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INTRODUCCION

Esta investigacidn tiene como objetivo realizar un analisis desde un
punto de vista contemporaneo sobre los comienzos de la caricatura y la
historieta mexicana, asi como de algunos autores y elementos de la nove-
lagraficay como han influido estos en mi obra personal. De igual manera,
a partir de dos autores: Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral, co-
nocer de qué manera emplearon el dibujo para dar paso a otras manifes-
taciones graficas. El dibujo es un lenguaje que permite una infinidad de
variantes en su uso, otra finalidad de esta investigacion es poner de ma-
nifiesto como la vision y utilizacion de este medio, se vio transformada en
su concepcion tradicional académica al comenzar la modernidad y como
es ahora concebida en un contexto contemporaneo por otros autores y
por mi.

El proyecto consta de cuatro capitulos, el primero de ellos se refiere
alos antecedentes y precursores de la caricatura y la historieta mexicana
en un periodo especifico (1874-1934), esto para dar un contexto general
de lautilizacién del dibujo en estos dos géneros que en un principio esta-
ban influenciados y predeterminados por los estandares europeos y pos-
teriormente norteamericanos. La intencion tras este panorama es la de
comprender tanto histdérica como artisticamente lo que traeria el nuevo
siglo al dibujo mexicano.

En el segundo capitulo se establece un punto de encuentro tanto
temporal como en lo que a las nuevas manifestaciones graficas se refiere
a partir del trabajo de Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral, poste-
riormente hay una revision biografica de cada uno y una lectura de sus
obras que permite conocer los aportes que estos generaron al dibujo, asi
como la apertura que cada uno tuvo hacia las nuevas necesidades y di-
chas manifestaciones graficas.

El tercer capitulo esta compuesto por ejemplos contemporaneos a
mas de 100 afios de Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral y de como
estas practicas siguen estando vigentes pero en un nuevo contexto histo-
ricoy profesional. Asi mismo pretende ser un nexo entre esta concepcion
del dibujo y mi propuesta personal, la cual se desglosa en el capitulo cuar-
to, presentando todos los recursos tanto tedricos como practicos que la
conforman.



Los temas de las
publicaciones
de Vanegas
Arroyo eran
ilustradas por
José Guadalupe
Posada, en ellas
se cubriael
amplio aspecto
popular de los
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CAPITULO I

Breves antecedentes y precursores de la
caricatura
y la historieta mexicana (1874-1934)

“Mucho mds importante es como copiamos lo que copiamos”.!

Breves antecedentes

En la introduccion del libro Puros cuentos I, La historia de la histo-
rieta en México (1874-1934), Armando Bartra y Juan Antonio Aurrecoe-
chea, sefialan que el origen y desarrollo de la historieta mexicana se ubi-
ca en las publicaciones periddicas ilustradas que aparecen en la segunda
mitad del siglo XIX, gracias a la litografia. Se habla de una historia que
abarca aproximadamente cien anos.

De igual manera sugieren distinguir dos grandes periodos divididos
por la fundacion y generalizacion del comic moderno de modelo nortea-
mericano. La historieta entendida como obra narrativa de vifietas mul-
tiples en la que frecuentemente se integran texto e imagen, nacio y se
multiplicé mucho antes de la Gltima década del siglo XX. A la historieta
americana se le deben innovaciones tales como los globos idiomaticos,
onomatopeyas dibujadas, personajes fijos y los formatos estandarizados,
que son los elementos definitorios de lo que hoy llamamos historieta o
comic.

En México, quien esta considerado como el dibujante que realizo las
primeras “tiras comicas” es Juan Bautista Urrutia, sin embargo sus ori-

1 Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra. “Puros cuentos. La historia de la historieta en
Meéxico, 1874-1934”, México, Editorial Grijalbo, 1988, p. 13.



genes tenian un sentido muy distinto del que puede imaginarse, pues es-
tan consideradas una derivacién de la publicidad, ejemplo de esto son las
historietas realizadas para la compaiiia cigarrera El buen tono. Aunque la
historieta moderna haya nacido como mercancia, esto no debe de restar-
le trascendencia cultural pues logra una identificacion con el lenguaje,
los formatos y los medios de difusién que adoptaron y promovieron co-
mercialmente los editores norteamericanos.

Pero ademas de esta influencia de los estandares del comic norteame-
ricano en la historieta mexicana también existid la del comic europeo, am-
bos impusieron comercialmente un modelo expresivo desde su poderio
economico, pudiendo asi definir el género e inclusive atribuirseles su fun-
dacion. Sin embargo lo anterior no quiere decir que antes de esas influen-
cias no existieran publicaciones en nuestro pais que propusieran un arte
narrativo basado en vifietas secuenciadas, lo que Bartra y Aurrecoechea
definen como protocomic; historietas mudas o apenas con apoyaturas.

De 1874 a 1919 podemos ubicar a los primeros dibujantes que explo-
ran nuevas posibilidades narrativas, dibujantes en formacién que atin no
logran establecer un lenguaje iconografico aunque si logran cierta ma-
durez gracias a la influencia de la escuela europea. Los medios en los que
se mueven estas primeras publicaciones son periddicos de corte popular
dirigidos a la satira politica y a las problematicas sociales de la época, sin
dejar de lado el divertimento y las tematicas subidas de tono o con su-
gerencias sexuales, las llamadas publicaciones sicalipticas, esto con mas
presencia durante su ultima fase. La Revolucion Mexicana es por supues-
to el pretexto perfecto para explotar todo lo que estos primeros autores,
estos precursores querian expresar a través de este nuevo medio.

De 1919 a 1934 podemos localizar a los fundadores de lo que ya se
puede considerar la historieta mexicana moderna que sigue sujeta a los
modelos norteamericanos y se encuentra presidida por la abrumadora
influencia de los servicios importados. La influencia norteamericana se
presenta en el modelo de comercializacion, de formato inclusive, pero la
vocacion es netamente mexicana, sobre todo empapada del nacionalis-
mo posrevolucionario.

Apartir de los afios 20’s parece que se comienza a ganar terreno, pues
los editores de los periodicos empiezan a dar cabida a las publicaciones
locales, dejando momentaneamente de lado alas importadas, sobre todo
en las ediciones dominicales, pero esta apertura duraria poco, culminan-
do en la primera mitad de los afios 30’s.
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Precursores (1874-1919)

Las raices de la historieta mexicana podemos encontrarlas en el siglo
XIX, con el surgimiento de la prensa moderna, sin embargo, al igual que
en otros paises, seria hasta el siglo XX donde se convertiria en el fenéme-
no nacional que se gesté gracias a la asimilacion de los recursos narrati-
vos de los modelos norteamericanos y europeos de los cuales tuvo una
gran influencia graficay técnica, sin embargo poseeria una alma comple-
tamente distinta, de la cual derivaria una identidad propia gracias a la
conjugacion de dichos recursos. “Mucho mas importante es como copia-
mos lo que copiamos™.2

Los origenes de la grafica mexicana pueden rastrearse de la cultura po-
pular, pero no es hasta finales del siglo XIX que aparecen las que pueden
ser consideradas las primeras historietas en nuestro pais. Haciendo una
escueta revision histdrica, puede mencionarse la estampa colonial en el
siglo XVT, las hojas volantes en el siglo XVII y ya para el siglo XVIII apare-
cerian los primeros rastros de humor que le mostrarian al mundo la capa-
cidad del mexicano de reirse de la muerte y de la desgracia propia y ajena,
representando calaveras y personajes que demuestran todo tipo de defor-
midades fisicas y morales. Los primeros indicios de lo que puede llamarse
nacionalismo grafico se encontro en las ilustraciones de Francisco Agiie-
ros, realizadas para La portentosa vida de la muerte de fray Joaquin Bola-
flos, obra prohibida por la inquisicién por su caracter jocoso y picaresco.?

Por el afio de 1829, los ilustradores mexicanos se preocupan por defi-
nir a la nacién, crear una identidad grafica y documentarla, registrando
asiala sociedad y sus costumbres, el paisaje, simbolos patrios, imagenes
de una nacionalidad aun en proyecto, mezclando realidad y fantasia, o
mejor dicho, deseo. La literatura forma parte importante de este proyec-
to de identidad cultural e intelectuales de la época como Guillermo Prie-
to, Ignacio Manuel Altamirano y José Tomas de Cuéllar entre otros se
convierten en cronistas del México de aquél entonces.

Pero no sdlo los literatos del siglo XIX se preocupan por la definicion
de lo mexicano y el proyecto cultural, los periodistas también forman par-
te de tal encomienda, ante el conservadurismo de la época, estos intelec-

2 Idem.

3 Armando Bartra y Juan Manuel Aurrecoechea detallan mas las raices de la historieta en su
primer capitulo PRECURSORES, 1874-1919 y los subcapitulos que lo conforman. Ante el riesgo
que conllevaria realizar citas muy extensas, se sugiere consultar el libro PUROS CUENTOS I, La
historia de la historieta en México 1874-1934, para ampliar la informacién brevemente referida.
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tuales no sélo deben preocuparse de la opinion ptblica, sino también de la
prensa puritana del momento. La palabra tenia un gran peso, sin embargo
era menester retratar al México al que le urgia conformar su propia refe-
rencia visual. “Ilustradores como Hesiquio Iriarte, Hipdlito Salazar, Luis
Garcés, Constantino Escalante?* Joaquin Heredia, Santiago Hernandez,
Primitivo Miranda, José Maria Villasana, Jests T. Alamilla®, Casimiro Cas-
tro, Manuel Manilla, Vicente Gahona, José Guadalupe Posada y otros mu-
chos, dibujan un México en el que se mezclan fidelidad, inspiracién y uto-
pia, influencias extranjeras y hallazgos propios. En la ilustracion del siglo
XIX, el pais deseado y el pais real se funden en una mezcla indisoluble”.®

La introduccion de la litografia en México por el italiano Claudio Li-
nati en 1826, facilita a la vez que impulsa, la pasion por documentar el
costumbrismo mexicano, esta renovacion técnica permite la reproduc-
cion multiple de imagenes, facilitando que Iriarte, Salazar y José Maria
Jara representen paisajes, monumentos y ruinas arqueoldgicas para la
revista El renacimiento dirigida por Ignacio Manuel Altamirano; “Primi-
tivo Miranda y Santiago Hernandez ilustran El libro rojo donde Vicente
Riva Palacio, Manuel Payno y Juan A. Mateos recogen los crimenes his-
toricos del pasado politico, desde lamuerte de Moctezuma IT hasta la eje-
cucion de Maximiliano. Antonio Garcia Cubas dedica su vida y su obra a
la que es considerada la primera enciclopedia nacional.””

La litografia sustituye al grabado en madera, cobre y acero utilizado
anteriormente, revolucionando asi el panorama editorial de la época. En
la década de los 60’s del siglo XIX aparecen los primeros signos de lo que
puede definirse como un lenguaje historietistico en publicaciones como El
pollo, La pollita o El gacetillero realizadas por José Maria Villasana “donde
el dibujante abandonalaimagen inicay multiplicalas vifietas en composi-
ciones donde texto e ilustracion forman un discurso narrativo integrado.”®

4 Constantino Escalante (1836-1868), es considerado el padre de la caricatura politica en México.
En 1860 fue co-fundador del periédico Mi Sombrero, antecedente inmediato del periddico La
Orquesta, del cual también fue co-fundador con Carlos R. Casarin y Manuel C. de Villegas en
1861. Colaboré ademads con las publicaciones EI Impolitico y La Historia Danzante. Sus criticas
le valieron el encarcelamiento durante el imperio de Maximiliano de Habsburgo.

5 Consultando diversas fuentes algunas veces se le mencionara como José Alamilla y otras como
Jesus T. Alamilla debido a que su nombre completo era José de Jests de los Angeles Tiburcio
Alamillay Cortés.

6 fbidem, p. 25.

Tdem.

8 Idem.

N
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A finales del siglo XIX, la casa Maucci Hermanos, con sede en Barce-
lona se encarga de exportar a Hispanoamérica a través de sus filiales en
México, La Habanay Buenos Aires, materiales graficos tales como folleti-
nes romanticos, historias de viajes, libros de aventuras, novelas costum-
bristas y picarescas asi como juegos que se arraigarian en la cultura po-
pular de las familias mexicanas por muchas décadas; la Loteriay Eljuego
de la Oca. En nuestros pais estos materiales son distribuidos también por
el expendio de los hermanos Maucci ubicado en la calle de El Relox, sin
embargo no son las tinicas publicaciones que introducen a México, entre
ellos también se encuentran las llamadas Aleluyas y romances, grabados
de gran formato a color que tienen su origen en las aucas catalanas, los
catchpenny prints de origen inglés y los canards franceses y que desde el
siglo XVII se vendian en ferias y mercados europeos.

El contenido de las aleluyas era de sucesos politicos, crimenes famo-
sos, historias sobre la vida de santos, aventuras picarescas y galantes na-
rradas en forma de historietas a partir de grabados y apoyaturas de textos
rimados, algo de vital importancia en la formacion de los primeros lectores

13
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en nuestro pais. No se sabe con seguridad si estos materiales distribuidos
por los hermanos Maucci fueron realizados en México posteriormente o
si solamente eran importados, lo que debe de tenerse en consideracion es
que gracias a ellos también pudieron popularizarse textos de la literatura
clasica como el Licenciado Vidrieray se abrieron dos vertientes en cuanto
acontenidos; losinfantiles y el material para adultos; historias galantes su-
bidas de tono, picarescas, vulgares y hasta escatoldgicas, ejemplo de ello La
historia de un cesante en Noche Buena, precursor del contenido para adul-
tos que tanto éxito tendra afios después en nuestro pais.

La historieta en México adquiere sus rasgos nacionales con base en
las tradiciones de la graficaylaliteratura popular, sin embargo se influen-
cia enormemente como ya se ha mencionado, de las narrativas presentes
en las historietas de origen norteamericano y europeo ya entrado el siglo
XX, cuando, animada por el espiritu de una recién aparecida moderni-
dad, la historieta logra consolidar un lenguaje y se convierte en el medio
por excelencia para toda publicacidén que aspire a un publico masivo.

Ya iniciados los afios 20’s, 1a historieta mexicana tiene como base te-
matica el costumbrismo y la busqueda de tipos populares. En la década
posterior el trabajo que habia realizado Antonio Vanegas Arroyo® quien
fuera el editor mas popular de gacetas callejeras, corridos, historietas,
adivinanzas y publicaciones varias de su momento, junto con José Gua-
dalupe Posada, fueron incorporadas a la historieta mexicana.

Por momentos, la historieta nacional se asemeja fuertemente al c6-
mic norteamericano alejandose de sus raices populares, perdiendo se-
guidores, fuerza y originalidad, sin embargo se encauza nuevamente a
sus fuentes ala vez que los temas y personajes manejados habitualmente
alimentan el folclér popular y se insertan en la vida cultural, haciéndose
presentes en la plastica, en las artesanias, en la creacion de juguetes in-
fantiles, en los decorados de las ferias y mercados callejeros e inclusive
en la tradicion oral; canciones, corridos y leyendas, ejemplo de ello: “En
Tepoztlan, Morelos, se cuenta que por las noches, “El caballo del diablo”
-protagonista de una famosa historieta de los afios 70’s- recorre la serra-
nia asustando a sus pobladores”.1®

9 Antonio Venegas Arroyo (1850-1917), ocupa un lugar relevante en la historia de México siendo
uno de los impresores mas destacados de hojas volantes —una especie de periddico del dia- de
finales del siglo XIX y principios del XX, ya que cubrié parte de la Revolucién con corridos,
cronicas y grabados.

10 Ibidem,p. 43.

14



La historieta como arma politica

Los antecedentes periodisticos de la
historieta mexicana pueden hallarse en la
prensa politica decimonoénica y su podero-
sa grafica satirica. En los llamados “Afios de
anarquia” (De la Independencia al Porfiria-
to) el pais se encuentra en vilo, los liberales
quienes seran los encargados de proponer un
proyecto de nacion, heredan un pais con un
desarrollo social desigual y combinado, mer-
mado en lo gubernamental y geografico de-
bido alos muchos sucesos politicos y sociales
que impactaron ala nacion.

El combate no sélo se realiza mediante
las armas, sino también a través de la tinta
y el papel. Desde 1810 con los siete nimeros
con los que el cura Miguel Hidalgo difunde el
ideario insurgente por medio de El Desperta-
dor Americano hasta el periédico Regenera-
cion™ (1900-1918) fundado por los hermanos
Flores Magon e impulsor del proyecto revo-
lucionario, la prensa se establece en el pano-
rama politico.

Publicacién del
taller de Antonio

Vanegas Arroyo,

El siglo XIX vio nacer un sinntiimero de publicaciones y la historia go,
politica de México puede reconstruirse haciendo un repaso a algunos pe-
riddicos: al efimero y ya citado Despertador Americano, de Hidalgo, sigue
el Ilustrador Americano promovido por José Maria Morelos y Pavon, pu-
blicado por José Maria Cos, en 1812, el cual tenia como réplica colonialis-
ta a El Verdadero Ilustrador Americano que apoyaba al virrey Francisco

Xavier Venegas.

En tiempos del primer Imperio Mexicano, Agustin de Iturbide se
hace respaldar por medio de una Gaceta Imperial, editada por Alejan-
dro Valdez [sic] en 1821 combatida por periodicos como EIl Hombre Libre
que publica Juan B. Morales en 1823 y por pasquines anénimos, como La
Gaceta de Cayo Puto y El Duende de los Cafés. Afios mas tarde, El Diario

11 Regeneracion es considerado uno de los pocos peridédicos que atacé directamente al régimen
porfirista, y que propicié de alguna forma la Revolucion Mexicana. También es un hito en la

divulgacion del pensamiento anarquista en México.
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del Gobierno se encarga de hacer la
apologia de Antonio Lopez de San-
ta Anna, y de combatirlo se ocupa
La Oposicion, de Francisco Modesto
Olaguibel.

En 1846, El Mosquito Mexica-
no intenta defender a la nacion y al

pE I lanspnachar moaiorml, 29% JOEE B BLAL sodm. BE. g

catolicismo del expansionismo pro-

e testante procedente de Norteaméri-
. ca, y en 1848, después del triunfo de

e i e . - su invasion, los Estados Unidos pu-

CLARIDATES blican en México un periddico en in-
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El Ahuizote,
edicion del
viernes 23 de
junio de 1876.

Mklr Hebusilan o8 &l abreciade b Bepl- {

glés llamado The American Star. El
Monitor Republicanoy El demdcrata
promueven las ideas liberales desde
diferentes posiciones, mientras que
los conservadores del clérigo se de-
fienden con La Cruz. En el segundo
Imperio Mexicano aparece el Diario
del Imperio que respalda a Maximi-
liano de Habsburgo, mientras que
los liberales reivindican la Republi-
ca desde La Independencia Mexica-
nade Francisco Zarco, y se pitorrean
del emperador en las paginas de El
Pito Real, de Vicente Riva Palacio. Siendo Benito Judrez Presidente de
México, terminada la guerra y restaurada la republica federal, lo apoyan
La Pazy El Federalista mientras que las posiciones conservadoras se ex-
presan con La Voz de México, y los liberales criticos tratan de “amansar a
los animales que gobiernan” con la musica de La Orquesta.

Desde 1874, El Ahuizote'? se ensafia con Sebastian Lerdo de Tejada y
mas tarde apoya el Plan de Tuxtepec animado por Porfirio Diaz, pero once
anos después su heredero, El Hijo del Ahuizote, fundado por Daniel Cabre-
ra Rivera, Manuel Pérez Bibbins y Juan Sarabia se convirtio en el azote del
dictador.

| Lo eebije be sege plavisl de novetrss ine-
Hinehmad

12 El ahuizote es la nutria o perro de agua, animal que tiene lugar en la mitologia azteca; la palabra
proviene del nahuatl “ahuizotl”: a(tl) significa “agua” y huiz(tli) “espina”.
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El Hijo del Ahuizote, Tomo X111, 1898. El Colmillo Publico.

