éste remolino surgen lineas de fuga que se proyectan de su vértice al mundo real, donde se encuentran los
consumidores de tales cantidades de informacién, credndose nuevas trayectorias transitables en ambas direc-
ciones, acercando a estas dos realidades, las cuales se unen dando la seguridad de un reciproco intercambio
de informacién. Aqui encuentro un punto de coincidencia, el espacio de estos dos universos se funde, torndndose
continuo.

Busco estas lineas de fuga que se proyectan del remolino de impresos, y las encuentro entramadas en redes
compuestas de informacién mezclada con entretenimiento, dentro de esta marafia descubro un impreso que lla-
ma mi atencién por su contenido erdético y cachonderia rica en modelos que los consumidores pueden encontrar
deseables y tal vez imitar, me refiero a la historieta mexicana contempordnea, de la cual sustraigo imdgenes
que apropio para su uso en los retratos de babel.

Descubro en las historietas un mundo alterno al cotidiano, en el que se pueden ver los deseos de los consumi-
dores transformados en dibujos llenos de color, impresos en papel de baja calidad. Decido ser un turista en
este mundo de satisfacciones plenas, transito por sus pdginas, mientras mi conciencia de esta realidad creada
para complacer al lector se acrecienta y se extiende de este mundo de tinta y papel hasta mi realidad; donde
si se pone atencién es fdcil encontrar muchos de los patrones de conducta, o cdnones de belleza utilizados en
las historietas.

7 Libro del génesis 11:1-9 “La torre de babel”
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La historieta toma relevancia en la creaciéon de las imdgenes estratigrdficas que conforman las “Postales de
Babel”, en ese momento la historieta y sus monitos se convierten en parte central de mi investigacién visual, por
su saturado contenido de formas deseables, sean estas fisicas o de conducta, que se proyectan de su interior a
la otredad entendida como el mundo con el que se relacionan sus lectores. Los roles de género, caracteristicas
fisicas y conductas de los personajes que se encuentran en las pdginas, se trasladan por medio de las imdgenes y los
textos de la historieta, determinando en alguna medida la manera en la que los consumidores de éstas se relacionan
con su entorno.

Decido entonces trabajar con estos contenidos grdficos y culturales propios de las historietas de bolsillo apropidn-
dome de sus contenidos, intercalo algunas paginas de estas publicaciones con trozos de diarios noticiosos o revistas
de espectdculos, donde se puedan cotejar imdgenes y conceptos, que develen las relaciones entre las imdgenes de
las historietas con la realidad propuesta por los diarios y revistas. Recurriendo nuevamente a la microfotografia
tomada a través de una prensa de cristal iluminada a contraluz, por medio de la cual se logran fundir conceptos de
estos dos tipos de publicaciones. Mezclando imdgenes de diarios noticiosos con la historieta, en donde se ponia en
evidencia la similitud de las formas contenidas o confrontando textos de los “anuncios clasificados” de los periddicos,
que bien podrian ser descripciones de los personajes de la historieta, pero la obviedad de tales comparaciones me
molesta. El leer la descripcidon de una mujer que ofrece un servicio de masajes y que esta definicién coincida con la
imagen de una ilustraciéon de la historieta no me lleva a ninguna reflexién o fomenta mi interés, por lo que abandono
esta prdctica.

Conforme avanza la busqueda de los motivos graficos que pueblan mis imdgenes, encuentro mds fascinante la histori-
eta con su l0brico mundo y decido eliminar por completo a todas las demds publicaciones. Estd depuracién obedece al
interés por la estrecha relacién de la historieta y sus lectores, lo que me lleva a buscar ya de manera exclusiva dentro
de sus pdginas las coincidencias y las distorsiones operadas por la realidad habitada por personaijes de tinta y papel
a la realidad habitada por personajes de carne y hueso.

En estos momentos el rol de la historieta dentro de las imdgenes de los “retratos de babel” se vuelve protagénico y
busco el captar los anhelos y deseos que hacen a la historieta atrayente para sus lectores, por lo que me apresuro a
fotografiar las paginas trazadas a plumilla e ilustradas en color digital.