En julio de 1902, Ricardo y Enrique Flores Magon arrendaron la pu-
blicacion y se encargaron de la edicion. Durante esta época El Hijo del
Ahuizote se caracterizo por su oposicion al régimen de Diaz a través de
la difusion de caricaturas. En aquél tiempo, el General Diaz no tolerd las
criticas a su gobierno y desatd una fuerte represion contra la prensa in-
dependiente que se atrevia a cuestionarlo. Muchos periodistas fueron
asesinados o encarcelados, las publicaciones eran suspendidas y las im-
prentas clausuradas o destruidas.

La represion porfirista obliga a cambiar los nombres y sustituir a los
responsables, desafiando la censura de Diaz sus editores volvieron a pu-
blicar el periédico con la misma linea editorial pero con otro nombre, asi
aparecieron El Padre del Ahuizote, El Nieto del Ahuizotey El Bisnieto del
Ahuizote, publicaciones que tuvieron una vida muy breve. El gobierno de
Diaz decret6 que ningin periddico o escrito de los Flores Magon podria
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ser publicado en México, bajo pena de dos afios de carcel, una multa de
5 pesos y el decomiso de la imprenta para el impresor que se atreviera,
pero el espiritu de los Ahuizotes se mantiene en El Colmillo Publico, pe-
riédico fundado por el caricaturista Jestis Martinez Carrién y por el edi-
tor Federico Pérez Fernandez, ambos antiguos colaboradores de El hijo
del Ahuizote.*®

Esta larga era de publicaciones satiricas e irreverentes culmina sim-
bolicamente en 1896, cuando Rafael Reyes Spindola publica, con patro-
cinio de Diaz, el primer niumero de un diario oficialista que, sin embargo,
pretende ser noticioso, informativo y popular. Este diario, fundador del
periodismo industrial y moderno definira el caracter de la prensa mexi-
cana del siglo XX: El Imparcial *

Para esos tiempos se logra comprender que la prensa satirica es mas
eficiente que la solemne, la caricatura politica se convierte en el medio ex-
presivo mas popular del periodismo decimononico, sobre todo en un pais
practicamente analfabeta, la grafica de intencion politica o social compensa
la limitada penetracion del lenguaje escrito. Asi desde el afio 1826, en que
El Iris publica una litografia de Claudio Linati’® contra la tirania, la prensa
“chica” con menos escripulos que la “grande”, refuerza sistematicamente
sus escandalosos titulares con vifietas y caricaturas cada vez mas profusas.'®

La grafica satirica

No se puede concebir el nacimiento, la divulgacion y el esplendor
de la prensa mexicana ilustrada sin la introduccion de la litografia. En
términos generales, la litografia facilito enormemente el trabajo y dio
precision y suavidad a la linea, favoreciendo la proliferacion de las pu-
blicaciones ilustradas. Especificamente la litografia mexicana adquirio
estilo y caracter propios retratando el costumbrismo y en la ilustracion
de libros, pero halla su expresion mas poderosa en la caricatura politica
de la prensa periddica.

Desde 1826 ya hasta fines del siglo XIX en que se introduce el recurso
del fotograbado, la caricatura politica mexicana es predominantemente
litografica. Sin embargo dos de los mas grandes creadores de la época, tra-

13 “ElColmillo Publico”. Senado de la Repiiblica. LXI Legislatura. Consultado el 17 de julio de 2012.

14 Ibidem, pég. 46.

15 En el libro PUROS CUENTOS I, La historia de la historieta en México 1874-1934 aparece el
nombre de Pablo Linati, siendo esta una fe de erratas, el nombre correcto es el que aparece en
este documento: Claudio Linati.

16 Ibidem, pag. 52.
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bajan con otras técnicas, Gabriel Vicente Gahona, también conocido como
Picheta, precursor yucateco de la grafica satirica, graba exclusivamente so-
bre madera de zapote, y el mas poderoso introductor de imagenes popula-
res, José Guadalupe Posada, emplea al comienzo la litografia, sin embargo
produce su obra mas abundante y personal sobre placas de zinc.””

Uno de los litégrafos y caricaturistas mas destacados en la Europa
de principios del siglo XIX fue el francés Honoré Daumier, quien influyé
notablemente en Constantino Escalante y Santiago Hernandez. Los gra-
bados de Daumier destacan por la mordacidad descarnada y por la can-
tidad de matices exquisitos y lineas nada exentas de sutileza, al trabajar
sarcasticamente los rostros, los gestos y las precisas exageraciones me-
diante las cuales logra dar personalidad a los sujetos representados. Sin
embargo la obra plastica mas original y mexicana, resulta de los trazos
gruesos y fuertes del buril, de la premura que demanda atajos técnicos
y soluciones inéditas y de vocacion popular, que exige mensajes direc-
tos y signos iconograficos explicitos. A los primeros grabadores podrian
considerarseles artesanos, fue asi que Picheta, Manilla y Posada pueden
ser considerados los introductores involuntarios y casi anénimos de una
grafica mexicana que no es s6lo tema sino también intencion y estilo.!®

Segun el editor Ignacio Cumplido:
“La litografia es una revolucion total en el procedimiento ilustrativo”,

Y al generalizarse esta técnica en la prensa, la caricatura se transfor-
ma en una arma politica de enorme penetracién. Su Alteza Serenisima, el
general Antonio Lopez de Santa Anna, es una de sus primera victimas.'®

El texto burlesco

La caricatura politica decimondnica no es un género puramente gra-
fico. La satira no se agota en el dibujo, esta presente también en los textos
que la ilustra y con frecuencia se capta en una sola doble lectura. El len-
guaje historietistico se constituye a partir de una asociacion entre texto e
imagen, ésta simbiosis puede adoptar diferentes formas: en ocasiones los
dibujos se limitan ailustrar una crénica o relato, en otras el texto aparece

17 Idem.
18 Idem.
19 Ibidem,53.
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El Ahuizote
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Cabrera, se
ensafa contra
Diazy sus
ministros.

como pie de la caricatura y frecuentemente dentro de la propia vineta
se incluyen textos aclaratorios que identifican personajes y simbolos o
representan sus expresiones verbales. Silos pies de vifieta constituyen la
prehistoria de las apoyaturas de la historieta moderna, los textos inter-
nos prefiguran sus globos y onomatopeyas dibujadas.

A diferencia de la graficalos textos de apoyo han envejecido mal y hoy
pueden resultar ordinarios y hasta incomprensibles. También es cierto
que, con frecuencia, los dos lenguajes no cristalizan en un tercero y la
imagen toma independencia del texto. Sin embargo, en ocasiones se lo-
gra una auténtica integracion y, en todo caso, se debe reconocer que en
su momento el texto asociado a la grafica politica tuvo tanta legitimidad
e importancia como la imagen.2®

En el periodismo satirico-politico del siglo XIX estan presentes y
por primera vez integradas, la grafica caricaturesca y la ironia verbal; la
vifieta mordaz y el texto burlesco. De este montaje surgiran, de manera
natural, las primeras manifestaciones de la historieta mexicana, aunque
después sean las influencias europeas y norteamericanas las que intro-
duzcan, desde fuera, el nuevo lenguaje.®

Tramas y personajes

La caricatura politica se expresa, aparentemente, en piezas indivi-
duales. A primera vista cada vifieta es una obra cerrada, valida por si mis-
ma, y las publicaciones que las contienen no parecen ser mas que textos
y caricaturas, cada uno autonomo e independiente, sin embargo, la rea-

20 Ibidem, 54.
21 Ibidem, 56.
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lidad es que los componentes de cada revista estan integrados por una
trama subyacente; los nimeros sucesivos de una misma publicacién pre-
sentan una especie de unidad dramatica, y hasta el conjunto de la prensa
satirica decimonodnica puede verse como un gran relato unitario, pese a
la evidente diversidad de posturas ideoldgicas.??

Vista en su conjunto, la satira politica de esos afios constituye una
version farsica de la turbulenta historia mexicana del siglo XIX; una re-
construccion minuciosa y critica, aunque fragmentada, de los aconteci-
mientos politicos y sociales.

La lucha de clases se hace presente mediante héroes ficticios, gene-
ralmente personajes populares quienes representan a los oprimidos: el
indigena, el chinaco, el Iépero, el pobre y posteriormente el peladito, los
cuales se encuentran en una permanente disputa con los poderosos, los
opresores, representados por arquetipos reconocibles: el gobernante
déspota, el militar prepotente, el catrin, entre otros.

La prensa satirica de la época, nos cuenta una truculenta historia de
robos, crimenes, saqueos, mentiras y traiciones cuyos principales pro-
tagonistas son gobernantes como Antonio Lopez de Santa Anna, Maxi-
miliano de Habsburgo, Benito Juarez, Sebastian Lerdo de Tejada, Por-
firio Diaz, etc., pero también, el picaro Bulle Bulle, el mordaz Ahuizote,
la argiiendera Paparrucha y otros muchos personajes emblematicos de
publicaciones periddicas.?® Como el historietista moderno, el dibujante
satirico de aquellos tiempos trabajaba con personajes reiterados y bien
definidos que contaban sus historias en entregas sucesivas.

Fue en las caricaturas publicadas en el periddico La Orquesta, fun-
dado por Carlos R. Casarin, Constantino Escalante, el editor Manuel C.
de Villegas y el grabador Hesquicio Iriarte en 1861 donde mas se hizo
evidente la critica a través de los dibujos del mismo Escalante, Santiago
Hernandez, José Maria Villasana y Jesus Tiburcio Alamilla. En diversas
ocasiones sus colaboradores fueron hechos prisioneros o agredidos. La
Orquesta fue siempre un periodico de oposicidon, no solamente critico
a los gobiernos conservadores, la intervencion francesa y al imperio de
Maximiliano, también lo hizo con los gobiernos de Benito Juarez, Se-
bastian Lerdo de Tejada y Porfirio Diaz. Las prominentes cejas de Don
Benito y la reluciente calva de Don Sebastian, se volvieron signos icono-
graficos que hicieron reconocibles las caricaturas mas alla del parecido

22 [Ibidem, 57.
23 Idem.
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con el caricaturizado. Con el paso del tiempo y a fuerza de reiteracion, la
caricatura de Juarez se pareceria cada vez mas a la caricatura de Juarez,
es decir al personaje construido por los dibujantes, y cada vez menos a su
referente real. Lo mismo sucedera con Lerdo de Tejada y afios después
con el también presidente Francisco I. Madero.2* Una de las peculiari-
dades de La Orquesta era que cada ejemplar, contenia una caricatura en
hoja separada del resto del periddico.?

De la caricatura a la historieta

Mucho antes de su llegada como producto de importacién, rapida-
mente adaptado al medio y pronto copiado por mexicanos, el lenguaje de
la historieta comienza a aparecer en nuestro pais como una variante de
la caricatura politica.

Podrian investigarse otros antecedentes. Sin duda la ilustracion de ficcio-
nes literarias o cronicas costumbristas, produce compilaciones de vifietas se-

24 [bidem, 58.

25 “La Orquesta, periddico omniscio, de buen humor y con caricaturas”. Senado de la Reptblica.
LXT Legislatura. Archivado desde el original el 19 de noviembre de 2015. Consultado el 25 de
enero de 2017.

22



cuenciadas y con pies extraidos del texto que anticipan a la historieta. Ejem-
plos de esto son las litografias que acompafan a La Quijotita y su prima o a
El periquillo sarniento, y sobre todo los espléndidos dibujos con que Casarin,
Villasana y Alamilla ilustran la coleccion de novelas costumbristas de José
Tomas de Cuéllar “Facundo”, titulada La Linterna Mdgica. Aqui José Maria
Villasana compone planas de vifietas multiples, secuenciadas y con pies, que
preludian, sin lugar a dudas, las historietas que el mismo autor realizara po-
cos afios después para El Ahuizote, La Epoca Ilustrada'y México Grdfico.

Otros precedentes del comic mexicano son las historietas contadas a
través de vifietas y didascalias®®. Esta técnica de relato, tomada de los “cat-
chpenny prints” ingleses o de las “aucas” catalanas y las “aleluyas” espafio-
las, es empleada con fines de satira politica por el andnimo autor de Santa
Anna a la faz de sus compatriotas, quien nos relata la historia del dictador
en dos planchas con veinte vifietas cada una, publicadas en 1856 y 1857 en
la primeray segunda entregas del Calendario de Pedro de Urdinalas.

No es casual que en todas estas prefiguraciones del comic haya una
intencion satirica: critica social en los trabajos de Villasana, Alamilla
y Casarin; denuncia politica en la historia de Santa Anna. Pero es en la
prensa politica propiamente dicha donde surge con mas nitidez y origi-
nalidad el nuevo lenguaje.

En realidad, muchos de los elementos constitutivos de la historieta ya es-
taban presentes en la grafica satirica del siglo XIX: integracion de texto e ima-
gen con base en pies de vifieta y letreros internos, utilizacion de personajes
reiterados y emblematicos, sin embargo carecian de algo esencial: intencion,
la intencion de contar una historia, que le confiere a la historieta su caracter
narrativo. Generalmente, la caricatura politica trabaja sobre una situacion
estatica, elige para su comentario critico un instante congelado, y aunque con
cierta frecuencia el dibujante desdobla la plana en multiples vifietas a las que
unifica un tema comun, los fines de este recurso son puramente analiticos;
no hay narracion, es decir, se presenta una imagen Uinica, con un mensaje y
ambos deben de ser, concisos y precisos. Sin embargo, a veces el tema deman-
daundesarrollo temporal, larepresentacion de una serie de acontecimientos
sucesivos. En este caso el dibujante desdobla la vifieta para contarnos la his-

26 (Del gr. didaskalia.) f. Deciase de las instrucciones que daban los poetas griegos a los actores que
debian de interpretar sus obras. Las didascalias aparecen al comienzo de la obra, actos o partes,
antes de la primera intervencion de los personajes para indicar el espacio, el tiempo y la situacién
de la escena. Actualmente, el término didascalia se utiliza para denominar las acotaciones de una
obra de teatro o las instrucciones dadas por el autor o por el director a los intérpretes, siendo
también otro de los nombres con que se designa a la cartela o cartucho de las historietas.
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toria o desarrollar el gag* y nos propone una lectura sucesiva. Estamos en-
tonces ante un discurso que integra texto e imagen en vifietas sucesivas con
fines narrativos. Ha nacido la historieta como lenguaje.®

Todo esto sucede en las paginas de la prensa satirica de la segunda mi-
tad del siglo XIX sin que nadie sienta que haya descubierto algo nuevo. Es-
tas variantes de la satira grafica que ya manejan el lenguaje del comic, no
se autonomizan ni dan lugar, por si mismas, a un género distinto. Por casi
cincuenta afos, durante el ultimo cuarto del siglo XIX y los primeros vein-
te afios del siglo XX, la prensa satirica ilustrada esta llena de ejemplos de
historieta politica; sin embargo es un comic que no se reconoce como tal.2?

Desde sus origenes, durante el gobierno de Sebastian Lerdo de Te-
jada, y hasta finales de 1910, la satira grafica es arma de los grupos de
oposicion y de la izquierda que profesa un liberalismo radical, aunque
también los conservadores recurren a la caricatura politica en publica-
ciones como La Carabina de Ambrosio, en las que “Moctezuma” satiriza a
los redactores de El Ahuizote. A partir de 1883, la Ley de Prensa se modi-
ficay endurece, pero es en 1885 (cuando Porfirio Diaz ocupa por segunda
ocasion el poder) que los periddicos, revistas y autores de la oposicion
liberal corren peligro debido a sus publicaciones antiporfiristas ya que
el gobierno comienza a reprimir a la prensa contestataria. Cabe sefialar
que dichas publicaciones en contra del gobierno estaban conformadas
por grupos partidistas y los recursos con los que contaban eran escasos.
Practicamente todos los dibujantes de esa época tienen convicciones de-
finidas y una postura politica concreta sin dejar de expresar en sus traba-
jos sus puntos de vista personales.

La caricatura anterior y en la etapa porfirista (1874-1909)
Los pioneros de la historieta

Hasta donde se sabe, las primeras satiras politicas en forma de histo-
rieta aparecen en El Ahuizote, que se publica de 1874 a 1876, animado por
Vicente Riva Palacio, Juan N. Mirafuentes y Luis G. De la Sierra como re-
dactores y Trinidad J. Alamilla y José Maria Villasana como dibujantes. El

27 (Del ing. gag) m. Efecto comico rapido e inesperado en un filme o, por extension, en otro tipo
de espectaculo. En comedia, un gag o gag visual es algo que transmite su humor a través de
imagenes, generalmente sin el uso de palabras.

28 Ibidem, 61.

29 [bidem, 62.

24



Ahuizote es unarevista liberal, aunque antilerdista, que recoge la herencia
politica y grafica de publicaciones como La Orquesta y El Padre Cobos.3°

El autor de las primeras historietas aparecidas en El Ahuizote es José
Maria Villasana que tuvo de maestros a Santiago Hernandez y a Cons-
tantino Escalante y quien ya desde los 24 afios era poseedor de un estilo
suelto y eficaz. Eles quien comienza a componer a través de secuencias
narrativas, desdoblando el chiste politico en vifietas multiples y sucesi-
vas, logrando asi una mejor comunicacion y expresion de las ideas a tra-
vés de una nueva utilizacion del espacio grafico. En ocasiones Villasana
utiliza el texto como hilo conductor, y sus imagenes aunque atiin no con-
tienen una unidad espacio-temporal ni utilizan el drama, si funcionan
como contrapunto irénico. Villasana comienza a mostrar un dominio
notable sobre el lenguaje de la historieta. En sus trabajos, apoyatura y vi-
fieta, jamas se reiteran mutuamente, se complementan. Su estilo radica
en el contrapunto burlesco entre texto e imagen.

Ciertamente en estas historietas no hay globos idiomaticos (como no los
habra en la historieta mexicana sino hasta 25 afios después), pero Villasana
traza los textos sobre la plancha, dandoles una funcion plastica y ocasional-
mente dibuja onomatopeyas. Tampoco aqui hay personajes reiterados.®

El Ahuizote desaparece en 1876, no obstante Villasana seguira cul-
tivando y promoviendo la historieta durante su larga y exitosa carrera
como dibujante y editor. En 1883, colabora en La Patria Ilustrada, sema-
nario que aparece los lunes como suplemento de La Patria, diario de Mé-
xico editado por Irineo Paz. Enlas paginas de dicha publicacidn, Villasana
publica caricaturas de satira social y, en algunas portadas, espectaculares
cartones de vifietas multiples que constituyen verdaderos ejemplos de
historieta analitica. En el mismo afio, el ilustrador trabaja también para
La Epoca Ilustrada, semanario de “literatura, humorismo y caricaturas”
que aparece también los lunes como suplemento del diario La E‘poca. Para
ése entonces Villasana se asocia conformando “Villasana, Ignacio Haroy
Cia. Editores”, y las historietas ocupan un lugar preponderante; algunas
son autoria de Villasana, como Estudios Sociolégicos, pero la mayoria son
reproducciones de trabajos provenientes de Europa, de autores como el
espafiol Apeles Mestres, del aleman Jeus y de los franceses Lafose, Deno-
ve y Michel. Un afio mas tarde, Villasana disolvera la sociedad y en 1888

30 Ibidem,70.
31 Idem.
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volvera al periodismo con la publicacién del semanario México Grdfico,
regresando a dibujar sus historietas y fungiendo también como director.

Lacriticasocial de Villasana contintia presente en las caricaturas de La
Patria Ilustrada, La E’poca Tlustrada y México Grdfico, pero la mordacidad
que habia presentado en El Ahuizote no volvio a aparecer. A pesar de ser
un reconocido “antilerdista”, de 1874 a 1876 pasaria a ser “tuxtepecano” y
posteriormente “porfirista”. Fue asi como después de pertenecer alas filas
delosliberales y contestatarios, Villasana se convierte en un dibujante ins-
titucional a quien el Dictador lo recompensa con fama, fortuna y hastauna
diputacion, que atemperan los animos subersivos del reconocido litégrafo.

Es asi como la extensa obra grafica de Villasana se inscribe mas en
la linea de la critica social que en la de la satira politica. A diferencia de
autores como Jesus Martinez Carridén, Daniel Cabrera o Santiago Her-
nandez, declarados opositores del régimen, Villasana s6lo muestra agre-
sividad politica durante el gobierno de Sebastian Lerdo de Tejada; antes
y después de El Ahuizote, la obra del litografo se circunscribe a la crénica
social y a satirizar las costumbres, lo cual no le resta méritos.32

Al triunfar el Plan de Tuxtepec siguen existiendo dibujantes compro-
metidos con la ideologia liberal, habiendo dejado El Ahuizote grandes
herederos a la causa, asi es como en 1885 aparece El Hijo del Ahuizote,
editado, dirigido y dibujado por Daniel Cabrera y con la colaboracion de
Jesus Martinez Carrion y Santiago Hernandez.

El hijo, que sali6é “rezongoén”, era violentamente antiporfirista y a lo
largo de su vida lucho contrala censura del Dictador y el encarcelamien-
to de su director, es entonces cuando el oficio de “monero” es considera-
do verdaderamente arriesgado, es por eso que los dibujantes prefieren el
anonimato y comienza a ser dificil identificar a los autores especificos de
cada chiste, caricatura o historieta.

El Hijo del Ahuizote continua la tradicion de su padre: junto ala cari-
caturay el chiste politico de un sélo cuadro, aparecen las planchas de vi-
fietas multiples y las historietas propiamente dichas. Algunos comics son
extensos y se publican en nimeros sucesivos. Tal es el caso de La mula
gacha, historieta que se prolonga durante cuatro paginas y dos niumeros
de la revista. En otras publicaciones como La primera corrida de toros'y
en Terremoto e inundacion, de Cabrera que firma bajo el pseudénimo “Fi-
garo”, se manejan acontecimientos actuales para hacer satira politica.®®

32 Ibidem,72.
33 Ibidem,p. 79.
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Aparecen también en El Hijo del Ahuizote, historietas firmadas bajo el
seudonimo de “Tirso Tinajero”, las cuales no resultan ser de tanta calidad
pero merecen una mencion ya que en ellas se desarrollan anécdotas ubica-
das en la época de la Conquista, recurriendo a una grafica inspirada en los
cddices precolombinos, en los que se intenta argumentar de manera invo-
luntaria que los tlacuilos fueron precursores de la historieta mexicana. Lo
anterior no es verdad, pero es una vision interesante y no menos curiosa.

Hay mas publicaciones satiricas antiporfiristas que emplean la historieta
como arma politica no sélo El Hijo del Ahuizote, ejemplo de ello es El Quixote
de J. V. Villada fechado en 1877, publicacion que dura s6lo un afio, pero que
tiene en ése tiempo una gran produccion de historietas.

A principios de 1880, El Padre Cobos, de Irineo Paz, bajo la direccion
de Blas Lara publica caricaturas que se ensafian contra Diaz, realizadas
por Lira. En todos los nimeros del semanario aparecen satiras como Un
dia de despacho y es del 15 de mayo al 17 de julio de 1880 que se inicia
la publicacién de una larga historieta de 130 vifietas en ocho entregas.
La serie titulada Biografia de un candidato trata sobre las pretensiones
politicas de Manuel Gonzalez “El santandererio”, acusado de falsear su
carrerar militar, ser pelele de Diaz y fingir ser espafiol.

A fines de los 80’s y en la ultima década del siglo XIX, la represion diez-
ma a la prensa satirica. Sin embargo, algunas publicaciones perseveran en
su antiporfirismo y en ella sobrevive la historieta politica. Tal es el caso de
El Colmillo Publico publicada e ilustrada por Jestis Martinez Carrion quien
dibuja una gran serie de historietas titulada Aventuras de un tourista, de di-
ciembre de 1903 a abril de 1904. Esta historieta, de personaje fijo, ocupa las
paginas centrales del periddico, se imprime a dos tintas, rojo y negro, y relata
las peripecias de “Perfecto Malaestrella” por todo el pais, delgado y barbudo
personaje, perseguido por los rurales, “enganchado” como trabajador forza-
do alas plantaciones tabacaleras de Valle Nacional, ése infierno relatado en
Meéxico Bdrbaro por el periodista norteamericano John Kenneth Turner. Se
nos muestra a “Perfecto Malaestrella” (como su apellido nos refiere), como
aalguien que no conoce labuena fortuna, al ser encarcelado, golpeado y vitu-
periado de incontables maneras, en un pais miserable y un pueblo oprimido
por gobernadores déspotas, curas gordos y lascivos, comerciantes voraces y
hacendados explotadores, siempre apoyados y protegidos, fuera por la poli-
cia, la guardia rural e inclusive la milicia.

De cierto modo, Las aventuras de un tourista dibujada por Carrion es
la historieta antecesora de otra crdnica de viajes escrita por John Ken-
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AVENTURAS DE UN TOURISTA ...

neth Turner e inspiracién para otros dibujantes que aunque de ideologia
contraria utilizaran el mismo recurso de la historieta de viaje para bur-
larse del antiporfirismo desde las paginas de Sucesos Ilustrados, este di-
bujante seria Atenedoro Pérez y Soto.3*

La historieta en la prensa moderna

La caricatura politica o social y su variante la historieta comprome-
tida, se sustenta como una de las lineas fuertes de la grafica periodistica
mexicana hasta el triunfo de la Revolucion. Sin embargo, a fines del si-
glo XIX surge un nuevo tipo de prensa periddica, dentro de la cual cobra
fuerza un humorismo grafico distinto. Este nuevo estilo, que al principio
carece de intencidn social explicita, se tornara militante en la segunda
décadadel siglo XX, y sus autores conformarian una nueva generacion de
caricaturistas politicos, esta vez contrarrevolucionarios. Para entender
esta ruptura ideoldgica y de estilos dentro del género, se necesita explo-
rar su origen en la prensa moderna y comercial de la segunda mitad del

34 Atenedoro Pérez y Soto (1883-1960), estudi6 en la Academia de San Carlos y en 1910 se inicio
en la caricatura en Sucesos Ilustrados. Colabor6 en Multicolor donde satirizo terriblemente a
Madero. Junto con Ernesto Garcia Cabral y Santiago R. de la Vega formd el triangulo de artistas
mas populares de la época. A la caida de Victoriano Huerta, huyé a Cuba. Colaboré en los
siguientes periddicos y revistas: La Semana Ilustrada, La Sdtira, Multicolor, El Ldtigo, Andhuac
y El Pais, de Trinidad Sanchez Santos. De 1916 a 1932 fue dibujante de La Politica Cémica, en
La Habana. Volvié a México en 1932. Trabaj6 en La Rdfaga y en El Duende de la Catedral. Fue
ilustrador de libros en el departamento de Divulgacion de la Secretaria de Educacién Ptiblica.
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porfiriato, donde una nueva historieta inspirada en el cdmic europeo y
norteamericano se introduce sistematicamente en nuestro pais.

El periodismo informativo y comercial es otra de las aportaciones
del porfiriato a la modernidad mexicana. Por su origen politico, Porfirio
Diaz es un legitimo heredero del Partido Liberal, pero su habilidad como
estadista, radica en poner su administracion al servicio del “progreso”
y la “modernizacidon”, sin hacer distinciones de bandera politica. El go-
bierno de Diaz no tiene como premisa beneficiar a los liberales ni privi-
legiar a los conservadores sino promover un desarrollo econémico que,
en principio, busque beneficiar a todos los sectores de la clase poseedora,
de nuevo, sin tomar en cuenta filiaciones partidistas. Es bien sabido que
los treinta afios que comprendieron el porfiriato no son de instituciones
sino de dictadura, de una autocracia que se jacta de administrar y preten-
de haber relegado la politica a un segundo término.

La prensa que habia sido el espacio idoneo de confrontaciones poli-
ticas para generaciones mas apasionadas, no podia quedar relegada del
cambio de énfasis de la administracion. La Ley de Prensa de 1883 intro-
duce restricciones y sanciones que por un tiempo no son aplicadas, ya
que el grupo denominado Los tuxtepecanos®® contaban con el respaldo de
una parte de la prensaliberal y logran congraciarse con el resto mediante
un patrocinio econémico. La Prensa de José Maria Vigil, La Reformay El
Diario del hogar de Filomeno Mata e incluso La Patria del tuxtepecano
Irineo Paz, no eran en un principio antiporfiristas.

Dos afios después, en 1885, con la primera reeleccion de Diaz, una
parte de la prensaliberal se vuelve antigobiernista: El Diario del hogar, El
Monitor Republicano, El Hijo del Ahuizote, mientras que periddicos con-

35 Los historiadores tuxtepecanos fueron un grupo denominado de tal manera por haber secundado
la rebelién de Tuxtepec que llevé a Porfirio Diaz al poder en 1876. Tenian como objetivo hacer
renacer entre el pueblo, el sentido de pertenencia a la nacion, haciendo que se les devolviera
su identidad nacional. Algunos de los integrantes fueron Joaquin Garcia Icazbalceta, Evaristo
Hernéndez y Déavalos, José Maria Virgil, Vicente Riva Palacio, Matias Romero, Ignacio Manuel
Altamirano, Antonio Garcia Cubas, Francisco Zarco, Emilio del Castillo Negrete, Irineo Paz,
Alfredo Chavero, Julio Zarate, Juan A. Mateos, Enrique Olavarria y Ferrari, Manuel Rovera
Cambasy Juan De Dios Arias, todos pertenecientes ala misma generacién. La mayoria combatid
a la intervencién extranjera, ya fuera con las armas o con la pluma y al terminar la guerra, su
deseo era establecer la paz por medio de una reconciliacion nacional basada en las influencias
francesas de Montesquieu, Voltaire, Rousseau, Diderot y D’Alembert, de El Conde de Toreno,
Modesto Lafuente y José Quintana por el lado espafiol y finalmente por Burke, Spencer, Darwin
y J.S. Mill de Gran Bretana.
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servadores como El Tiempo, La Voz de México y El Nacional mantienen
una postura de oposicién.

Inicia la represion, pero también incrementa el subsidio para todos
aquellos que estén dispuestos a vender lealtad, logrando hacer de eso, un
magnifico negocio, tanto que en 1888, los subsidios a la prensa alcanzan
la estratosférica cantidad de un millén de pesos por afio. El gobierno de
Diaz debia pagar para que no se le atacara.®®

Una de esas subvenciones, de 50 000 pesos anuales es la que se le
otorga a El Imparcial, un nuevo diario con intencion de ser informativo
y gobiernista, subvencionado y rentable y un drgano oficioso del gobier-
no, de ahi el nombre. El director de El Imparcial no pretendia hacer opo-
sicion, pues se consideraba “un sincero admirador del General Diaz”%7,
este era el oxaquefio Rafael Reyes Spindola con quien nace el periodis-
mo moderno a la mexicana: la prensa de masas como negocio, que tenia
como premisa no hacer énfasis en lo explicitamente politico, sino en la
diversion y la noticia trivial: menos discursos y mas cronica de sociales,
menos informes ministeriales y mas de la llamada nota roja.

Al pretender ser un diario de masas, la parte técnica era de suma im-
portancia, pues no bastaba con revolucionar el contenido, también era
necesario transformar la forma de impresion y abaratar los costos, asi
que Reyes Spindola introduce la primera rotativa del periodismo mexi-
cano, una enorme maquina de marca “Gross Straight Line” capaz de tirar
en una hora cerca de 50 000 ejemplares, cobrando cada uno al escanda-
loso precio de un centavo. Antes de El Imparcial, los periddicos se impri-
mian en prensa planay su costo generalmente era de medio real, la mitad
de un salario minimo en la Ciudad de México, el precio de un pollo.®®

Como es de suponerse, el precio tan bajo de El Imparcial, supuso
grandes pérdidas para la competencia, y no precisamente por lo revolu-
cionario de su contenido, sino porque ademas acaparaba la mayor par-
te del subsidio otorgado por el gobierno de Diaz. A finales de la primera
década del siglo XX el diario de Spindola llegd a los 135 000 ejemplares,
veintisiete veces mas que lo que vendia toda la prensa subsidiada en 1896,
afio en que se funda el rotativo.?®

36 sz'dem,p. 87.
37 fbidem,p.Ql.
38 Idem.
39 Idem.
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El Imparcial se inspira en el periodismo norteamericano de las gran-
des cadenas, sin embargo, durante el porfiriato la influencia cultural mas
importante es la europea. Los grandes semanarios como El Mundo Ilustra-
do, también de Reyes Spindola y El Tiempo Ilustrado, de Agustin Agiieros
contenian un formato que pretendia abarcar todos los intereses de la gama
familiar, copiando publicaciones espafiolas como La Esfera, La Nature o
LaIlusracion Espariolay Americana, mientras que Comico, La Risa, La Bro-
may otras publicaciones humoristicas abundantemente ilustradas, tenian
inspiracion en la francesa Le Rire, en El Pasquino, El Tischieto o El Papaga-
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llo italianos, o en el Kikereki aleman; aunque
también reciben la influencia de Puck, Lifey
Judge norteamericanas. Por su parte, los se-
manarios sicalipticos como México Galante
o Frivolidades tienen como modelo La vida
Galante, impreso en Espaina.*?

Para poder capturar al publico, era ne-
cesario satisfacer las distintas necesidades
que éste demandaba, lo cual sélo era posi-
ble teniendo una diversidad de segmentos:
secciones masculinas, femeninas e infan-
tiles en los semanarios familiares; crénica
teatral, chismes de farandula, deportes e
inclusive algo de pornografia en revistas
dirigidas a caballeros; literatura rosa, rece-
tas de cocinay moda en revistas femeninas;
cuentos, juegos y recreacion instructiva en
publicaciones destinadas a los nifos, en-
tre otros. Todo con el fin de apropiarse del
mercado que abastecian las revistas euro-
peas en castellano, especificamente las pu-
blicaciones espafiolas.
il(’;;lz;’iiiizr;m En cuanto a lo identitario, la busqueda de lo mexicano no desapare-
arremete cio por completo, pero la modernidad porfirista no buscaba distinguirse,
contralaprensa  sino en mimetizarse. La burguesia emergente no quiere ser vista como
vendida. Reyes

Spindola
caricaturizado

autdctona, mas bien como universal, asi que imita la arquitectura, la mu-
sica, las modas y hasta las costumbres.

por Cabreray Laprensa, gran instrumento de lamodernidad, también utiliza el mi-
%‘;21;23;1;’;“ metismo como estrategia, y traduce o reproduce crdnicas, textos litera-
Jacobino en rios y articulos provenientes del extranjero. Pero es sin duda en la grafica
enero de 1904. donde este fendmeno es atin mayor, pues las nuevas técnicas de grabado,

con sus sistemas fotograficos, permiten copiar (literalmente) las ilustra-
ciones de las revistas de fuera.

Es de suma importancia mencionar que en un primer momento la
mayor parte de la grafica contenida en la prensa moderna es importada
y las nuevas revistas nacionales no pueden negar la influencia que po-

40 Ibidem,p.97.
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seen con las publicaciones extranjeras. Poco a poco, los dibujantes, gra-
badores y fotografos locales van ocupando los nuevos espacios; pero en
principio, se trata de imitar, y obligados por los editores desarrollan un
trabajo sin personalidad propia y carente de estilo.

La copia se realiza de manera desmesurada mediante fotograbados,
no existiendo reservas para que incremente notablemente la demanda
grafica de los editores. “Los diarios y semanarios publican ilustraciones
periddicas de toda clase: “dibujos del natural” que apoyan noticias es-
pectaculares y frecuentemente de nota roja, cronica grafica de costum-
bres, retratos de personalidades y una variada gama de ilustraciones
“artisticas” o decorativas: portadas, cabezas, grecas, vifietas, etcétera.”*
Las revistas de humor blanco y las publicaciones erdticas o subidas de
tono en sugerencias sexuales son predominantemente graficas y aunque
el plagio de las distintas publicaciones extranjeras es utilizado como un
recurso, los dibujantes mexicanos tienen bastante trabajo qué realizar:
caricaturas de actores, cantantes, tiples*?, toreros y demas personajes
locales; chistes e historietas de inspiracion propia y eventualmente cos-
tumbrista. A la par cobra fuerza el reportaje fotografico dando paso al
surgimiento de un nuevo profesional de la imagen periodistica.

Es sin lugar a dudas en el ambito de las revistas ilustradas donde
la fotografia encuentra su mayor expresion, lo cual permite una trans-
formacidn, al pasar de lo privado a lo ptblico. La fotografia da un gran
salto, pues hasta ése momento sdlo privilegiaba el Aambito privado como
el album familiar o las tarjetas de visita. Surge entonces una fotografia
a tirajes muy amplios de la prensa y las revistas ilustradas pero en una
atmosfera publica, relacionada con la propaganda politicay con los gran-
des manejos de la prensa en general.

41 Idem.

42 La palabra "tiple” denomina a un instrumento musical de viento, cuyo sonido es muy agudo.
Las cantantes con ese tono son reconocidas con el mismo nombre. En la primera década del
siglo XX, el término tiple fue sinénimo de belleza y entretenimiento. Canciones picantes y
profundamente sarcésticas eran interpretadas por mujeres que hoy tienen la fuerza del mito:
Maria Conesa, Lupe Vélez, Celia Montalvan y Mimi Derba, entre otras, se convirtieron en iconos
de la sensualidad y encarnaron un anhelo de libertad que la época no se atrevid a conceder a
mujeres y hombres. En México, las tiples tiene influencia del teatro espafiol. No hay que olvidar
que la zarzuela llegé durante el periodo de Porfirio Diaz. Algunas de las tiples mas famosas
llegaron de Espafia y de Cuba. Se les consideraban mujeres seductoras. Es muy sabido que
los revolucionarios acudieron a los teatros a ver a las tiples, algunas se relacionaron con los
generales y otras se volvieron sus amantes.
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La figura del
papelero es por
demas comun
en las calles de
la capital, asi lo
demuestra esta
vifieta de Rafael
Lillo publicada
en El Mundo
Ilustrado.

En el mismo sentido, complementando esta idea, la famosa ensayista

y fotografa Gisele Freund menciona:

“La introduccién de la fotografia en la prensa es un fenémeno de
capital importancia. Cambia la vision de las masas. Hasta enton-
ces, el hombre comuin sélo podia visualizar los acontecimientos que
ocurrian a su vera, en su calle, en su pueblo. Con la fotografia se
abre una ventana al mundo. Los rostros de los personajes publicos,
los acontecimientos que tienen lugar en el mismo pais y allende las
fronteras se vuelven familiares. Al abarcar mds la mirada, el mun-
do se encoge. La fotografia inaugura los mass-media visuales cuan-
do el retrato individual se ve sustituido por el retrato colectivo.”?