Esta ocasién cambio de técnica para obtener el registro de la historieta, cambiando de la microfotografia que use antes
en al serie “postales de babel” a la fotografia directa o fotograma. Prefiriendo al fotograma por qué la imagen se
calca directamente del objeto original, incorporando fragmentos reales del referente por lo que sigue siendo represen-
tacional, pero rompe por completo con la ilusién de realidad atribuida a la fotografia. Creando una huella franca, la
cual presenta de manera obijetiva las caracteristicas materiales y la condensacion de todos los estratos de el objeto que
se fotografia, legando un sélo plano, una imagen que se construye por la interaccién directa de la luz y el objeto, que
en este caso es la historieta, dando como resultado imdgenes netamente fotogrdficas.

Utilizando nuevamente una prensa de vidrio translucido coloco la hoja de la historieta sobre papel fotosensible en blan-
co y negro, para después hacer que la luz pase a través de ellas y se impresione en el papel fotogrdfico, dejando en él
una huella donde se funden los dos planos de informacién contenidos en ambas caras de cada hoja, este fenémeno de
condensacién crea nuevas formas, cifrando los mensajes verbales e icénicos, dotdndolos de nuevas cargas simbdélicas.
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Los resultados de esta mezcla de imdgenes y textos eran ricos en formas compuestas por un sin fin de elementos sig-
nificantes que antes existian aislados, pero que la luz devela y mezcla al pasar a través de los planos, cruzando la
frontera entre estratos.

“un objeto real tiene tres partes fundamentales: el interior, el exterior y la frontera que separa a ambas y desproporcio-
nadas porciones universales. El inferior se caracteriza por la composicién y la estructura; el exterior por la diversidad, la

necesidad y la funcién; la frontera por el tamafo y la forma. jLla formal!™®

La forma se muestra aqui como la separacién entre la estructura y la funcién de los objetos, siendo el confin de ambas,
pero en el caso de las imdgenes obtenidas por medio del fotograma la forma se vuelve transparente, acercando las
antes distantes porciones del objeto, para exponer las relaciones que guardan entre si, para generar conocimiento,
develar las relaciones antes veladas por la opacidad del objeto. “algo se convierte en un objeto de conocimiento sélo
cuando decae o se le hace desintegrarse, los despojos, la ruina, la deconstruccidén.™

Al obtener estas improntas de las historietas, las imdgenes resultantes son cadticas o alucinantes porque contienen
una densa cantidad de informacién entramada y cifrada que no permite una adecuada lectura de los motivos plds-
ticos o verbales, por lo que recurro nuevamente a la macrofotografia, con el fin de seleccionar de este basto reg-
istro secciones reducidas, generalmente las que contienen los rostros de los personaijes, los que comienzan a tomar
importancia al encontrar en estas representaciones o retratos los conceptos culturales que me interesan, las formas,
las actitudes, las conductas y los didlogos, este proceso de fotografiar una fotografia es lo que Richard Prince con-

©

Fontcuberta, 2000, p 3
9 Foster,1988, p.146

Fotogramas base en blanco y negro, 2006
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sidera refotografiar, es decir apropiarse de una imagen
fotografica por medio de la fotografia para cuestionar
valores atribuidos a la obra de arte como originalidad,
autenticidad.

En este reencuadre se hacen protagonistas nuevamente
los personaijes, a los cuales retrato con mi cdmara fo-
togrdfica de 35mm armada de una éptica de 50mm,
buscando hacer evidente las placenteras expresiones
que gesticulan, creando verdaderos retratos de los
deseos de los lectores de historietas en lo que se podria
llamar una hiperrealidad.

Aqui es pertinente hacer un paréntesis para definir el
retrato, el cual para fines prdcticos se define como la
representacion pldstica de una persona o la efigie de
esta, la cual describe la figura o el cardcter de el sujeto
representado, por lo general se presenta como protago-
nista de la imagen el rostro y sus expresiones, las cuales
ayudan describir las cualidades fisicas o de cardcter
del protagonista. Ahora estas efigies se presentan en
los “Retratos de Babel” filiradas por las texturas del
papel sobre el que estdn impresas, ganando texturas y
formas, al tiempo que pierden la dureza de la repro-
duccién fotogrdfica convencional, a la cual se le atribuye
la capacidad de presentacién de la verdad atdndonos
a la concepcién de una Unica realidad.