Es precisamente lo que ocurre cuando Abraham Lupercio y José

Arriaga, deciden ya no solamente retratar personajes, sucesos y lugares,

43 Giséle Freund. “La fotografia como documento social”, Madrid, Gustavo Gili, 1981, p. 96.
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sino también a producir historias ilustradas a base de fotografias, asi na-
cen las primeras fotonovelas.

Finalmente, el boom de la publicidad periodistica, provoca que este
nuevo recurso fotografico se extienda a lo largo de toda la publicacién y
yano solamente en las paginas finales, demandando anuncios de un nue-
vo tipo pues ya no es posible repetir eternamente la misma vifieta publi-
citaria, ahora se requiere de una plastica que sea mas atractiva y se re-
nueve de manera periddica. La publicidad grafica se torna elemento vivo
del periodismo, incursionando en el humor y la cronica de costumbres,
generando al primero de los historietistas profesionales mexicanos:
Juan Bautista Urrutia.

Como es de esperarse, la explosion de grafismo periodistico generauna
gran demanda de dibujantes y fotografos. A finales del siglo XIX y princi-
pios del XX, eran incontables los profesionales de la plastica que trabaja-
ban sistematicamente para la prensa. Algunos de los viejos caricaturistas
politicos como Santiago Hernandez y José Maria Villasana, se mantenian
en activo e incursionaron en el nuevo periodismo, dibujando portadas, re-
tratos costumbristas y humorismo blanco para publicaciones tales como
Meéxico Grdfico o El Mundo Ilustrado, sin embargo la mayoria de los ar-
tistas plasticos son jovenes estudiantes de pintura que ven en la colabo-
racion para estas publicaciones, una manera de subsistir comercializando
su talento y habilidad, transformandose en trabajadores permanentes de
las publicaciones o vendiendo eventualmente sus dibujos. Si ilustradores
como José Guadalupe Posada y Manuel Manilla, asalariados del editor
Vanegas Arroyo, ya eran, desde mucho antes, “destajistas” de la plastica,
ahora el fendmeno se generaliza y, ademas los empleadores ya no son tini-
camente pequefios empresarios artesanales, sino también grandes firmas
comerciales. Al igual que la prensa, las vifietas se han transformado en un
producto, en una mercancia y el dibujante se vuelve un profesional que
trabaja por encargo y por tanto, vende sus servicios al mejor postor.

La ideologia no es algo que forme parte esencial de este nuevo tra-
bajo, o al menos un gran nimero de dibujantes no mezclan sus posturas
politicas con su profesion, manteniéndose neutros. Ciertamente siguen
existiendo caricaturistas que no abandonaron la satiray que adquirieron
un compromiso, tales son los casos de Daniel Cabrera y Jesus Martinez
Carridn quienes trabajaban principalmente en la prensa antiguberna-
mental y sufren de represién y encarcelamiento en numerosas ocasio-
nes. Otros como José Maria Villasana, son abiertamente porfiristas.
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Historieta blanca de Ernesto Garcia
Cabral para Frivolidades, abril de
1910.

En la ndmina de Reyes Spindola estuvieron casi todos los dibujantes
de la época, tanto principiantes como consagrados, de formacién autodi-
dactay académica. Carlos Alcalde, discipulo de Villasana, es el dibujante
de planta de Don Rafael Spindola desde 1894 cuando se inicia como vifie-
tista en EIl Mundo. Mas tarde seria nombrado jefe del Departamento de
Dibujo de El Imparcial y por su taller desfilarian todos los colaborado-
res graficos del consorcio: los costumbristas y satiricos de la generacion
anterior, como el mismo Villasana y Santiago Hernandez que publican
en El Mundo Ilustrado; jovenes académicos de la Escuela de Arte como
German Gedovius, quien fuera maestro en la Academia de San Carlos y
que realizara numerosas portadas y vifietas para el mismo semanario; el
entonces prometedor estudiante de pintura Diego Rivera, que cede una
de sus obras para que apareciera en una de las portadas, el bohemio José
Clemente Orozco quien exhibe sus dibujos tremendistas** en las paredes
de las fondas, pero que también es capaz de publicar historietas blan-

44 Eltremendismo es una corriente estéticadesarrolladaenla Espafadel siglo XX que se caracteriza
por la exagerada expresion de los aspectos mas crudos de la vida real.
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cas en El Mundo Ilustrado; Julio Ruelas, que combina su trabajo como
ilustrador y vifietista “serio” publicando cronicas graficas en la Revista
Moderna, cuadros costumbristas y chistes en Cémico, semanario donde
también colabora Francisco Zubieta quien fuera maestro de pintura de
la Escuela Nacional Preparatoria. Otros prometedores estudiantes de
San Carlos comienzan a publicar en las revistas de Spindola y terminan
por abandonar del todo la pintura académica y transformarse en profe-
sionales del dibujo periodistico, por ejemplo Rafael Lillo se inicia como
ilustrador y portadista para convertirse después en un extraordinario
caricaturista. Por otro lado, Clemente Islas Allende se desempefia prin-
cipalmente como ilustrador y Juan Arthenack se foguea como dibujante
yen los aflos 20’s se convertiria en un extraordinario historietista.

Otro gran dibujante que también formo parte de la némina de Reyes
Spindola fue el periodista regiomontano Santiago R. de la Vega, fundador
de varios periodicos opositores, militante del Partido Liberal Mexicano y
preso politico enla carcel de Belén en 1902%. Victima también de la censu-
ray que combina su trabajo entre El Hijo Del Ahuizote, El Ahuizote Jacobi-
no, El Mundo Ilustrado y Comico, fue Jesuis Martinez Carrion.

Ademas del director de El Imparcial, otros directores y publicaciones
disputan por hacerse de los servicios de los dibujantes mas prestigiados.
Asi, Rafael Lillo y Santiago R. de la Vega trabajan a la par con el carica-
turista Alberto Gardufio en el semanario humoristico La Risa, dirigido
por Didgenes Ferrand, y se dan tiempo para colaborar con el picante y
sicaliptico Frivolidades de Alberto Montrurio, donde publicaria un joven
estudiante de San Carlos y brillante caricaturista: Ernesto Garcia Cabral.

Santiago R. de la Vega reconoce las influencias de la grafica humo-
ristica europea sobre su generacion y destaca la semejanza entre los
trabajos de Francisco Zubieta y la obra de los franceses Caran d’Ache y
Leandre.*® No hay lugar a dudas para negar la influencia y se extiende
aun mas: las mujeres “galantes” de los dibujantes mexicanos estan ins-
pirados en la grafica de Guillaume, Bac y Grevin de la revista francesa Le
Rire; las historietas blancas o picantes de Rafael Lillo y Ernesto Garcia
Cabral, toman su estilo de los franceses Benjamin o Rabier y de los espa-
fioles Apeles Mestres, Cilla, Rojas y Xaudard.*” Por lo demas, los trabajos

45 Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra. “Puros cuentos. La historia de la historieta en
Meéxico, 1874-1934”, México, Editorial Grijalbo, 1988, p. 104.

46 Ibidem, p.107.

47 Idem.
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Uno de los
trabajos de
Ernesto Garcia
Cabral para
Frivolidades,
septiembre de
1910.
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de estos autores europeos erarepro-
ducidos de manera sistematica por

los editores mexicanos y frecuen-
temente la ausencia de firma y la
semejanza de los estilos impide dis-
tinguir si se trata de trabajos locales
o de plagios.

La generalizacién de estas imi-
taciones mas o menos creativas, se
facilita y ain mas, se impone gracias
a las fuertes tendencias miméticas
de la sociedad porfirista, de las que
la prensa comercial hace eco. Publi-
caciones como Frivolidades, Cémi-
co, La Risa, entre otras, van dirigidas
a los llamados catrines, lagartijos
o currutacos, personajes citadinos
que intentan asumir a fuerza de jac-
ket, corbata de plastréon, bombin y
zapatos de charol con todo y polai-
nas, un aire europeo.

Pero no solo en el vestir existe una
imitacién, también en las costum-
bres y los lugares fisicos, es asi como estas revistas son ideales para leerse
en las mesas del Café Coldn, colocadas, muy a la francesa, sobre la banqueta
del Paseo de la Reforma, los Champs—E’lysées mexicanos. En el contenido de
estas publicaciones, se comenta el atrevimiento de las guapas coristas de la
Opereta Italiana o de la Troupe Cosmopolitan, y promueven a las no menos
atractivas pero mas accesibles tiples y vicetiples de las Tandas del Principal.

Todo lo anterior era lo que acontecia en la gran ciudad, sin embargo,
el México rural y proletario s6lo aparece como escenografia y objeto de
burla. Las conductas “primitivas” del gafian y del charro o la proverbial
aficion por el pulque del denominado lépero o pelado, son motivo de es-
carnio y referencia contrastante que confirma las diferencias y hace que
la “gente bien” se sienta mas europea.

Ernesto Garcia Cabral desarroll6 un estilo muy especial para represen-
tar la barbarie andrajosa del “otro México”, estilo que conservo hasta su
muerte en los 60’s y que hizo escuela en la caricatura posrrevolucionaria.
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La historieta como divertimento

Rafael Reyes Spindola ademas de promover la prensa moderna mexi-
cana, introduce la historieta blanca en las publicaciones periddicas de
nuestro pais. Todo parece indicar que Joseph Pulitzer era el modelo que
inspiraba a Don Rafael y que su ideal periodistico era The World, por lo que
no resulta una casualidad que el primer semanario de Spindola, publicado
en Puebla, llevara como nombre El Mundo. En 1896, The World, inicia la
tradicion de publicar historietas en suplementos dominicales a colores y
Richard Felton Outcault crea para Pulitzer el primer comic moderno: The
Yellow Kid.*® Quince afios mas tarde, Spindola emulara a Pulitzer yen 1911,
sera en El Imparcial donde se comiencen a publicar historietas modernas
con globos idiomaticos y color en su suplemento dominical: La Ilustracion
Popular. Pero desde 1894, el semanario El Mundo, reproduce sistemati-
camente tiras comicas tomadas de publicaciones extranjeras, entre ellas
trabajos del norteamericano F. A. Howarths, quien fuera colaborador del
semanario humoristico Pucky, ya en el siglo XX, a partir de 1903 se convir-
tieraen historietista de Hearst. Esta practica sera continua entre otros dia-
rios como El Tiempo Ilustrado, que también reproduce tiras de Howarthsy
de dibujantes espafioles como Rojas y Atiza.*®

En1912, en las paginas de El Mundo Ilustrado, Julio Poulat, quien fuera
ayudante de Reyes Spindola en sus primeros afios de labor editorial, resefia
el nacimiento de esta publicacidn y sintetiza sus principales innovaciones:

“Entraba en la lid el fotograbado de medio tono; la créonica elegan-
te, de teatros y salones; la historieta psicolégica; las notas de la se-
mana extranjera; hasta el anuncio habilmente lleno de atracciones.
iQué vistoza avanzada del ejército actual de publicaciones ilustra-
das, que tampoco envidian a las europeas!”>°

Es de destacar en este breve pero preciso resumen: “la historieta psi-
coldgica”, contraria a la historieta satirica de tradicion populachera y
lépera que publicaba la “prensa chica”.

En un principio, la “historieta psicoldgica” tiene sus origenes fuera
de nuestro pais, eran importadas, pero al consolidarse las nuevas publi-

48 fbidem,p.lOS.
49 [dem.
50 Idem.
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caciones periodicas, los autores locales asumen la realizacion de las ilus-
traciones, incluyendo historietas. En 1906, José Clemente Orozco realiza
El chirrion por el palito, una de las primeras historietas originales publi-
cadas en EI Mundo Ilustrado, pero sera su compaiiero de la Academia,
Rafael Lillo, quien comenzara a publicar sus historietas constantemente.

De origen catalan, pero radicado en México y estudiante en la Aca-
demia de San Carlos desde principios de siglo, Lillo comienza a publicar
para Reyes Spindola en el afio de 1904. Su estilo pulcro y elegante, ade-
mas de ser un dibujante de trazo suelto y veloz propician, que publique
con gran frecuencia, compitiendo ventajosamente con las ilustraciones
extranjeras. En un principio los trabajos de Lillo, se mezclan con los de
Carlos Alcalde, quien fuera el jefe de dibujantes de las publicaciones de
Spindola, y con las colaboraciones de German Gedovius, que posible-
mente fuera su maestro en la Academia. Pronto, Lillo se transforma en
dibujante de planta de El Mundo Ilustrado, donde hace de todo: portadas,
encabezados y vifietas.

Laversion mas difundida es que lamadurez de la historieta se ha dado
mediante su publicacion en la prensa moderna y debido a su nueva for-
ma; introduccion de globos idiomaticos, lineas de fuerza, personajes fijos
y narraciones seriadas, por tanto, el mérito de haber hecho la primera
historieta mexicana con esas caracteristicas corresponde a Rafael Lillo.

Como es evidente, no habia juicios tan tajantes respecto al quehacer
artistico en la primera década del siglo, el destino y la vocacién ain no se-
paraba a los dibujantes de “monitos” de los pintores de “monotes”, pues
muchos de ellos eran estudiantes y maestros de la Academia de San Carlos.

Para 1907, Rafael Lillo incursiona en la caricatura humoristica con
buenos resultados y comienza frecuentemente a combinar su trabajo
como ilustrador “serio” con la realizacién de chistes blancos. Todo apunta
hacia la creacion de la primera historieta, pero antes de que esto ocurra,
acontece un cambio en la propiedad de la revista que le quitara a Spindola
el mérito de haber sido patrocinador del nuevo género en nuestro pais.

“El1° de julio de 1908, EIl Mundo Ilustrado pasa a manos de una empresa
cuyo gerente es Alfonso E. Bravo. Luis G. Urbina deja la responsabilidad del
semanario en manos de Luis Lara Pardo y el nuevo director se inaugura en el
puesto introduciendo una serie de mejoras: una publicacion de tres novelas
por entregas, concursos y la primera historieta de Rafael Lillo.”*2

51 Ibidem,p.112.
52 Idem.
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El 5 de julio de 1908, aparecera la primer historieta mexicana en el
numero 1 de la nueva época que corresponde al tomo II del afio XV, se
publica en la tercera de forros y su formato es un rectangulo horizontal,
dividido en seis vifietas. Asi nace Las aventuras de Adonis, y la primera
entrega se llama “Justos por pecadores”.

“Adonis” es un perro de raza bulldog, que se distingue ademas por ser
malencarado, que remite a dos personajes aparecidos en los comics nor-
teamericanos: “Beans”, que aparece desde 1905 en la serie Little Jimmy,
autoria de James Swinnerton, y “Tige”, de la serie Buster Brown, dibuja-
da por Richard F. Outcault desde 1906.

“Adonis” hace pareja con un hombre regordete y bigotén, que a dife-
rencia del perro se desconoce su nombre. Aunque al principio de la serie
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no es evidente, en sus posteriores apariciones queda claro que el hombre
es el duefio del perro.

“Las aventuras de Adonis se basan en pequeios gags de corte sadomaso-
quista, en los que los dos personajes centrales se hacen objeto de toda clase
de trapacerias y humillaciones. Al comienzo el perro es la victimay pronto la
serie cambia de nombre para titularse mas adecuadamente Las desventuras
de Adonis, pero finalmente el bulldog comienza a tomar venganza; el tortu-
rado deviene en torturador, y la serie regresa a su titulo original.”%3

Enun principio, la historieta es muda, es a partir de la cuarta entrega
donde ya aparecen los globos y los textos con exclamaciones dibujados
sobre las vifietas. Las lineas de fuerza y metaforas se convierten en re-
cursos habituales, logrando que en términos generales, Lillo demuestre
un dominio sobre el lenguaje del comic, aunque su sentido del humor no
esta siempre a la par de la calidad del dibujo.

La serie se publica semanalmente, durante seis meses y esta confor-
mada por 25 planchas. Contiene escasa referencias al contexto como po-

53 Idem.
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licias locales y tranvias de mulitas, sin embargo, los primeros personajes
de la historieta mexicana no se distinguen de sus equivalentes importa-
dos. El nacionalismo en la historieta atin no es evidente ya que se sigue
dando importancia a lo cosmopolita y El Mundo Ilustrado sigue siendo
un pilar en las pretenciones miméticas del porfiriato.

La entrega namero XIII, titulada “El rescate”, llama poderosamente
la atencidn ya que es la primera ocasion en la que “Adonis” y su duefio no
son enemigos sino que comparten la condicién de victimas. El interés del
episodio radica en que es indicador de que los nifios eran consumidores
de historias, pues en la primer vifieta aparecen un par de ellos leyendo;
ademas en el gag se pone de manifiesto el éxito de publico que su autor o
editores le suponian a la serie, ya que segun la historieta, cuando el sema-
nario publica un anuncio solicitando ayuda para localizar a “Adonis” que
se habia perdido, provoca que verdaderas muchedumbres se lanzaran a su
busqueda.

Las aventuras de Adonis es un ejemplo del modelo de la historieta que
comenzaba a forjarse en las publicaciones familiares de la época: blan-
ca, ascéptica, ligera y, en ultima instancia, anodina; un divertimento que
contrasta notablemente con la rasposa satira social y la violencia grafica
politica de la “prensa chica”.

Pero las historietas de humor blanco no durarian mucho de la mano
de Rafael Lillo, cuatro afios después, ése mismo dibujante se encargaria
de destazar a Francisco I. Madero y su gabinete en revistas como El Ahui-
zote, La Risa 'y Multicolor, promovidas por los mismos editores que, an-
tes de la Revolucion, renegaban de las sangrientas caricaturas.

Enlamismalinea de las historietas de Lillo en El Mundo Ilustrado, se
encuentran las realizadas por Ernesto Garcia Cabral para la revista Fri-
volidades. Correspondiendo al tono del semanario, los dibujos de Cabral
son picantes y al estilo de la historieta europea: gags mudos o pequefias
historietas basadas en apoyaturas. “Cabral también destacara en la gra-
fica contrarrevolucionaria desde las paginas de Multicolor y, después de
un exilio “de estudios” en Europa, regresara a México transformado en
un esplédido caricaturista y portadista.”®*

Tanto en Rafael Lillo como en Ernesto Garcia Cabral, lo que preva-
lece en su trabajo son las modas plasticas europeas de principio de siglo
y los temas cosmopolitas, otros autores de historieta contintuian la tradi-

54 Ibidem,p.115.
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cion de la grafica mexicana decimondnica, a la vez que siguen cultivando
el costumbrismo. Si La Risa'y Frivolidades son revistas de contenido para
adultos con un sello europeo, francés especificamente, Comico sigue la
linea del México Grdfico de Villasana.

Si los dibujantes incursionan en la historieta desdoblando un gag a
través de varias vifietas, los fotografos crean la fotonovela al imprimir
secuencias donde se busca establecer una narrativa. Los mexicanos no
inventaron el género claramente, pues este ya se presentaba en publi-
caciones extranjeras como Vida Galante y en las series de postales o de
imagenes estereoscopicas en las que se desarrollaba un relato, pero lo
frecuentan insistentemente en las paginas de El Mundo Ilustrado, La
Risay otras.

La publicidad ilustrada

Desde finales del siglo XIX la publicidad ha sido un espacio excep-
cionalmente fértil para la historieta mexicana; casi todos los dibujantes
profesionales han hecho alguna vez trabajos publicitarios y algunos au-
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tores, personajes e historietas de gran importancia han surgido y se han
desarrollado en este medio. El fendmeno ha sido general y como ejem-
plo de la importancia del mismo, el destacado dibujante estadounidense
Wilson McCay, creador de Little Nemo in Sumberland, realizé historietas
para anunciar las plumas fuentes “Waterman”, en 1905.