Por medio del efecto Sabatier también conocido como
solarizacién y revelados selectivos o combinaciones de
ambas, se acentuan los efectos de velos o desvelos de
caracteristicas plésticas de los elementos presentes en
las paginas ilustradas de las historietas, pero la gama
de grises proporcionadas por el papel blanco y negro
sobre el que se realizan los fotogramas, no proporciona
un contraste suficiente para una adecuada lectura de
los motivos presentes, pues las latitudes del gris son muy
similares, perdiéndose en momentos los motivos princi-
pales o protagédnicos de las imégenes, por lo que decido
trabajar con papel a color para hacer los fotogramas
que sirven como base las imagenes finales.
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Con el retorno del color a esta investigacion visual se
abre la gama de posibilidades, este elemento composi-
tivo toma fuerza y experimento con él, haciendo prue-
bas en las que por medio del filiraje de la ampliadora
controlo las dominantes tonales, tanto en impresiones nor-
males como en otras sometidas al efecto Sabatier. El color
obtenido por medio de la manipulacién del filtraje de
la ampliadora se vuelve estridente al lograr copias en
colores complementarios gracias a la solarizacién de los
fotogramas hechos a partir de las hojas de historieta. La
fuerza que los retratos en color y la prisa por experimen-
tar la técnica del positivado en proceso RA4 me lleva a
manipular el color de las improntas originales, antes de
valorar la opcién de respetar los colores contenidos en las
ilustraciones, pero no es este el resultado que busco pues
las imdgenes, texturas y matices, los valores tonales se
disuelven en un sola dominante, que es de alguna forma
artificial o ajena ala imagen original, por lo que aban-
dono esta prdctica luego de muchos intentos.

Fotogramas con filtraje manipulado y
efecto sabatier Decido trabajar utilizando las hojas de historietas como si

fueran negativos de calotipia, de los que se pueden ob-
tener muiltiples impresiones, conservando los inversos de
los colores originales, acompanados de un intenso color
naranja proporcionado por la luz al pasar por el papel
de baja calidad en el que son impresas las historietas.

La gama de tonos se incrementa, lo mismo que su inten-
sidad, llenando de fuerza las imdgenes resultantes, las
cuales en un afdn inquisitivo y selectivo, vuelvo a fotogra-
fiar con un lente micro, esta vez usando pelicula a color
reversible o diapositiva, lo cual me permite ampliarlas en
los colores originales de las pdaginas de la historieta, solo
que éstos se encuentran turbios o deslucidos por todo el
proceso de manipulaciéon de la imagen antes descrita. Los
resultados de tal bisqueda no me son del todo satisfac-

Impresion a color con pelicula torios, los colores antes vivos en los fotogramas obtenidos

reversible en una primer instancia se fornan opacos y sin contraste
en las ampliaciones hechas en gran formato (16 x 20in.),
restando intensidad al impacto visual que provocan.
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Con tales resultados en las ampliaciones arriba mencio-
nadas decido regresar al paso anterior a la utilizacién de
pelicula reversible como negativo, mantener los colores
vibrantes, que corresponden al negativo de los colores
originales contenidos en las publicaciones, quiero que el
color corresponda a la fuerza que tienen las expresiones
en los rostros de los personajes. Las imdgenes resultantes
son microfotografiadas sobre una mesa de reproduccion
con pelicula negativa a color, para su posterior positivado
en gran formato, dando por resultado los “Retratos de
Babel”. Los cuales decido presentar para su correcta lec-
tura enmarcados, dispuestos en los muros del espacio que
los contenga, ofreciendo ya Unicamente la cara frontal de
los retratos, lo cual los convierte en una obra fotogrdéfica
bidimensional, en la cual se condensa la informacién con-
tenida en un objeto cultural con tres dimensiones.

Estos retratos son propuestos como imdgenes de lo que yo
denomino para uso en este trabajo “seres transitivos”, los
personaies retratados aqui, plenos de placeres sensuales,
exuberantes y favorecidos, son muestra de los paradig-
mas que la historieta ofrece en cada capitulo, los cuales
al ser formas atractivas y deseables para el lector, segin
la teoria del proceso de lo kitsch, son susceptibles de imi-
taciéon por el consumidor, generando la traslacién de con-
tenidos del medio impreso a la cotidianidad.

Los arquetipos de la historieta cambian conforme cambian
los gustos y preferencias de sus lectores, por lo que esta
modelacién se da en ambos sentidos, el lector es mold-
eado por la imagen, tanto como estd es modelada por el
consumidor; teniendo en cuenta los flujos de informacién o
de contenidos de un medio a otro, que se dan de manera
constante, se puede afirmar que en este intercambio se
crean personajes capaces de trasladarse de la historieta
a la cotidianidad y viceversa, creando asi “seres transi-
tivos” tanto dentro como fuera de la historieta.
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Conclusion: La conquista de los espacios por la imagen.
“Refotografiando una imagen hago una pintura sin ningun esfuerzo... No puedo construir una historia de la nada”
Richard Prince.