“La publicidad periodistica no nace con la prensa moderna, pero la
nueva concepcion del periodismo revoluciona la formay el contenido de
la propaganda comercial, al sacarla de las ultimas paginas e integrarla al
cuerpo de las publicaciones. De esta manera, la publicidad se transforma
en un elemento vivo del periodismo y evoluciona con él. Los anunciantes
se apropian de los nuevos estilos graficos, ponen al servicio de sus pro-
ductos la vocacion europeizante de sus potenciales consumidores, ape-
lan al humor y a las imagenes picantes, se aventuran, en fin, por primera
vez, en las practicas de la mercadotecnia moderna. Y los editores no so-
lamente ofrecen espacio en su paginas, también le venden al anunciante
el estilo de su publicacién y los servicios de la planta de colaboradores
graficos que, con frecuencia, realiza los anuncios.

Al principio cada publicacidn se transforma en una pequefia agencia
de publicidad, pero con el tiempo, surgiran las primeras empresas espe-
cializadas y profesionales como Maxims.

Una prensa que no aspira a vender ideas, sino periddicos se comple-
menta a la perfeccion con los afanes mercantiles de los anunciantes. Y con
el crecimiento del publico lector y de los tirajes, también se incrementan
los ingresos por concepto de la publicidad. Por otra parte, los dibujantes
periodisticos estan acostumbrados a trabajar como destajistas y maquila-
dores al servicio del editor, de modo que hacer anuncios no es mas que otra
faceta, quiza mas selectivay mejor pagada, de su actividad profesional.

La nueva grafica publicitaria se apoya, desde el principio en la histo-
rieta. En algunos casos las historietas no patrocinadas, incluyen algunas
vifietas con anuncios. Asi las aventuras de “Sisebuto”, personaje emble-
matico de Sucesos ilustrados, realizado por Atenedoro Pérez y Soto, se
complementan con vifietas publicitarias para los cigarros de La Tabaca-
lera Mexicanay para el jabon “Leche de Burra”, apoyados por didascalias
en verso a modo de las aleluyas espafiolas. En otras ocasiones el anun-
ciante patrocina una historieta completa, tal es el caso de la empresa
petrolera El Aguila que promueve la Naftolina con historietas de cuatro
vifietas y apoyaturas rimadas, publicadas en Frivolidades, con periodici-
dad de un cuadro semanal. Los autores de estos anuncios son dibujantes
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de la revista, como Santiago R. de la Vega y Juan Arthenack, y una de la
historietas mas sintomaticas y curiosas es la que proclama el triunfo de
lamodernidad sobre la tradicion mostrando como el “Charro Ponciano”,
que ha secuestrado a la “duefia de su amor” a lomo de caballo, es derro-
tado por un atrevido sportman que conduce una poderosa motocicleta
alimentada por “Naftolina”.”®®

Un auténtico revolucionario de la publicidad es Ernesto Pugibet,
empresario francés radicado en México desde 1879 que representa a la
Société Finaciere pour L’industrie au Mexique, punta de lanza de las in-

55 Ibidem,p.117.
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versiones francesas en el pais. La Sociedad esta relacionada con muchos
de los grandes negocios de la época: Banco Nacional de México, Banco de
Londres y México, Fundidora de Hierro y Acero de Monterrey, Compa-
fifa Nacional de Dinamita y Explosivos, Compaifiia Industrial de Orizaba,
Cerveceria Moctezuma, entre otros.

Sin embargo la imagen publica de Pugibet se asocia principlamente
con el primero de sus negocios: la fabricacion de cigarros y cigarrillos,
que inicia en 1883 y se consolida mas tarde al fundar junto con su her-
mano Julio Pugibet y Andrés Elizaguirre, la Compafiia Cigarrera El Buen
Tono que personalmente preside.

A diferenciadelosbancos, las fundidoras o las fabricas de dinamita, el
éxito de empresas como la cervecera o latabacalera, se debia en gran me-
dida a su capacidad para crear demanda entre consumidores potencial-
mente masivos. Desde finales del siglo XIX, tanto las fabricas de cervezas
embotelladas como las de cigarros engargolados, luchan por apropiarse
de un mercado que aun abastecen las bebidas tradicionales, los cigarros
purosy lapicadura de tabaco. El factor decisivo de estas campaiias, en las
que compiten diferentes empresas, es la publicidad, y desde entonces los
anuncios de estos productos habian ocupado un enorme espacio en los
medios masivos de comunicacion.

Enun articulo periodistico publicado en El Demdcrata, el 19 de marzo
de 1926, José Reynoso, sucesor de Pugibet al frente de la cigarrera, afirma
que el fundador de El Buen Tono “hizo una verdadera revolucion en los
sistemas de publicidad” y no hay dudas sobre ello. El Buen Tono recurrié
a todos los recursos publicitarios existentes y creo otros mas; distribuye
cromos en las cajetillas de cigarros, regala juegos de mesa impresos con
una gran calidad, tales como “Serpientes y Escaleras”; trae a México el
primer dirigible con el que pregona la excelencia de sus productos por
toda la ciudad y también organiza exhibiciones publicitarias con los pri-
meros aviones, en los comienzos del cine, patrocina muestras gratuitas.

Ernesto Pugibet muere en 1915, no sin antes cultivar su propia ima-
gen publica como filantropo y benefactor, fundando asilos y escuelas,
ademas de donar fuentes, bancas y candelabros para las plazas y parques,
siempre haciendo mencion que tales donaciones son “cortesia de El Buen
Tono”. A su muerte, la empresa recoge todas sus ensefianzas publicita-
rias, y en 1923 instala una de las primeras radiodifusoras comerciales: La
CBP que se convertiria posteriormente en la XEB y regala receptores de
radio entre los consumidores de sus cigarrillos.
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Laempresa introductora de los dirigibles, el cine y la radio como me-
dios publicitarios no podia estar ausente en el nacimiento de la historie-
ta mexicana. Casi desde la fundacion de El Buen Tono en 1885, sigue la
practica de regalar cromos numerados y coleccionables en las cajetillas
de cigarros. Crean una serie llamada “Bellezas Francesas” en fotografias
coloreadas, levemente picaras. Para dar un toque nacionalista a la em-
presa, crean también la serie de “Bellezas Mexicanas” con mujeres repre-
sentativas de todos los estados de la Republica y para que no se le acuse
de frivolo, Don Ernesto publica también una amplia galeria de persona-
jes histdricos mexicanos que se regala con los cigarros marca “Mascota”.

Laserie que causa mas impacto eslaque la cigarreramanda a publicar
en 102 litografias que relatan la accidentada Historia de una mujer, apo-
yandose en breves didascalias dialogadas. La mujer de la historia es una
mujer de la vida galante y si en aquél entonces las imagenes, situaciones
y didlogos debieron resultar audaces, hoy llaman la atencion por su des-
enfado y franca amoralidad. El autor de la serie es un popular dibujante,
litografo y acuarelista de origen catalan: Eusebio Planas y Franquesa.

Este ilustrador, realizo folletines, carteles y tarjetas, fue un afamado di-
sefiador de imagenes como las que aparecen en la serie literaria Amores céle-
bres, habiarealizado ademas de Historias de una mujer, otros relatos graficos
de vifietas multiples como La Mujer, El Hombre, Academiasy La Dama de las
Camelias. No hay informacion acerca de que el catalan haya conocido Méxi-
co, por lo tanto no hay bases para suponer que ilustré Historia de una mujer
pensando en su futura publicacion en nuestro pais. El Buen Tono debe ha-
ber comprado los derechos de la serie ya realizada, y, en tal caso, es evidente
que algunos textos fueron agregados posteriormente, es indudable ante los
regionalismos: “Oye manis, mira que buena cobija para este invierno...”.>® De
igual manera, algunas imagenes fueron retocadas o afiadidas mas adelante
como la incorporacion de la catedral metropolitana que aparece en una de
las vifietas, después de que la guapa madrilefia viajara a ultramar, travesia
que posiblemente si realizara en la publicacion original.

Tras el éxito de Historias de una mujer, Pugibet decide producir his-
torietas publicitarias por su cuenta, y al terminar el siglo encuentra a su
colaborador y dibujante ideal: Juan Bautista Urrutia.

Considerado como el primer “monero” profesional de la historieta
mexicana, Juan Bautista Urrutia nace en las calles de Nahuatlaco, actual-

56 Ibidem,p.122.
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mente Republica de El Salvador, en pleno corazon de la Ciudad de Méxi-
co, la fecha exacta de su nacimiento se desconoce, pudiendo ser en el afio
de 1871 0 1872.57 A los dieciséis afos inicia su aprendizaje en la Litografia
Montauriol, de la mano de su maestro Casimiro Castro, de quien aprende
lo mejor de la tradicion litografica mexicana. Dos afios mas tarde, el joven
Urrutia trabaja en la Litografia Espafiola y en la tltima década del siglo
prestara sus servicios a dos empresas mas: la Litografica Catalana y la Li-
tografica Latina de José Lopez Revueltas. En ése tiempo ilustra folletines
como El Conde de Montecristo y El buque fantasma, completando asi su
formacién como litdgrafo en la cual alcanzaria la excelencia.

Urrutia es contratado por Ernesto Pugibet en 1899, bajo las érdenes
del francés Prudhome, con un sueldo de $400.00 al mes y sera colabo-
rador de El Buen Tono hasta su muerte acaecida en 1938, un afo antes
de que el taller sea desmantelado.”® Durante todo ése tiempo, Urrutia se
encarga de realizar la propaganda grafica de la compaiiia y, al juzgar por

57 Ibidem,p.123.
58 Idem.
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Juan Bautista
Urrutia
caricaturizado
por Angel
Zamarripa,
“Facha”.

el estilo, la mayor parte de los textos
publicitarios que la empresa inserta
en los periddicos y revistas, son de
su autoria.

Urrutia dibuja de todo: retratos,
chistes, cromolitografias como las
“Alegorias del Zodiaco”, que publici-
tan los cigarros “Chorritos”, juegos
de mesa como “Serpientes y Escale-
ras” y el juego de “La Oca”, sin dejar
de lado las tradicionales calaveras
del Dia de Muertos. Pero su trabajo
mas reconocido y memorable es una
serie de historietas publicitarias que
mantiene por casi un cuarto de siglo,
desde 1903 hasta mediados de los
afios 20’s y que se encuentra confor-
mada por cerca de quinientas piezas distintas. Por esta magna obra histo-
rietistica que siempre mantuvo una gran calidad grafica y literaria, Urrutia
ha sido calificado por su bidgrafo Francisco Diaz de Le6n como “el tltimo
heredero de laimagineria popular mexicana”.

Al parecer, los primeros trabajos realizados por Urrutia para El Buen
Tono son carteles cromolitograficos y, a su vez, puede pensarse que tam-
bién era el encargado de ilustrar los paquetes y envolturas de los cigarros.
A principios de siglo comienza a publicar unos curiosos rectangulos publi-
citarios que contienen textos que promueven el consumo del tabaco, en
ellos se mezclan palabras, figuras y signos fonéticos. Pronto estos “logo-
glifos” son sustituidos por una larga serie de relatos ilustrados en forma
de historieta, que apareceran semanalmente en la prensa a partir de 1903.

Las influencias directas mas reconocidas en Juan Bautista Urrutia son
los relatos ilustrados, como el de Eusebio Planas y Franquesa que habia pu-
blicado la compafiia cigarrera, sin embargo, en la medida que el litografo va
definiendo su personalidad, su dibujo se aproxima a la tradicion plastica lo-
cal. Asi sus trabajos de madurez estan emparentados con la grafica de José
Guadalupe Posaday Manuel Manilla, aunque en Urrutia la veta expresionis-
tay popular se encuentra atenuada por los imperativos publicitarios.>®

59 [bidem,p.126.
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Desde el comienzo, las historietas de Urrutia adoptan un formato rec-
tangular en una proporcién de 2 x 3, y el numero de vifietas varia entre un
minimo de cuatro y un maximo de doce. Nunca se emplean globos y los
textos se distribuye en apoyaturas (al comienzo dibujadas y luego tipogra-
ficas) de variada extension, pero generalmente con mucho esmero y verbo-
rréicas, tanto que el texto constituye un relato autosuficiente y este aspec-
to, el estilo de Urrutia pudiera parecer ajeno a la esencia de la historieta.
No es asi, las imagenes de Urrutia no son puramente decorativas, sino que
poseen vida propia y una fuerte carga satirica. Claramente las apoyaturas
son el hilo conductor de la trama, pero la capacidad testimonial, asi como
el penetrante humor y el ingenio desbordante del litégrafo, se encuentra
principalmente en la relacion que se crea entre el texto y la vifieta.

Nadie fue tan prolifico como Urrutia en aquél tiempo, sus historietas
se cuentan por centenares y eso se debié a la disciplina y el profesiona-
lismo que lo caracterizaba. Otros dibujantes cultivan el género pero lo
hacen de manera marginal, como un lenguaje entre otros. Las historietas
de Urrutia pueden ser consideradas inclusive como de autor, ya que era
guionista y dibujante, asi como creador de su propio formato, grafica y
estilo totalmente originales e inconfundibles y, pese a sus compromisos
publicitarios, proyecta generosamente su propia vision del mundo y no
exclusivamente la de sus patrocinadores.5°

Gracias a su ingenio, la publicidad que Urrutia crea no sélo para El
buen Tono, sino para la Cerveceria Moctezuma y la fabrica de camas Vul-
cano, se transforman en el vehiculo de una vasta cronica grafica de cos-
tumbres populares. Por las vifietas de Urrutia desfila una interminable
galeria de actitudes, situaciones y tipos mexicanos, y a través de sus pe-
quefias anécdotas semanales se pueden reconstruir casi treinta aflos de
la historia de México, que van desde el porfiriato hasta la posrevolucion,
contada no a través de los grandes acontecimientos politicos y sociales,
sino por medio de su reflejo en los detalles de la vida cotidiana.

Juan Bautista Urrutia recoge la tradicion satirica del siglo XIX, sin
embargo, su ironia grafica no es partidista. Ciertamente su trabajo no se
distingue por ser contestatario, pero tampoco se pliega a las evidentes
afinidades politicas de sus patrones. Durante la dictadura de Porfirio
Diaz sus historietas no contienen ninguna critica al gobierno ni hacen
apologia del régimen, y en la segunda década del siglo su grafica tampoco

60 Idem.
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se suma al antimaderismo militante de otros dibujantes, tampoco se en-
safia con los revolucionarios. Posiblemente Urrutia es el inico autor de
su generacion que nunca dibuja a Diaz ni tampoco a Madero, y dado su
profesionalismo y las inclinaciones politicas de sus patrones, el simple
hecho de haber evitado los halagos al dictador y la denigracion del lider
revolucionario, es ya un mérito considerable.

Una gran virtud de las historietas de Urrutia es la manera en la que es-
tructuraba sus anécdotas. Pocos historietistas mexicanos han logrado es-
capar de la trampa que supone concebir el guion de las historietas cortas
como un chiste obligatorio, cayendo en un humorismo mecanico y falto
de gracia, donde los tinicos elementos que lo componen son los juegos de
palabras y los malos entendidos. Urrutia trabaja de manera practica sin la
presion de tener que crear un gag semanal, en vez de eso elige un humo-
rismo de situaciones y personajes donde el detonante es el absurdo. Cabe
sefialar que Urrutia tiene el compromiso de promover en cada historieta
la calidad de los productos que publicita y a la vez, contar algo gracioso.
La solucion que encuentra es hacer publicidad por reduccién al absurdo,
transformando la irrenunciable apologia de la cerveza y los cigarros (cual
fuera el caso) en la clave dramatica y conclusiva de todas sus anécdotas.®!

Si Wilson McCay cierra las historias de Little Nemo con el despertar
del protagonista, que resuelve abruptamente las mas barrocas de las si-
tuaciones, los personajes de Urrutia desenredan sus bizarras tramas a
fuerza de fumar y beber. Gracias a la magia de los productos de El Buen
Tono y la Cerveceria Moctezuma los feos se vuelven guapos, los malos se
vuelven buenos, los enemigos se reconcilian y todas las contradicciones
se resuelven en un eterno final feliz.52

La imaginacion de Urrutia parece inagotable y raras veces repite un
tema que siempre tratan sobre el costumbrismo satirico. Pero en ocasiones
Urrutia aborda el reflejo de la cotidianidad de grandes sucesos histdricos.
Por ejemplo, en 1904, resume en seis vifietas, el impacto social de 1a devalua-
cion de la platayla consecuente alza de los precios.

Hay que considerar a Juan Bautista Urrutia, sin duda, como un adelan-
tado de la historieta mexicana, sin olvidar que fue Rafael Lillo en 1908, el
que introdujo la serie de personaje fijo con Las aventuras de Adonis. Es en
1922, después de haber realizado cuatro largas series de historietas con los

61 Ibidem,p.128.
62 Idem.
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en 1904 donde
puede apreciarse
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Caricatura de
Rafael Lillo, gran
antimaderista,
realizada por
Santiago R. de la
Vega.

personajes mas diversos, que Urru-
tia crea a “Ranilla”, quien seria el
personaje fijo de sus ultimas series.
Regordete como su creador,
con eterno sombrero de copa y un
empedernido fumador de cigarros
“Elegantes” los cuales eran los que
le otorgaban sus poderes sobre-
naturales (como era de suponer-
se), este personaje protagoniza las
Aventuras maravillosas de Ranilla.
Su éxito es tan grande que, sin de-
jar de ser publicitaria, se autono-
miza de los diarios y revistas donde
habia comenzado a publicarse y, a
partir de 1923 aparece en forma de
cuadernillos independientes, ade-
lantandose casi una década a Ade-
laido el conquistador, la historieta
que abre el camino a los cuadernos,
fasciculos o revistas de monitos.

La caricatura posterior y en la etapa maderista (1909-1934)
La historieta reaccionaria

En el porfiriato hubieron afios de tranquilidad, la cual propicié el
nacimiento de la llamada prensa oficialista y de una grafica humoristica
politicamente neutra. Existe un pequefio nimero de caricaturistas criti-
cos que representan a la oposicion que ademas de ser diezmados por la
censuray larepresion sufren también el relego de la prensa comercial, la
cual se inserta en el medio sin pretensiones ideoldgicas.

Al comenzar el siglo, numerosas alteraciones econdmicas ocurren al
interior del porfiriato y al poco tiempo derivaran en una crisis de caracter
politico. A finales de 1910, con motivo de la sucesion presidencial, se rea-
nima la oposicion a Diaz y el gobierno responde reprimiendo a la prensa
independiente haciendo desaparecer amedios como El diario del hogar, El
Sufragio Libre, El Chinaco, Redenciony El Constitucionalista, entre otros.®®

63 Ibidem,p.135.
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Ante la represion, las publicaciones que tenian como objetivo hacer
periodismo noticioso en lugar de politico, renuncian a sus convicciones
y se tornan militantes. Los diarios de mayor circulacion y los semanarios
de contenido sicaliptico y humoristico abandonan su frivolidad y se poli-
tizan. La grafica periodistica que se habia orientado anteriormente hacia
el humor sin mayor trascendencia, vuelve a sus raices satirico-politicas.

Un gran numero de dibujantes habia optado por trabajar en los gran-
des consorcios periodisticos, que ahora eran parte del sistema oligarquico
de Porfirio Diaz, originando una nueva caricatura reaccionaria de derecha,
que al principio del movimiento revolucionario optaba por una posicion
conservadoray al triunfo de este cambia a una abiertamente restauradora.

Es en los semanarios ilustrados donde el renacimiento de la caricatura
politica resulta mas espectacular. La Ilustracion Popular, suplemento de El
Imparcial que se publicaba cadajueves, se hace dominical y a colores a partir
del 5 de febrero de 1911,°* esos cambios son notables desde el formato fisico,
pero es sin duda en la linea editorial donde se evidencia una transformacion,
pues se convierte en una publicacion abiertamente politica y de un antima-
derismo furibundo. Los dibujantes Carlos Alcalde y Eugenio Olverarealizan
unaserie de historietas revolucionarias bajo las érdenes del director Manuel
Ordorica donde introducen los globos idiomaticos y el color dejando entre-
ver una clara influencia norteamericana, sin embargo la tematica revela un
contenido nacionalista pues el objetivo era ridiculizar las figuras de Francis-
co I. Madero y Emiliano Zapata.

Los suplementos dominicales se popularizan y las primeras historietas
de influencia norteamericana realizadas en México coinciden también con
la tradicion de la grafica nacional satirica del siglo XIX.

Este retorno a la caricatura politica, pero ahora con una postura con-
servadora se evidencia cuando Rafael Reyes Spindola publica en mayo de
1911, un nuevo semanario que retoma el nombre de El Ahuizote, aunque
este heredero de la revista de Riva Palacio treinta y siete afios antes, no
parte de las mismas ideas del liberalismo radical que si continuaron por
ejemplo Cabrera y Carrion con El hijo del Ahuizote, El Colmillo Publico 'y
El Ahuizote Jacobino.

El Ahuizote de Spindola, también dirigido por Manuel Ordorica, hace
su aparicion publica tan sélo dos dias después de la renuncia de Porfi-
rio Diaz, la financiacion se llevo a cabo mediante el grupo denominado

64 Ibidem,p.137.
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“los cientificos”®®, el cual tiene
como objetivo central acabar con
la reputacion de Madero. Algunos
de sus colaboradores son dibujan-
tes del taller de El Imparcial; Ra-
fael Lillo, Ernesto Garcia Cabral
y Santiago R. de la Vega, ambos
dibujantes de Frivolidades y José
Clemente Orozco, quien ya habia
publicado anteriormente en EI
Mundo Ilustrado, pero es en esta
publicaciéon donde se inicia de ma-
nera profesional como caricatu-
rista.

Existieron numerosas publi-
caciones, asi como dibujantes an-
timaderistas; Sucesos Ilustrados
fundada en 1909 y dirigida por Al-
fredo Ayala, La Risa, cuyo director
José F. Elizondo se transforma en un paladin del antimaderismo, produ-
ciendo toda clase de textos en contra de larevolucion: articulos, cronicas,
dialogos chuscos y pies para chistes, asi como numerosos libretos para
revistas teatrales de corte politico. Otra publicacion a la que le vali6 a su
autor la expatriacion al triunfo de Venustiano Carranza en 1913 fue El
Pais de la Metralla.

Rafael Lillo y Santiago R. de la Vega dibujan a las drdenes de Elizondo
para La Risa, combinando un humorismo picante con la satira politica en
contra de Madero, generando portadas crueles pero llenas de ingenio. En
contraparte, larevista Frivolidades, dirigida por Manuel de la Torre yalaque

Preeng———— T

65 El 5 de abril de 1892 se cre una unién llamada Unidn Liberal que apoy¢ la reeleccion del
General Porfirio Diaz, esta unién estaba conformada por politicos, intelectuales y hombres
de negocios quienes influyeron, en gran medida, en la politica de México durante los ultimos
afios del porfiriato. Se les denomind Los Cientificos ya que apoyaban sus argumentos en la
teoria positivista de Auguste Comte. El apelativo se les fue impuesto como una burla cuando
estos afirmaron que tenian el propdsito de “Abogar por la direccion cientifica del gobierno y el
desarrollo cientifico del pais”, de esta manera el término de los Cientificos se aplic6 de forma
irénica a todos los positivistas. Fue una generacién nacida entre 1840 y 1856, la mayoria de
ellos provenian de la capital y de alguna u otra manera lograron infiltrarse en el mundo de las
finanzas logrando amasar grandes fortunas. Tendian hacia el conservadurismo, la oligarquia y la
tecnocracia.
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"EL- Sefiora, no
tenga en cuenta
el resultado sino
el esfuerzo.”

El humor
sicaliptico
alcanzala
politica en este
chiste de Rafael
Lillo.

-l

Los globos
idiomaticos (re-
curso del cémic
norteamerica-
no), proliferan
en esta historieta
publicada en
1910, Sucesos
Ilustrados. En
estaimagen
Atenedoro Pérez
y Soto satirizaa
Dehesa, sin olvi-
darse de ridiculi-
zar al Presidente
Madero.



Tira comica de
Ernesto Garcia
Cabral, aparecida
en lapaginade
presentacion del
primer numero
de Multicolor.

se le consideraba competidora de La Risa, no abandona su linea sicaliptica,
pero desde octubre de 1910, el espafiol Mario Vitoria asume su direcciony en
mayo de 1911, aparece un semanario ilustrado llamado Multicolor.

Es a partir de esta publicacion donde se destacaran Santiago R. de la
Vega y Ernesto Garcia Cabral. A ellos, ademas de Atenedoro Pérez se su-
maran al equipo de trabajo los mejores dibujantes satiricos del momen-
to: Fernando Bolafios Cacho y Clemente Islas Allende, entre otros.

Mario Vitoria fungiria como el idedlogo, autor de la mayoria de los
textos e inspirador de los chistes, por los que meses mas tarde, se le acu-
sariade “extranjero pernicioso”, obligandolo a volver a su patria. En 1912,
José F. Elizondo, anterior director de La Risa, tomaria formalmente la
direccion de Multicolor al ser deportado Vitoria, hecho ocurrido a pesar
de que en términos generales el gobierno maderista era extremadamen-
te permisivo con la prensa de oposicion.

El trabajo de Santiago R. de la Vega y Ernesto Garcia Cabral, significa
un enriquecimiento plastico parala grafica mexicana, al combinar las nue-
vas soluciones graficas con la satira politica. Lo mismo ocurre con las cari-
caturas e historietas antimaderistas realizadas por José Clemente Oroz-
co, las cuales pueden ser calificadas de reaccionarias®®, pero su genialidad
plastica es innegable.

Pueden resultar dudosas las convicciones de muchos de los dibujantes
ya que realizaban trabajos sujetos a los intereses politicos de sus directo-
res y patrocinadores, ademas de provenir de una formacion dentro de la
prensa comercial. El dibujante profesional estaba acostumbrado a ilustrar

66 Ibidem,p.143.
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ideas por encargo y estas ideas
procedian del director en turno
y los redactores. Lo anterior no
quiere decir que no habia una
responsabilidad de los dibu-
jantes a la hora de transmitir el
mensaje. El asesinato del Pre-
sidente Madero dejo entrever
sentimientos de culpa e intento
de autojustificacion en algunos
de ellos quienes anteriormen-
te habian realizado chistes con
bastante mala safa.

Respecto a la responsabili-
dad compartida, Ernesto Gar-
cia Cabral declaré alguna vez:

“En ése tiempo yo era un cha-
maco que no sabia nada de
nada: a mi me daban los pies

Ernesto
Garcia Cabral
caricaturizado
por Alberto
Huici.

de los chistes y yo nomds los dibujaba o Santiago R. de la Vega... Yo
no era ni maderista, ni porfirista ni nada, ni sabia nada de politica.
Pero sabia dibujar y a mi me llamé el gachupin Vitoria para que le

dibujara”.5”

“Cuando la cosa se puso fea y mataron a Madero, yo ya no estaba
en Multicolor; estaba en Paris con la beca que me habia dado el go-
bierno de Madero. Se quedaron trabajando ahi R. de la Vega y este
otro Islas Allende. Pero mira, yo en ése tiempo era un nifio casi, no
entendia ni por qué atacdbamos a Madero. Tt sabes, uno hace lo
que le dicen los editores, los directores del periédico”.®®

Por su parte, José Clemente Orozco también declararia de manera
provocadora como era su costumbre, pero convincentemente:

67 Eduardo del Rio. “Un siglo de caricatura en México”, México, Debolsillo, 2010, p. 31.

68 Idem.
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José Clemente
Orozco
caricaturizado
por Antonio
“Tono” Salazar.

-
Caricaturade
Santiago R. de la
Vega, realizada
por él mismo.

“Supe entonces como se hacia
un periodico politico. Los redac-
tores se reunian con el director
y discutian acaloradamente los
acontecimientos publicos, ya la
discusion hacia suficiente luz
para articulos pertinentes y ca-
ricaturas oportunas. Los chivos
explatorios eran, naturalmente,
los personajes politicos de pri-
mera fila... Asi como entré en un
periodico de oposicion, podia
haber entrado a uno gobiernis-
ta, y entonces los chivos expia-
torios hubieran sido los contra-
rios...”®®

Orozco no solamente atacaria
al presidente Madero, sino tam-
bién a Victoriano Huerta, dejando
entrever cierta inestabilidad ideo-
logica yendo de izquierda a dere-
cha, para terminar como pintor semi-anarquista.

Formas nuevas y viejos contenidos

La historieta mexicana nace en el tltimo tercio del siglo XIX como una
variante de la grafica politica, y durante el nuevo auge del género, en la se-
gunda década del siglo XX, también se encuentra presente. Al igual que los
precursores Villasana, Cabrera y Carrion, los nuevos dibujantes multipli-
can las vifietas y ponen el lenguaje narrativo de la historieta al servicio de
la satira politica. En las paginas de Multicolor, La Risa, El Ahuizote, México
Grdfico o la ilustracién Popular, autores como Rafael Lillo, José Clemente
Orozco, Ernesto Garcia Cabral, Santiago R. de la Vega, Carlos Alcalde, Eu-
genio Olvera, Atenedoro Pérez y Soto y muchos otros, acosan al maderis-
mo combinando el tradicional carton de la vifieta tinica con los recursos de
la historieta.

69 Juan Manuel Aurrecoecheay Armando Bartra. “Puros cuentos. La historia de la historieta en
Meéxico, 1874-1934”, México, Editorial Grijalbo, 1988, p. 145.
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El nacimiento de la historieta mexica-
na moderna

La difusion de la mayor parte de las
obras de los pioneros y adelantados de la
historieta mexicana se dio en revistas poli-
ticas, humoristicas y familiares. No es sino
hasta la segunda década del siglo XX que los
diarios mexicanos inician las publicaciones
de tiras comicas y suplementos dominicales
con “Seccion de monitos”. Al principio se
trata de historietas importadas, pero des-
pués de la Revolucion, algunos periodicos
comienzan a sustituir los “servicios” por
trabajos de autores locales, produciendo el
nacimiento de la historieta mexicana mo-
derna, siguiendo una linea muy semejante
a la del comic norteamericano un cuarto de
siglo antes.

Durante los afios 20’s y la primera mi-
tad de los 30’s, el nuevo lenguaje hecha rai-
ces y se nacionaliza, definiendo personajes
estables y con ellos las primeras series du-
raderas, las cuales cobran extraordinaria
popularidad. Es en esos afios donde la pri-
mera generacion de “moneros” mexicanos
adquieren la experiencia necesaria que los
conduciria a una practica mas profesio-
nal, apareciendo los nombres de Hipolito
Zendejas, Andrés Auddifred, Juan Arthe-
nack, Salvador Pruneda Castro, Hugo Til-
ghmann, Carlos Dionisio Neve, Armando
Guerrero Edwards y Jesus Acosta.

Los editores, guionistas, y dibujantes
de los afios 20’s se enfrentan a un publico
mas hecho, desde un lenguaje que denota
madurez, lineas tematicas y formatos defi-
nidos, pero también a un poderoso mode-

Nuestro dibujante Vega

Por ¢l misma

V'abh " s rre o Feirpie
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lo comercial supeditado por los grandes sindicatos transnacionales. En el
mismo periodo y bajo la influencia del comic norteamericano, se asumen
los formatos estandarizados, como las tiras o dailies, las planchas o sun-
days, al igual que algunos de los géneros family strip, kid strip, animal strip
y lanovedosa girl strip que encuentran correspondencia en México.

La historieta mexicana moderna de los 20’s, resultara en una obra que
guarda gran mimetismo ya no con los modelos europeos, como fuera la his-
torieta humoristica del porfiriato, sino ahora con el modelo norteamericano.

Durante quince afios, las historietas encontraran un espacio privilegia-
do enlos diarios y los suplementos dominicales. Posteriormente, a partir de
la aparicién de revistas especializadas a mediados de los afios 30’s, la multi-
plicidad de lectores provoca una revolucion en las caracteristicas formales
y las posibilidades tematicas de la historieta nacional, pues estos demandan
mayores posibilidades de diversién y esparcimiento, y la actitud posrevolu-
cionaria forja también una politica cultural nacionalista y popular.

Conforme al modelo norteamericano, la historieta moderna, es un
producto industrial, mercancia dirigida a un ptblico de masas al que sélo
se concibe como receptor. Sin embargo, es imposible ignorar el contexto,
pues es un publico que se encuentra en plena ebullicién con diez afios de
guerra a cuestas, que han permitido darle visibilidad a sectores de la po-
blacidén que se habian encontrado hasta ése momento en el anonimato;
las comunidades campesinas y las ocultas barriadas del proletariado, las
cuales se convertirian en dos de los temas mas recurrentes para eviden-
ciar el drama nacional y que ahora que han salido del anonimato, no sera
facil que se les aparte de nuevo y mucho menos silenciarlos.

Sin lugar a dudas, al finalizar el conflicto armado y buscar la gradual
restauracion del orden, las masas vuelven a encontrarse en una condi-
cion pasiva, pero sin que estas dejen de exigir. Si durante la lucha arma-
da, se reclamo la presencia del pueblo y este pudo percatarse de la fuerza
que poseia, al restaurarse la paz se esforzara por confirmar unaidentidad
propiay en reclamar los derechos que tantas vidas le han costado.

El nuevo estado y la industria de los medios masivos de la inmediata
posrevolucion, estan avidos de la legimitizacion popular, de conformar
una clientela masiva y para ello es necesario tomar en cuenta los intere-
sesy las necesidades de las mayorias nacionales.

Asi, el denominado “pueblo bajo”, que la Revolucion hizo emerger
del anonimato, es invocado permanentemente y se convierte en desti-
natario privilegiado de politicas gubernamentales, en justificacion del
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omnipresente nacionalismo y en portador y receptor de una flamante
cultura popular de reciente valorizacion, administrada a conveniencia
de los medios privados y del Estado.

“Las ciudades, pero sobre todo la capital de la Republica son el crisol
del proceso social, politico e ideoldgico que transforma al pueblo en em-
blema cultural de la nacién. Es ahi donde se reconoce por vez primera
que México es sus pobres y que la identidad nacional pasa por la condi-
cion de las mayorias”.”®

La capital, transformada en una urbe multitudinaria, es donde po-
dran convivir todas las piezas de un pais fragmentado. En sus barrios,
productos de una inmigracion plural, surgen y se desarrollan comporta-
mientos, vestimentas y hablas peculiares y sus personajes se fijan como
tipos nacionales a través de su reiterada representacion en todos los me-
dios. Los lugares de esparcimiento de la metrdpoli congregan, en un solo
espacio, a un publico variopinto y heterogéneo que antes coexistia en
ambitos rigurosamente separados: carpas y teatros de revista, como el
popular Maria Tepache de Peralvillo, son lugares de promiscuidad inter-
clasista, José Clemente Orozco lo describe:

“.. el publico era de lo mds hibrido, lo mds soez del “peladaje”, se
mezclaba con intelectuales y artistas, con oficiales del ejército y de
la burocracia, personajes politicos y hasta secretarios de Estado.
Las leperadas estallaban en el ambiente denso y nauseabundo y las
escenas eran, frecuentemente, de lo mds alarmante. Sin embargo,
habia mucho ingenio y caracterizaciones estupendas...”*

Gracias al teatro de revista y las carpas y mas tarde laradio, el cine y la
historieta, las imagenes artificiosas pero aceptadas y reconocibles como
“el payo” o “charro”, que sintetiza y unifica arbitrariamente la diversidad
campesina del pais, y el “pelado” o “lépero”, que resume la condicién del
lumpen urbano de todos los tiempos, se transforman en arquetipos y co-
bran trascendencia y legitimidad cultural.

Muchas de estas imagenes ya existian cuando menos desde el siglo
XIX, pero durante los afios 20’s y 30’s son promovidas por los nuevos me-

70 Ibidem,p.182.
71 Ibidem,p.184.
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dios masivos y se fijan de manera definitiva en la cultura popular como
representaciones emblematicas de “lo mexicano”.”2

Lo que resulta extrafio es que la ratificacion o invencién del ser nacio-
nal se combina con un desesperado afan por imitar lo extranjero, particu-
larmente las modas y modos norteamericanos. Paraddjicamente el resul-
tado es, casi siempre, un producto cultural legitimo, quiza gracias a que se
copiadesenfadadamente, sin complejos, casi de manera cinica, afirmando-
se en la imitacion. En los afios 20’s, los mexicanos plagiamos sin ninguna
reserva, pero a diferencia de otros tiempos también miméticos, se copio
con enorme creatividad disfrutando mas las versiones autdctonas que las
originales. Los afios 20’s fueron afios “gloriosos” en que se copiaba sin sen-
timiento de culpa, gestaindose asi una nueva cultura hibrida.

De hecho lo que hoy llamamos cultura nacional, proviene en gran
medida de este plagio creativo, de esta compulsion a asimilar todas las
influencias, es quiza una de las caracteristicas del “ser mexicano”.

En aquellos afios, lo que podria definirse como voluntad mimética lo
abarcaba todo. Los dibujantes de historieta copiaban al destacado Geor-
ge McManus” por ejemplo, mientras los escritores populares abando-
naban el folletin del siglo XIX e incursionaban en géneros anglosajones
como la novela policiaca.

El nacionalismo cultural hecho gobierno

Dentro del proyecto de reconstruccion de los gobiernos posrevolucio-
narios ocupan un lugar destacado los esfuerzos orientados a la regeneracion
cultural del pueblo y al impulso de una creacion artistica nacional propia. A
la larga, las formulas y estrategias provenientes de la industria privada del
entretenimiento seran decisivas en la construccién del perfil cultural del
mexicano, pero en los afios 20’s y 30’s, el Estado aun fungira como director
de la operacion y sus aportaciones a la nueva cultura popular son decisivas.

Es bien sabido que la politica cultural hecha por Porfirio Diaz fue
elitista, cortesana y afrancesada. “La presencia de temas mexicanos en
la arquitectura y la pintura, habia sido puramente anecdotica y cefiida a

72 Ibidem, p.186.

73 George McManus (1884-1954) fue un destacado dibujante de historietas estadounidense, autor
de la serie Bringing Up Father. Su estilo de dibujo ha influenciado considerablemente a muchos
artistas, entre ellos al afamado dibujante belga Georges Prosper Remi, mejor conocido como
Hergé.

66



modelos europeos: episodios histdricos nacionales como materia de tra-
bajos pictdricos académicos, incursiones escultéricas y arquitectdnicas
en el estilo “neoindigena” de supuesta inspiracion precolombina, alego-
rias autoctonas y desfiles de masas “aztecas” en las fiestas del Centenario
y mas. La revolucion triunfante sataniza el “academicismo afrancesado”
del régimen anterior y proclama un nacionalismo radical.””*

A los esfuerzos por ensalzar lo autdctono y posicionarlo a la misma
“altura del arte”, se suma el intento de hacer que el “arte verdadero” des-
cienda hasta los mexicanos menos cultivados, y la intensa labor de difu-
sién cultural propuesta por la Secretaria de Educacion bajo la direccién
de José Vasconcelos, es una loable muestra de ello.