La propuesta hecha en los “retratos de babel” se centra en la fusién entre dos universos paralelos, el mundo de
las historieta y el que entendemos como real, estos dos planos se encuentran siempre equidistantes, sin embargo
la cercania es tal, que la fuerza de atracciéon de ambos centros hace que cierta informacién cambie de plano,
creando un flujo bidireccional de energia, la cual actia sobre los habitantes de tales universos, modeldndolos con
su fuerza ciclica.

El intercambio de informacién entre los cosmos se da gracias a la creciente influencia de los medios de comuni-
cacién, que funcionan como conductor de este incesante flujo, que se mueve de un universo a otro y determina la
identidad de los pobladores de ambos cosmos, en un ciclo autoacelerado de mutua influencia.

Los medios masivos han aumentado su participaciéon en la formacién de los individuos, son estos los que determinan
las preferencias y con ello la apariencia y actitudes que los consumidores de imdgenes tendrdn, los medios elec-
trénicos y la imagen en movimiento, han cobrado fuerza en las ultimas décadas impulsadas por los avances tec-
nolégicos pero no fuerzan a su publico a ser receptor de sus contenidos, no se escapan de sus soportes electrénicos
para vagar por el mundo terreno, caso contrario de los impresos, que invaden de a poco el mundo con grandes
imdagenes que cubren edificios, anuncios espectaculares que niegan el paisaje urbano para confinar nuestra visién
al laberinto de imdgenes, que se vuelve nuestro medio cotidiano. En ese sentido podriamos decir que la imagen se
ha vuelto parte del medio en que habitamos, pero también es parte de nosotros de nuestra identidad.

“La sociedad deviene de un fenémeno de la comunicacidn; sélo lo puede ser entendida a partir de ésta. Lo social de la

sociedad es su continuo intercambio de informaciones; la produccién de contenidos de comunicacién siempre nuevos”.’®

Se podria decir que el sistema visual propuesto por los medios masivos, se encuentra integrado al sistema cognitivo
del consumidor, “Vemos nosotros, como seres humanos, como sujetos culturalmente e histéricamente desarrollados
y diferenciados, la visién humana es algo construido, es el producto de nuestro propio que hacer: es un artefacto
histérico y cultural creado y transformado por nuestros propios medios de representacién.” ''De tal forma que las
imdagenes, sean visuales o no, son interiorizadas de manera sistemdtica, cuando no automatica, por el consumidor
de tales cantidades de informacién, “Somos aquello que los media determinan, somos un producto cultural, somos

lenguaje”'?.

Si atendemos la cita de Fontcuberta y a Abraham Moles quien dice: “Tiene poco sentido el distinguir entre sujeto
y objeto. Estamos en nuestros objetos y nuestros objetos somos nosotros.” Entonces se puede dejar de lado la sepa-
racion entre medios de comunicacién y lector, dando pie de entrada a la propuesta de los “Retratos de Babel”: la
existencia de seres transitivos creados por la dindmica establecida entre estos dos factores, los medios masivos, en
este caso representados por la historieta y los lectores que la consumen.

10 Fontcuberta 2000, p. 36
11 Curiel,1989 pp. 56- 57
12 Fontcuberta, 2002, p. 45
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En los “Retratos de Babel” encontramos rostros y cuerpos de personajes que son entendidos aqui como una mezcla
entre la realidad y lo ficticio, pues son compuestos por paradigmas sociales vigentes, representados en el lenguaje
de la historieta.

Las historietas en las que se basan los “Retratos de Babel”, se convierten en un lugar comin a la realidad y la fanta-
sia, donde sus personajes tienen experiencias sexuales placenteras, sin problemas morales consecuentes, en este lugar
no existen las enfermedades, la tristeza es pasajera y generalmente se disipa con una nueva experiencia sexual.
Mundo pletérico de placeres sensuales que seducen al lector y lo invitan a seguir leyendo hasta terminar el fasciculo,
con interés muchas veces mérbido se lee casi a hurtadillas, convirtiendo al lector en cémplice de las aventuras de los
personajes, asumiendo axiomas propuestos por la historieta como propios.

Las imdgenes propuestas por las historietas son estudiadas con detenimiento por sus creadores, para que éstas sean
deseables a la mayor cantidad posible de espectadores, proponiéndolos como modelos sobre lo que es aceptable y
lo que no lo es, creando nuevos patrones de conducta o al menos alterando los ya existentes en los lectores.

La vigencia de la historieta como medio de difusiéon de informacién se debe, en gran medida, a la identificacién del
medio grdafico con sus lectores. Gracias al tesén de sus editores, la historieta no se mantiene inconmovible ante las
alteraciones que el tiempo opera en los lectores que la consumen, ella muta a una nueva forma atractiva al lector
cada vez que es necesario, cerrando un ciclo de mutua determinacién.

En el extremo de este flujo de informacién, donde se hace contacto con el universo de lo cotidiano, los lectores de
historietas se sienten atraidos por la visién de un mundo fantdstico y placentero, luego buscan hacer del suyo algo
similar a este, por lo que imitan las actitudes, cambian sus preferencias y se asemejan cada vez mdés a los modelos
culturales propuestos por la historieta como aceptables. Los lectores se convierten en personajes transitivos al integrar
estos conceptos al interior de si mismos.

“Creo que en la vida el descubrimiento de uno mismo se da generalmente al mismo tiempo que el descubrimiento del
mundo que nos rodea, el cual si bien puede moldearnos también puede ser modificado por nosotros. Se establece un equi-

librio entre estos dos mundos, el que estd en el interior y el que estd afuera”.’

La historieta aqui, forma parte del mundo exterior entendido como cultura, la cual segin Abraham Moles sirve como
espejo sobre el cual el individuo se ve reflejado y es a través de este que se reconoce.

“Eres lo que recuerdas tanto nuestra nocién de lo real como la esencia de nuestra identidad dependen de la memoria.
No somos sino memoria, la fotografia es pues, una actividad fundamental para definirnos que abre una doble via de

acceso hacia la auto afirmacién y el conocimiento.”’*

Los consumidores de historietas al imitar los contenidos de la publicaciéon en busca de una mejoria, son parte de un
proceso kitsch, que genera una probable homogenizacién entre los lectores que prefieren estas historietas, propi-
ciando una unificacién de criterios, sobre los que es deseable para ellos, creando una cierta identidad colectiva.

El fenémeno kitsch como creador de identidades colectivas no es exclusivo de la historieta, ni tampoco es nuevo, cabe
recordar el uso que el Estado mexicano le dio a la historieta como instrumento de ensayo, después del conflicto revo-

13 Fontcuberta, 2003, p. 235
14 Fontcuberta, 2002, p. 56
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lucionario para implantar los valores de la modernidad en una poblacién obstinadamente conservadora. La historieta
junto con el cine y la radio en la época posrevolucionaria sirvieron para difundir las caracteristicas que deberian
tener los mexicanos, uniformizando criterios y ayudando a construir la identidad nacional. “Muchas veces a través del

kitsch y de la cultura de masas se construyen alegorias regionales”'”.

En ocasiones como es el caso de los lectores de historietas, aun sin quererlo, se crean estas identidades colectivas,
determinando en cierta medida la identidad de los lectores, que mds alld de imitar las caracteristicas fisicas de los
personajes reproducen sus conductas y preferencias.

Dichas emulaciones de conducta son las que interesan al momento de crear los retratos de babel, pues son estas hi-
bridaciones de la realidad el residuo més palpable del intercambio de informacién entre un mundo y otro. La trans-
ferencia de las conductas de un medio a otro es lo que me lleva a proponer la existencia de estos seres conformados
por factores pertenecientes a ambas nociones de realidad y no a una sola.

En el territorio entendido como Babel la traslacién de informacién y energia se da de manera bidireccional entre el
lector y la historieta, modificindose los dos factores de esta ecuaciéon de manera constante, contamindndose ambas
porciones de realidad.

Los personajes de la historieta se convierten en recipientes de las inquietudes de su contraparte en el mundo real, las
preferencias de los lectores se convierten en lineas de fuga, que han de ser exploradas hasta convertirse en subgé-
neros de la historieta, con una clientela regular y una férmula preestablecida para crear a sus personajes y el mundo
de fantasia salpicada de realidades en que habitan.