Monotes y monitos

Uno de los mayores logros del nacionalismo artistico posrevolucio-
nario patrocinado por el Estado, es sin duda el surgimiento de lallamada
“Escuela Mexicana de Pintura”, de la cual fueron precursores: Saturni-
no Herran, Roberto Montenegro, Diego Riveray José Clemente Orozco,
entre otros, y la creacion de las primeras obras murales impulsadas por
Gerardo Murillo, mejor conocido como el Dr. Atl.

La politizacién revolucionaria de la joven generacion de artistas plas-
ticos, y sus embates contra las concepciones y métodos académicos, se ex-
presa en una intensa busqueda tematica y formal. Durante el gobierno del
presidente Alvaro Obregén, la politica cultural de 1a Secretaria de Educacién
presidida por José Vasconcelos respalda estos esfuerzos. Corria el afio de
1921y si en un primer momento las obras no van mas alla de un art nouveau
mexicano, de un nacionalismo decorativo y pintoresquista como el que se
puede ver en los primeros murales de Roberto Montenegro, posteriormen-
te la busqueda deviene en hallazgo y después de una breve incursion en los
modos de hacer renacentistas, la pintura mexicana adquiere una identidad
propia en las obras de Roberto Montenegro, Federido Cantd, Ramoén Alva,
Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros.

Pero la busqueda no era solamente formal, los pintores insistian en
encontrar un nuevo destinatario para sus obras; aspiraban a realizar una
creacion plastica original que fuera a la vez, una obra pictérica popular.

Esta nueva generacion buscaba liberarse del formato de caballete,
ademas de que no existia un mercado para este tipo de pintura. Por lo

74 Ibidem,p.192.
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que aprovechan el deseo del estado de patrocinar un arte populista que
consagre las nuevas imagenes de larecién culminada Revolucion. La pin-
tura mural en edificios publicos, patrocinada primero por Vasconcelos y
después por su sucesor José Manuel Puig Casauranc, es la expresion del
encuentro entre la politica cultural del Estado y el proyecto creativo de
una nueva generacion de pintores.

Porlo menos en un primer momento, el muralismo no fue una expre-
sién plastica que tuviera arraigo en el pueblo, pero sin duda el encuen-
tro es fructifero paralos artistas, para el Estado y para las artes plasticas,
pero, paraddjicamente, no constituye un avance sensible en la pretendi-
da popularizacion de la pintura.

“Lo cierto es que en los afios 20’s el trabajo mas difundido y aceptado
de la nueva generacion de pintores no fue su obra mural, sino su labor
como caricaturistas e ilustradores. Los cartones de Orozco en periodicos
como L’ABC le dieron fama como dibujante satirico antes de que pudiera
realizar su obra mural. Las innumerables vifietas con las que Diego Ri-
vera ilustré publicaciones populares de gran tiraje, llegaron mas lejos y
fueron mas eficaces que sus polémicos “monotes”. Siqueiros descubrio
una forma sui generis de asociar el dibujo con la popularidad de las repre-
sentaciones teatrales, y el 13 de septiembre de 1927 organizé un especta-
culo en el foro del teatro Iris que consistia en realizar sesenta caricaturas
ante un publico que habia pagado dos pesos por presenciar la proeza.””®

En 1924, el grupo de artistas plasticos emprende la publicacion de un pe-
riodico ampliamente ilustrado y dirigido a los trabajadores tanto del campo
como de la ciudad. El nombre de esa publicacion es El Machetey con él, José
Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero se lanzan a la
experimentacion técnica y formal al realizar dibujos y grabados en madera
que se complementan con grandes encabezados, textos incendiarios y corri-
dos populares de la autoria de Graciela Amador y el mismo Siqueiros.

“Escribiamos los articulos, dibujabamos las ilustraciones, tallaibamos
los bloques, imprimiamos y dobldbamos el periédico, lo distribuiamosy pa-
gdbamos los gastos...””°

Cuenta Xavier Guerrero para dejar entrever que El Machete como
muchos de sus predecesores era una empresa casi artesanal.

75 Ibidem,p.195.
76 Ibidem,p.199.
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Pero El Machete era una publicacion efimera, la prensa ilustrada y el
cartel (pues el periddico era ambas cosas) como vehiculos de una plasti-
ca popular y politicamente comprometida, no seran la via principal por la
que se mueva la Escuela Mexicana de Pintura. Al adquirir prestigio como
muralistas, los pintores abandonan casi por completo los terrenos del pe-
riodismo, tomando su lugar un grupo de ilustradores mas modestos y con
pretensiones comerciales. Sin embargo, la intuicion de que las técnicas del
multicopiado son una poderosa e interesante opcion parala plastica de vo-
cacion popular, esta presente en alguno de sus fugaces promotores:

“El Machete (escribe Siqueiros) nos iba a demostrar que la grdfica
multiejemplar corresponde mds a la época presente... que la pintu-
ra mural, como expresion de arte para las masas... El Machete nos
ponia delante de un nuevo espectador... las grandes masas obreras,
campesinas e indias... En el caso de nuestros frescos... el espectador
no eran las masas populares sino una burocracia de remanentes
ideoldgicos porfirianos y un estudiantado pequerio burgués...”””

Conscientes o no de las consecuencias de su decision, la realidad es
que los pintores abandonan pronto un proyecto de grafica popular, po-
liticamente independiente y en cierto modo voluntario para concentrar
todos sus esfuerzos en la pintura mural.

77 Idem.
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(1

Ernesto
Garcia Cabral,
Celebrando el
Dia del trabajo,
1921.

Los monitos de “El chango”

Excélsior es, con El Demdcrata 'y El Universal, uno de los pilares de los
diarios en lainmediata posrevolucién. Como sus competidores, el rotativo
fundado por Rafael Alducin en 1917, publica numerosas historietas tanto
en tiras diarias como en el suplemento dominical. A través de las paginas
de este periddico se popularizan los personajes de Bud Fisher, Mutt y Jeff,
y desde 1923, el diario difunde Educando a papd de George McManus.

A diferencia de otros cotidianos, que en los primeros 20’s deciden susti-
tuir o complementar los servicios norteamericanos con historietas naciona-
les, Excélsior se sostiene exclusivamente con historietas importadas hasta
mediados de los 30’s en que patrocina la historieta de autor mas longeva de
nuestro pais: Chicharrin y el sargento pistolas, de Armando Guerrero Ed-
wards, que se publicara ininterrumpidamente por mas de medio siglo.

Pero si el diario Excélsior esta ausente en los afios herdicos del na-
cimiento de la historieta mexicana moderna en forma de tiras diarias o
planchas dominicales, los dibujantes vinculados a esta casa editorial par-
ticipan marginalmente en el movimiento a través de otras publicaciones
de laempresa: el semanario Revista de revistas, fundado por Luis Manuel
Rojas en 1910 y Jueves de Excélsior que se publica a partir de 1922 y dirige
Manuel Horta. En estas revistas colaboran, durante los afios 20’s y los
primeros de 30’s, dibujantes tan significativos para la grafica mexicana
como Ernesto Garcia Cabral y se foguean como historietistas el ya men-
cionado Guerrero Edwards y Gabriel Vargas. Asi aunque la aportacion de
este grupo editorial al surgimiento de la historieta mexicana es menory
tardia, se impone también una somera revision de la trayectoria de sus
principales dibujantes.

Ernesto Garcia Cabral fue, ante todo, ilustrador, caricaturista, cro-
nista grafico y cartonista editorial, y su obra como historietista es espo-
radica. No obstante, durante cuatro décadas su influencia en la grafica
periodistica mexicana es decisiva, particularmente en los primeros afios
delaposrevolucién, cuando todos los dibujantes tratan de copiar al joven
maestro. De modo que el estilo de Cabral se hace sentir también, indirec-
tamente, en la historieta, aunque él mismo no la frecuentara demasia-
do.”®

78 Ibidem, p. 267.
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CAPITULO II

Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral,
puntos de encuentro y lineas paralelas

Las bases que sustentan esta investigacion se encuentran en el ana-
lisis de la obra de dos autores especificos: Saturnino Herran y Ernesto
Garcia Cabral. Dicho analisis comienza estableciendo puntos de encuen-
tro tanto cronoldgicos como en su quehacer artistico, posteriormente se
muestra como cada autor tomo un camino distinto sin dejar de tener algo
en comun: el dibujo.

Estos puntos de encuentro los estableci al haber realizado sobre Sa-
turnino Herran un primer escrito documentandome acerca de su vida
y obra, sin embargo la intencién no es detenerse en aspectos que poco
podrian aportar a la investigacidon ya que no busco un sentido biografico
Unicamente, sino apuntar cual y cdmo fue su formacién y las circunstan-
cias que hicieron que su obra fuera importante para el campo del dibujo
desde un punto de vista personal.

En lo que refiere a Ernesto Garcia Cabral me propuse como objetivo
principal establecer contacto con su familia, especificamente con su hijo
mayor Ernesto Garcia Sans y poder conseguir informacion de primera
fuente, asi como poder realizar una visita al Taller Garcia Cabral. Lo an-
terior fue posible gracias al contacto brindado por Juan Terrazas Cam-
pos, director del Museo de la Caricatura, este acercamiento se originé en
el marco de la exposicion Homenaje a Ernesto Garcia Cabral organizada
por dicho museo en el afio 2015.

Dicho acercamiento pudo realizarse no solamente con Ernesto Gar-
cia Sans, sino también y de manera fortuita con Eduardo Garcia, quienes
generosamente me brindaron nombres, datos e inclusive otros posibles
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contactos para enriquecer esta investigacion, a la par pude hacerme de
mas fuentes de informacion, me mostraron serigrafias realizadas utili-
zando los originales de su padre, asi como documentos que ellos recopi-
laron para el archivo del taller.

Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral son dos autores de suma im-
portancia no sélo para esta investigacion sino para el Dibujo en si, escribir
sobre ellos se debe a dos motivos; el primero es que de Saturnino Herran
existe informacion suficiente que sirve como apoyo para conocer los méto-
dos del dibujo practicado en la Academia a finales del siglo XIX y coémo He-
rran vive ajustes (llamémosles de tal manera) a dichos métodos académicos
para enfrentar las vicisitudes que traeria el nuevo siglo, las cuales no sélo
serian sociales y politicas, si no también plasticas, especificamente tanto
Saturnino Herran como Ernesto Garcia Cabral, supusieron con su obra una
transformacion en el campo del Dibujo ya entrado el siglo XX.

Pretendo que ésta transformacion se entienda de una manera gra-
dual, es decir cdmo el dibujo ha tenido que evolucionar para poder con-
vertirse de un boceto a obra en siy por si mismo, hasta tomar un caracter
completamente artistico (como en el caso de la obra de Herran), poste-
riormente como se ha sintetizado técnica y conceptualmente (obra de
Garcia Cabral) para ser comprendido como una imagen tnicay ser cate-
gorizado como caricatura, acompanarse de textos cortos para transmitir
un mensaje de manera que no compita lo escrito con lo dibujado, si no
que se complementen (conjunciéon de elementos tipograficos e imagen),
después poder crear una secuencia con base en vifietas, que en su con-
junto conformarian una historieta y finalmente poder llegar al punto
mas algido (al menos hasta ahora) que seria la novela grafica, género con
tendencias mas cercanas a la Literatura.

Volviendo a los dos autores que atafien a este capitulo, a Herran se le
puede considerar una amalgama entre el dibujo de finales del siglo XIX
de la Antigua Academia de San Carlos y el periodo conocido como la Mo-
dernidad. Pero como se ha mencionado anteriormente, se apunta “fina-
les del siglo XIX” en cuestion de métodos de ensefianza, pues el ingreso
de Herran a la Academia seria hasta el afio 1904.

El protagonismo que va tomando el dibujo de Herran en su obra al ha-
cer un recorrido cronoldgico es muy claro, ya es obra por si mismo y no ése
recurso previo alahora de realizar una pintura, yano es solo el esbozo para
construir la estructura del cuadro. De igual manera la utilizacion del dibu-
jo como elemento per se, seria un recurso que produciria un acercamiento
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social al realizar Saturnino vifietas paralas revistas Gladios, La Nave, Savia
Modernay Pegaso o ilustraciones para la Revista de Revistas'y El Universal
ilustrado™, documentos que lamentablemente no son de facil acceso.

Es precisamente con Revista de Revistas donde Herran y Cabral co-
mienzan a tener puntos en comun ya que los dos serian colaboradores de
dicha publicacion. Otro ejemplo es que ambos fueron estudiantes de la An-

79 Adriana Zapett. “Saturnino Herran”. México, Circulo de arte, 1998, p. 24-25.
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tigua Academia de San Carlos (Ernesto Garcia Cabral en afios posteriores a
Saturnino Herran), los dos tuvieron como profesores a German Gedovius
y absorbieron las ideas modernas que traeria de Europa Gerardo Murillo,
aunque en distintas circunstancias y de maneras diversas también.

Mientras que Herran desarrollaba con gran técnica una ideologia na-
cionalista en su obra, donde ademas resaltaba el trabajo y el costumbris-
mo del México de aquellos afios donde se librabala Revolucion Mexicana,
a Cabral se le considera el mayor exponente del Art Nouveau en nuestro
pais. Sus modelos también fueron diferentes, Herran tenia predileccion
por retratar a personas indigenas, criollos, mestizos, invidentes y en sus
altimos afios tuvo la inquietud de abordar temas prehispanicos, donde
sus personajes fueron tanto habitantes de la antigua Tenochtitlan como
los conquistadores espaiioles.

Herran representaba el México de las calles y los personajes que en
ellos encontraba, Cabral realizaba lo mismo mientras vivia aqui y a su
partida, plasmaba la bohemia, la vida nocturna y despreocupada de los
parisinos al haber sido becado por el gobierno de Francisco I. Madero
para estudiar en Europa. Aunque lo anterior no era sindnimo de sereni-
dad o de estabilidad econdmica para é€l, pues al subir Victoriano Huerta
al poder, labeca de Cabral fue cancelada, obligandolo a trabajar y vivir un
par de afios (1914-1916) de su oficio de “ilustrador” aunque el término no
existia como tal en aquella época.

Los contextos de ambos artistas son muy distintos y a la vez existen
entre ellos conexiones sumamente interesantes ya que con su trabajo
pasaron de la formacidon tradicional académica, la cual era muy rigida,
a manifestarse en medios un tanto “ajenos” a dicha formacién. Herran
comenzd a ilustrar de manera circunstancial debido a ciertas carencias
econdmicas.

Otro objetivo de esta investigacion es comprender el influjo de la
modernidad en el dibujo de la Academia a principios del siglo XX, dicho
influjo fue asimilado por los artistas de manera muy peculiar. Citar a la
modernidad me otorga la oportunidad de moverme temporalmente con
facilidad. Es decir, escribir sobre Herran y Garcia Cabral me brinda un
punto de inflexion para ir hacia el siglo anterior y poder ver su vida y obra
en el siglo XX.

De primera instancia y a partir de la informacion recopilada del paso
de este par de artistas por la Academia, se podran conocer los ya mencio-
nados métodos de ensefianza de los maestros que impartian clases en ése
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tiempo, por ejemplo Antonio Fabrés, German Gedovius, Leandro Izagui-
rre, Gerardo Murillo y de quien dirigi6 la Academia en aquél tiempo, An-
tonio Rivas Mercado. Los testimonios escritos como el de José Clemente
Orozco en su autobiografia son también de gran valia.

Y en segundo lugar, ya con un contexto establecido, se podra avanzar
en el tiempo para analizar la obra de cada uno y como repercutio esta
transformacién del dibujo (también anteriormente descrita) en otros
artistas, dando la apertura a diversas manifestaciones o géneros donde
el dibujo es esencial.

El acercamiento de Cabral a la modernidad fue de primera mano, en
Paris conocio a otros artistas mexicanos como Diego Rivera, Amado Ner-
voy a Gerardo Murillo, conocido posteriormente como el Dr. Atl;1avora-
gine cultural que vivia la Europa de principios de siglo con la aparicion de
las vanguardias artisticas empapo a Ernesto Garcia Cabral, enriquecien-
do suvision e incorporando a su obra, el estilo que se estaba gestando por
aquellos afios en la capital francesa.

En cambio, Saturnino Herran conocia lo que sucedia del otro lado del
Atlantico por medio de publicaciones estadounidenses y europeas que lo
pusieron al tanto de los cambios ocurridos en el arte de su tiempo.8° Cabe
sefialar que al igual que a Garcia Cabral (aunque no por las mismas razo-
nes), a Herran se le otorgd una beca para viajar a Europa y perfeccionar
sus estudios, pero se neg6 a recibirla por motivos personales.

En los afios anteriores a que Ernesto Garcia Cabral fuera alumno de
la en ése entonces Escuela Nacional de Bellas Artes, Herran con su di-
bujo se destacaria del resto de sus compafieros y al paso de los afios se
convertiria en profesor titular de esta disciplina, catedra que impartiria
durante toda su vida, alternando su formacion como dibujante en la que
se notaba la disciplina y rigurosidad de Fabrés en lo pictdrico al igual que
lainfluencia de Gedovius.

Enelafio de 1907, Saturnino colaboraria como dibujante enla Inspec-
cion de Monumentos Arqueoldgicos con Leopoldo Batres, quien habia
comenzado a hacer excavaciones en Teotihuacan. Su trabajo consistia en
registrar con sus dibujos la obra mural que se iba descubriendo, siendo
una experiencia fundamental para sus reflexiones sobre la cultura pre-
hispanicay su entendimiento del mundo mesoamericano. La historiado-
ra de Arte Adriana Reynoso Chequi apunta que los dibujos de Saturnino

80 Adriana Zapett. “Saturnino Herran”. México, Circulo de arte, 1998, p. 9.
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Corneral Forfinie Iva:

Caricatura del
General Porfirio
Diaz realizada
por Ernesto
Garcia Cabral,
1908.

Herran son el unico registro que
se logré hacer de los murales del
Edificio de la Agricultura, pintu-
ras que dejaron de existir y que se
sabe de ellos solamente a partir de
dicha labor.®!

Fue justo en 1907 donde a sus
16 afios Ernesto Garcia Cabral in-
gresaria a la Antigua Academia de
San Carlos, gracias a un apoyo eco-
noémico que le otorga Don Teodoro
A. Dehesa quien fuera entonces
gobernador del Estado de Vera-
cruz. Al igual que Herran, sus habi-
lidades para el dibujo son notorias
desde el comienzo de sus estudios,
con la diferencia de que ya se de-
jaba entrever su gran capacidad
para exagerar los rasgos fisicos de
las personas que retrataba, llevan-
dolo después por el camino de la
caricatura. Al igual que Saturnino
Herran, Ernesto no desconocia la
docencia del dibujo, pues en su na-
tal Huatusco, Veracruz, antes de mudarse a la capital, habia sido designado
maestro de dibujo en la escuela Cantonal. 8

En los afios donde la nacion sufre grandes cambios sociales y prin-
cipalmente de gobierno, con tan solo 17 afios y en cuanto a lo politico
se refiere, Ernesto Garcia Cabral tuvo que adoptar una postura politica
mucho mas marcada que la de Saturnino, al menos graficamente, cola-
borando en distintas publicaciones como La tardntula, Frivolidades, El
Ahuizote y Multicolor en 1909, donde él s6lo se dedicaba a dibujar, pues
los textos eran trabajo de los editores.