Son los habitantes de la historieta los seres transitivos que he decidido fotografiar, por la riqueza de los mundos en
los que habitan, pues poseen lugares de atmésferas enrarecidas, salpicadas de fluidos, opacas. Espacios poblados
por seres llenos de sensualidad, poseedores de cuerpos translucidos que se desvelan tal cual son: [dvenes, excitantes
y provocativos, sin necesidad de licitud.

El fotograma genera coincidencias de la luz y la tinta que delatan seres exuberantes, de multiples cabezas y bocas
que gimen pidiendo mds goce, otros con sexos en el rostro que invitan a ser penetrados, personajes que representan
los deseos de quien los consume, pero que no se podrian generar o fotografiar en otra dimensidon mds que en la
historieta mexicana contempordnea.

La luz devela las formas de los cuerpos de estos seres, que se mezclan con atmésferas enrarecidas, salpicados de
fluidos que desdibujan la piel de los personajes, torndndolos translucidos, etéreos; echa por tierra las barreras entre
su interior y lo que los rodeaq, ahora los cuerpos se componen del mismo material que su medio. Tal cual sucede con
la imagen impresa que se presenta como parte de nuestro medio y de nosotros, los seres que la consumimos y nos
conformamos de ella.

15 Santos, 2004, p. 20
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Resulta pertinente detenerse para revisar a la historieta mdas a fondo, se trata de dar luz sobre la manera en la que
este conjunto de fantasias trasladadas a una extensién de papel de 11x13cm, se mantiene en plena comunicacién con
su puUblico lector. A continuaciéon presentaré los factores que hacen posible que el lenguaije de la historieta comunique.
Habrd que aclarar que ningin lenguaije que se considere vivo es completo y terminado, tal es el caso de el lenguaje
de la historieta, se trata de sistemas de signos tan cambiantes como las sociedades que los generan.

Anexo 1.- Revision del lenguaje de la historieta.

El lenguaje de la historieta deberia de ser entendido como un sistema, que mezcla en si a otro par de érdenes signi-
cos; lo que Omar Calabresse define como un lenguaje pluricédigo. La historieta amalgama en si a dos sistemas signi-
cos: el textual y el pldstico; a entender, se compone de una narrativa textual que contiene un relato y de un discurso
visual que complementa al relato mas no es meramente ilustrativo.

Existe en este conjunto de sistemas una interaccién directa entre texto e imagen, que se refuerzan entre si; es esta
cualidad de interaccién lo que separa a la historieta de la novela grdfica y otros géneros, en los que las imdgenes
sirven sélo como ilustracién del relato textual. En la historieta los dos sistemas se integran, para que mediante esta
fusidn se construya el sentido del relato; incluso en momentos algunas partes del texto, adquieren caracteristicas de
dibujo, funcionando como imagen.

Dentro de la mixtura creada por la historieta existe un orden jerdrquico en el cual el lugar de honor lo ocupa la trama
o argumento textual, teniendo una historia concreta como columna vertebral en cada historieta. Se puede aseverar
que por su forma narrativa, es mds cercana a la literatura que a la pintura o al dibujo. Si hubiera que definir el
sistema de signos que la componen entonces seria literatura, emparentada con la literatura popular propuesta para
las grandes masas, sélo que esta es literatura dibujada, figuracién narrativa,’ o como tiene a bien llamarla Fernando
Curiel, literatura icénica.

La historieta aunque es parte de la literatura icénica, no lo es en exclusiva; existen otros géneros que contienen los
aspectos que segun Curiel determina a la literatura icénica. Para Curiel ésta es:

“Todo cuerpo ficticio en el que concurren por lo menos 4 aspectos:
/un relato/
/dos o mas sistemas de signos/

/hipercodificacién de convenciones/

/produccién seriada/” 2

Para Curiel existen dos tipos de literatura icénica, una fija y la otra cinética en la cual encontramos a la literatura que
usa a la imagen en movimiento dentro de los sistemas de signos que mezcla.

Quizd hubiese que ampliar la informacién sobre lo que se refiere Curiel cuando usa el termino “hipercodificacion
de convenciones™

la repeticion de una férmula de representacion, es decir; la forma de representacion de la historieta proviene de
las convenciones que socialmente son aceptadas para su narraciéon. Por lo que se establece en base a estas conven-

, que se presenta como un término un tanto opaco a primera vista, pero que no es otra cosa que

Omar Massota, La historieta en el mundo moderno; p10.
2 Fernando Curiel, Op.Cit. p.38.
3 Ibid. pp.38,39
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ciones adoptadas un patrén narrativo, una féormula predeterminada de narracién que se repite una y otra vez, con
un pardmetro de éxito determinado por los consumidores de literatura icénica, pues recordemos que son éstos los que
al final determinan con su preferencia como ha de ser narrada la historieta.

A estas formulas probadas se apegan los creadores de historietas, habrd que decir que cada género o subgénero
tiene sus propias reglas narrativas a las cuales cenirse y que pocas veces se ignoran, pues eso equivaldria a romper
con la profunda identificacién que su publico tiene con el medio, cuestidon que para nada es deseada, pues en esta
identificacion se encuentra el éxito de las publicaciones, estas convenciones afectan al sistema de signos de manera
integral; tanto la parte narrativa como la pldstica se someten a éstas.

Esto no quiere decir que el sistema de comunicacién empleado en las historietas sea estdtico, este se presenta cambi-
ante, pero sus morfosis van de la mano de los cambios sociales, al cambiar un paradigma en la sociedad la historieta
se ajusta a éste, manteniendo su vigencia.

La imagen cobra valor y sentido sélo al ser interpretada en base a los cédigos preexistentes en la sociedad que los
consume; “tales sistemas de interpretacion pueden provenir de la percepcién ordinaria; otros contextos imaginarios,
o la propia historia del discurso visual™.

La capacidad de lectura de una imagen recae en el acervo de imdgenes que contiene el lector y la sociedad que lo
engendra; este consumidor sélo compara las imdgenes que percibe, con las que ha visto, dotando a las primeras de
sentido. Dice Otl Aircher: “La sociedad deviene un fenémeno de la comunicacién; aquélla sélo puede ser entendida
a partir de ésta™

Ningin cédigo tendria sentido sin la parte social que conforma su propia historia, pues es éste el referente sobre el
cual se dotard de sentido a los mensajes creados a partir de si mismo. La inclusién de nuevos conceptos a los sistemas
los enriquece de manera pavulatina hasta crear complejos sistemas comunicativos. La cultura contenida en la sociedad
a la que pertenece, dota al lector de herramientas conceptuales necesarias para descifrar los cédigos y sus mez-
clas.

En el caso especifico de la historieta esta evolucién se da a partir de la inventiva de los argumentistas y dibujantes,
que combinan los cédigos preexistentes en una mezcla ordenada, que da como resultado el lenguaije pluricédigo
propio de la historieta.

Utilizando conjuntos bdésicos se logra el nuevo sistema de signos, que se compone de una mezcla de los siguientes tres
conjuntos; el conjunto literario, el conjunto tipogrdfico y el pictérico o visual, de acuerdo con Irene Herner y Fernando
Curiel, el lenguaje de la historieta se compone de la siguiente manera: una parte es propia del lenguaje textual, otra
es parte del lenguaje pldstico y una tercera pero no menos importante es la compuesta por el conjunto tipogrdafico,
que es una mezcla entre los anteriores, se trata de texto pero que por el tratamiento que recibe dentro de la histo-
rieta comparte caracteristicas con el conjunto pldstico.

El conjunto literario dentro de la historieta segun Herner, Curiel y Massota se compone de:

La voz narrativa, que se encarga de dirigir la trama.

4 Ibid. p.73
5 Otl Aircher; Analdgico y digital. p. 36
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La trama o el asunto a tratar, que como ya planteamos con antelacién es la columna vertebral de nuestro sistema

Los didlogos de los personaijes.

narrativo.

Descripcidn, de los personajes o lugares.

Mondlogo, Parlamento que hace en voz alta y de modo solitario un personaie.

Mondlogo interior, es un dialogo solitario, pero este no se externa

El conjunto pldstico o pictérico se compone de:

Dibujo, que es la forma de representacion de los personajes y los lugares

Recuadro, que es donde aparecen los didlogos de la voz narrativa y las descripciones de lugares y personaijes

Globo, espacio generalmente circundado por una linea curva que sale de la boca o cabeza de una figura, en el cual
se representan palabras o pensamientos atribuidos a ella.

Metdaforas visuales, o la representacion gréfica de metdaforas

Cinetismos, lineas que denotan el movimiento sugerido de un objeto o sujeto.
El conjunto tipogrdafico empleado se compone de:

llustraciéon de onomatopeyas.

llustracién de interjecciones.

llustracion de signos de admiraciéon e interrogacion.
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