81 Artes-Saturnino Herran. Canal Once, Instituto Politécnico Nacional. (23/09/2015), [Fecha de
consulta: 12/10/2015], disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=wOrLRIuoEpO

82 Lavidaen unvolado: Ernesto “El Chango” Garcia Cabral. Parte 1. TVUNAM

(16/06/2011), [Fecha de consulta: 23/11/2015], disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=W6HLUywR9Kk
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Saturnino Herran, a diferencia de Cabral no dejaba entrever en su
obra una opinion politicamente abierta, esto no significa que no fuera
consciente de las circunstancias que vivia su pais, las cuales claramen-
te le afectaban o que fuera ajeno a las demandas sociales y a las criticas,
es sOlo que sus inquietudes politicas se manifestaron mas en una linea
apegada a la Academia, el sentido critico de Herran estaba mas ligado a
las apologias, alos simbolismos, expresados mediante su obra de una ma-
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nera mas conceptual, de mayor elegancia quiza o sutileza, esto no quiere
decir por supuesto que no existiera en cada una de sus obras una gran
fuerza.

Respecto a este tema, Adriana Reynoso Chequi menciona:

“.. es posible suponer que Herrdn debio estar en total desacuerdo
con el movimiento maderista, por ver en Porfirio Diaz al estadista
respetable que “trajo el progreso a México”, como muchos pensa-
ban;y por haber expulsado a Diaz del podery del patis, rechazo todo
lo que sonara a revolucion. Es un hecho que ni activa ni ideoldgica-
mente se integro a la revolucion.”®?

La crisis econdmica, el esfuerzo, los oficios y la gente en si, era lo que
Saturnino pintaba, sus modelos eran tomados de la calle e igual podian
ser mendigos, pordioseros o la clase trabajadora, lo cual denota un desa-
rrollado sentido de lo que ocurria a su alrededor, era un observador de la

83 Reynoso Chequi, Adriana, “Saturnino Herran y su arte mexicanista”, Relatos e historias en
Meéxico, México, afo VI, niim. 63, noviembre de 2013, p. 36.
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sociedad de su época. Herran fue el primer mexicano en retratar obreros
y campesinos y su obra sentaria las bases del muralismo.

Pero a pesar de que habia guerra, en ninguna de las obras de Herran
existe un minimo atisbo de violencia; hasta sus trabajadores en su su-
friente situacion, son representados llenos de paz y aceptacion.

Es en esta época donde ciertas influencias europeas se hacen presentes
en Saturnino, aunque fuera ala distancia. Una de ellas seria la del pintor bri-
tanico Frank Brangwyn; no solamente en cuestiones compositivas, en lama-
nera de agrupar las figuras y en el tratamiento de las luces y sombras (que se
notarian en sus panneaux decorativos) sino también en cuanto a ideologia:

“El arte desderia el mundo aristocrdtico para ennoblecerse con la
vida de los humildes.”®*

Entre 1910 y 1911, Saturnino Herran pintara Alegoria del trabajo y
Alegoria de la construccién un par de paneles, destinados a la Escuela de

84 Manuel Toussaint. “Saturnino Herran y su obra”. Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, p. 10.
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Artes y Oficios para Hombres, instalada en el Antiguo Convento de San
Lorenzo, estas obras tenian un caracter ornamental, los trabajadores son
representados estaticos, como si la labor que realizaran no les supusiera
esfuerzo. Los oficios presentados en estos paneles serian los que se ense-
fiaban en dicha Escuela.

Un par de anos después con su obra La ofrrenda, la influencia de Bran-
gwyn sera incuestionable en cuanto a la técnica e inclusive la paleta.
También los espafioles Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga tendrian un
impacto en lo que respecta al contenido social que desarrollaria Herran.

En 1911, El Presidente Francisco I. Madero no sélo abre el camino a
la democracia, si no también a la libertad de prensa, dejando que las pu-
blicaciones alcancen altos niveles de expresion, sin censura, pero seria
los mensajes del espafiol Mario Vitoria, director de la revista Multicolor,
aunado a la pluma de Ernesto Garcia Cabral los que acusarian a Made-
ro de inepto cada vez que se presentaba la oportunidad. A diferencia de
los métodos de Porfirio Diaz, Madero decide de una manera diplomatica,
alejar a Garcia Cabral del ambiente politico mexicano.
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La obra de Herran comienza a ser mas prolifica a partir de 1912 don-
de ya no hay dudas de la incorporacion de los ideales modernistas a su
estética propia. En ése afio Saturnino dibujaria al carbon La indita y El
hombre del cdntaro que seria un dibujo en color sobre papel, en un obra
posterior La raza dormida, combinaria ambas técnicas, aunque utilizan-
do poco color. Ademas del carbon, Saturnino usaria también el crayon y
la acuarela sobre papel, herramientas que los caricaturistas y dibujantes
de historietas en afios posteriores tendrian como sus predilectas.

En 1914, mientras que Herran gestaba el llamado indigenismo en Mé-
xico, Ernesto Garcia Cabral se encontraba en Europa al comenzar la Pri-
mera Guerra Mundial. Al no contar con el apoyo econdmico al subir Vic-
toriano Huerta al poder y cancelar todas las ayudas que habia dispuesto
Francisco I. Madero, Garcia Cabral se vio atrapado en Francia, tal suceso
lo obligd a publicar esporadicamente algunos dibujos en las revistas Vie
Parisienne, La Rirey La Bayonette, No fue hasta el gobierno de Venustia-
no Carranza en 1915, que Isidro Fabela quien era ministro de gobierno,
lo descubrid en aquel Paris azotado por la guerra y lo sacé de la precaria
situacién econdomica en la que se encontraba, nombrandolo agregado
cultural, fue asi como Garcia Cabral llegaria a Madrid, donde no perma-
necio por mucho tiempo y posteriormente partiria hacia Buenos Aires.
En Argentina, ain con el cargo de agregado cultural, publicé en Caras y
Caretas, PBT, La Naciony La Prensa.

La Sangre Devota de Ramon Lopez Velarde aparece en enero de 1916,
a cargo de Revista de Revistas. La portada presenta a una mujer que mira
fijamente al lector, una tinica oscura cubre misteriosamente la parte iz-
quierda de su rostro, asi como su cabeza y cuerpo. Detras de ella, puede
apreciarse la iglesia de Churubusco, reflejando las asiduas composicio-
nes de su autor: Herran.

No fue hasta 1917 que Garcia Cabral pudo pisar tierras mexicanas de
nueva cuenta para continuar con su labor de dibujante y caricaturista, su
trabajo podia ser visto en publicaciones como Hoy, Jueves de Excélsior,
la tan ya citada Revista de Revistas, Ferronales, Fufurufo, I caro, Socrates
vy Los Cuadernillos de Bayer (los cuales pueden cosiderarse como una
verdadera joya de la tipografia). En tales publicaciones se podia apreciar
el despliegue técnico que poseia Cabral, pasando del Art Nouveau al Art
Decd, este tltimo introducido por él a México.
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! Edicién de La Sangre Devota de Ramén Lépez
Velarde por la Editorial Cultura, México, 1941.
(A pesar de ser una edicion a 25 afios de la primera,
conservo la portada original de 1916).

h Logo de la Casa Editorial Porrtia que representa el
perfil de un Caballero dguila.
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Mientras que en el campo editorial a Herran se le debe el conocido
logotipo de la casa Porria, que representa a una Caballero dguila, reto-
mando las raices prehispanicas. Para la Revista de revistas o el Universal
ilustrado, Saturnino optaria por un indigenismo mas decorativo.

Un ano después del retorno de Garcia Cabral a México, en 1918 moriria
Saturnino Herran en el cénit de su carrera, alos 31 afios, dejando verdade-
ras obras maestras, impulsando una ideologia nacionalista y moderna que
influiria sobre sus contemporaneos, algunos de ellos inclusive se converti-
rian en los futuros muralistas. Son inimaginables los alcances que habria
tenido Herran y su obra de no ser por su muerte a tan temprana edad.

La sintesis que ambos artistas debieron de conseguir en su dibujo
para cumplir con las necesidades de las revistas y publicaciones en las
cuales colaboraron, no fue sino dada por la incansable practica de su di-
bujo y la agudeza que adquirieron con los afios, sin olvidar su paso por la
Academia. Diego Riveray José Clemente Orozco reconocerian a Ernesto
Garcia Cabral como uno de los mejores dibujantes que habian visto®* y a
Saturnino Herran como uno de los precursores de ésa particular estética
mexicana que explotarian plastica e ideoldgicamente por mucho tiempo.

Afios después Ernesto Garcia Cabral se consagraria como un gran
dibujante y caricaturista, su trabajo se publico en distintos periddicos
durante su estancia en Paris, Madrid, Chile y Argentina, recibid el pre-
mio Mergenthaler concedido por la Sociedad Interamericana de Prensa
y su trabajo fue reconocido por la UNESCO como Memoria del mundo.®®
Treinta afios después de su arribo a México, Garcia Cabral participaria
incansablemente en la realizacion de carteles para el cine mexicano,
donde caricaturizoé a grandes figuras tales como German Valdés Tin Tan,
Mario Moreno Cantinflas, Pedro Vargas, Luis Aguilar y Jorge Negrete.

Ernesto Garcia Cabral fallece en agosto de 1968 en la Ciudad de Mé-
xico, dejando vacante el puesto del mejor dibujante del pais, logrando
un estilo tnico e inigualable. En palabras de Juan José Arreola, Ernesto
Garcia Cabral fue “El hombre que mas ha dibujado a México™.

En la opinién de un personaje contemporaneo que se ha destaca-
do como un investigador e interesado en el rescate de la obra de Garcia

85 Lavidaen unvolado: Ernesto “El Chango” Garcia Cabral. Parte 1. TVUNAM

(16/06/2011), [Fecha de consulta: 23/11/2015], disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=W6HLUywR9Kk

86 Periddico Lajornada. “El Chango Garcia Cabral, memoria del mundo y veracruzano universal”.
Sabado 21 de diciembre de 2013, p. 3.
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Cabral, Rafael Barajas mejor conocido en el mundo de la caricatura como
El fisgén, menciona sobre él:

“Uno de los artistas fundamentales del siglo XX mexicano. Dejo
una obra rica, basta, compleja, que produjo a lo largo de seis déca-
das. Su archivo, en proceso de catalogarse, tiene arriba de 20 mil
plezas, la mayoria absolutamente extraordinarias. [sic]

“Para mi era realmente un dibujante perfecto. Sus dibujos no nada
mds son obras de arte por si solos, son testimonios historicos rele-
vantes de una parte fundamental del siglo pasado. El Chango Gar-
cia Cabral es un personaje que tiene absolutamente todo para ser
uno de nuestros héroes culturales”.%”

Lo anterior el pasado 18 de diciembre de 2015 en una mesa redonda
organizada en el Palacio de Bellas Artes con motivo de los 125 afios del
nacimiento de Cabral, Rafael Barajas también mencioné que si todavia
no tiene el reconocimiento que se merece, es debido a los criterios deci-
mononicos que establecieron que habia arte mayor y arte menor, crite-
rios absurdos que hablan del tamafio y de la cantidad de material y no de
la calidad de la obra. El ponente se dijo convencido de que el trabajo de
Ernesto Garcia Cabral marco a generaciones enteras.

A pesar de no ser tan renombrados como otros artistas y en el caso de
Ernesto Garcia Cabral, el ser olvidado por casi tres décadas, tanto Herran
como Cabral supusieron un parteaguas en la concepcion del dibujo de
nuestro pais, su habilidad técnica, su visidn, el contexto socio-politico,
histérico y cultural, contribuyeron a la creacion de soluciones plasticas
que sélo grandes artistas pueden lograr. Su formacion en la Antigua Aca-
demia de San Carlos fue sin lugar a dudas una gran base para el desarrollo
de su talento y la conformacién de un discurso, el conocimiento tedrico
complementaria su formacion practica, creando en ambos casos pro-
puestas visuales insuperables.

Reiterando, ambos artistas fueron pieza clave para la asimilacion de
lamodernidad en nuestro pais, pero no sélo inventaron una nueva mane-
ra de hacer, de representar y de dibujar, sino que influyeron y obligaron
al espectador a evolucionar, pues sus dibujos no solo son obras de arte en

87 Periddico Lajornada. “Garcia Cabral erael “dibujante perfecto”: E1 Fisgon”. Jueves 03 diciembre
2015.
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si mismos, si no que conforman un registro, un testimonio histérico de la
vida del México pre y pos revolucionario, cada uno a su manera, conver-
giendo en varios aspectos como ya se ha sefialado anteriormente. Garcia
Cabral fue, entre otras cosas, punta de lanza de las vanguardias europeas
en México, y al igual que Saturnino Herran, uno de los grandes promotores
del costumbrismo mexicano de las primeras décadas del siglo XX, a ambos
se les puede considerar como una influencia innegable en la tranformacion
del dibujo contemporaneo y la figura del freelancer®® del siglo XXI.
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La etimologia de la palabra se deriva del término medieval de origen inglés usado
para un mercenario (free=libre y lance=lanza), es decir un caballero que no servia
a ningin sefior en concreto y cuyos servicios podian ser alquilados por cualquiera.
El término fue acufiado inicialmente por Sir Walter Scott (1771-1832) en su reconocido
romance histérico Ivanhoe para describir a un “guerrero medieval mercenario”. La frase
en inglés luego hizo la transiciéon a un sustantivo figurativo alrededor de 1860 y fue luego
reconocido como un verbo oficialmente en 1903 por varias autoridades en lingiiistica
tales como el Diccionario Oxford de inglés. Solamente en tiempos modernos ha mutado el
término de un sustantivo (un freelance) y un adverbio (un periodista que trabaja freelance).
Se denomina freelance a la persona que trabaja de forma independiente o se dedica a realizar
actividades de manera auténoma que le permitan desenvolverse en su profesion o en aquellas
areas que pueden ser mas lucrativas y son orientadas a terceros que requieren de servicios
especificos. Los freelance invierten su tiempo de acuerdo a sus necesidades y la de los clientes, en
funcién de mejorar sus ingresos; en muchos casos no cumplen horarios y/o horarios de oficina,
tienen la autonomia de modificar su agenda de acuerdo al trabajo que posean y en la mayoria de
los casos ofrecen sus servicios por medio de contratos, especificando el tiempo que trabajaran
para el empleador.



SATURNINO HERRAN

“El mds mexicano de los pintores y el mds pintor de los mexicanos”.%®

Nacido en Aguascalientes el 9 de julio de 1887, Saturnino Efrén de
Jesus Herran Guinchard fue hijo de Josefa Guinchard y de José Herran
y Bolado, personaje destacado en el ambito cultural de la sociedad de
aquella entidad, duefio de la inica libreria de la ciudad y de ideas libera-
les que propiciaron que Saturnino se interesara por el arte.

En 1895, Saturnino tomo clases en el colegio de San Francisco Ja-
vier, dirigido por el sacerdote Francisco Javier Ruiz. Aproximadamente
al cumplir Saturnino diez afios, uno de sus maestros se dio cuenta de la
habilidad que poseia para el dibujo.

Saturnino Herran realizo sus estudios de preparatoria en el Instituto
Cientifico y Literario de su ciudad natal en el afio 1901. Fue ahi donde
conocid a quienes serian parte de los grandes intelectuales del México
de principios de siglo; Alberto Pani, Pedro de Alba, Enrique Fernandez
Ledesmay el que se convirtiera en su gran amigo Ramon Lopez Velarde
con quienes se reunia en el jardin de San Marcos donde intercambiaban
ideas sobre literatura, musica y pintura.

En el programa de la Escuela Nacional Preparatoria se impartia el di-
bujo natural y de paisaje con el objetivo de fomentar en el estudiante el
conocimiento de la naturaleza, el sentimiento o la sensibilidad y el cul-
tivo de la imaginacion como complementos en el desarrollo de su inteli-
gencia, para posteriormente desarrollar el estudio cientifico.

José Herran muere en 1903 y meses mas tarde, la Sra. Guinchard de-
cide mudarse a la Ciudad de México junto con Saturnino su tnico hijo.
Al arribar a la capital Saturnino trabajaria de manera modesta en los Al-
macenes de Telégrafos Generales por el dia y por la noche asistiria a cla-
ses en la institucion rectora de la vida artistica de finales del siglo XIX y
principios del siglo XX, la Escuela Nacional de Bellas Artes, Antigua Aca-
demia de San Carlos.

Muy pronto, sus dotes dibujisticos le harian destacar por encima de
sus compafieros, logrando conseguir una ayuda otorgada por la Academia,
permitiendo asi dedicarse de tiempo completo a sus estudios de pintura.

89 Federico E. Mariscal. “Saturnino Herran, el mas mexicano de los pintores y el mas pintor de los
mexicanos”, en El Pueblo, afio IV, nim. 1511, 29 de diciembre de 1918.
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En ése mismo afio, llegaria a San Carlos un nuevo director, el arqui-
tecto Antonio Rivas Mercado, enemigo declarado de la ensefianza tra-
dicional del dibujo, por medio de la copia de estampas y partidario del
sistema Pillet®® del dibujo elemental con modelos geométricos, planos y
en volumen con la finalidad de que el alumno aprendiera la base mate-
matica de las formas, que en realidad era lo que caracterizaba a la época:
la visidn cientifica.

El sistema Pillet era de origen francés, estas influencias, también en
lo pedagdgico evidencia la ideologia que permeaba en aquél entonces,
donde se pensaba que para progresar era necesario aplicar las teorias eu-
ropeas, por lo que se contaba con becas para pintores que fueran a Euro-
pay aportaran novedades a la Academia. De igual manera se destinaban
recursos para contratar a maestros extranjeros que vinieran a ensefar
técnicas nuevas o actualizar los conocimientos en areas en las que hicie-
rafalta preparacion, practica que se realizaba en San Carlos desde el siglo
anterior.

Entre los maestros extranjeros de la época destacaron grandes ar-
tistas y académicos, tales como German Gedovius, quien introduciria a
Herran al campo de la pintura, de Leandro Izaguirre aprenderia sobre
iconografia, la cual estaria muy presente en sus obras y Antonio Fabrés,
lo instruiria en la labor dibujistica y lo contagiaria con sus tendencias
modernas.

90 Creado por Jean Jules Pillet era un sistema de dibujo predominante en Europa que fue
tema en México de deliberaciones del Consejo Superior de Educaciéon Piblica y mostrado
a los profesores de aquella asignatura en la escuelas Preparatoria, Normal y de Ingenieros.
El sistema Pillet criticaba a los sistemas antiguos que eran rutinarios y convencionales, este
sistema proponia no perder tiempo obligando a los alumnos a copiar estampas y ponerlos
de inmediato en contacto con los objetos cuya representacion grafica habia que producir,
imponiendoasialojoyalamanolapercepciondirectadelaformayalasaparentes deformaciones
que ésta sufre segin el angulo visual bajo el cual es considerada y segun los varios abatimientos
que origina la incidencia de la luz y la intensidad y direccién de las sombras para interpretar el
relieve y la perspectiva. En cuanto al procedimiento, se encontraba basado en la naturaleza y
en la alta pedagogia. El profesor trazaba en el pizarrén una figura determinada, explicando a la
vez las reglas cientificas en que se fundamentaba el lineamiento: los alumnos en tarea colectiva
y no individual, como se hacia en los métodos anteriores, reproducian el tema grafico que a la
vista de todos ellos se hallaba como modelo y entregaban sus ensayos al maestro, quien, con
demostraciones colectivas también, realizaba la critica de ellos, rectificando las desviaciones de
los trazos e insistia en aclarar aquella parte de su leccién que no habia sido comprendida. Las
imitaciones se hacian a mano libre, es decir sin la ayuda de instrumentos y de aparatos por los
cuales pudieran ser medidas las escalas de las diversas magnitudes, a fin de habituar la mirada
alavariacién rapiday segura de las proporciones entre las diversas partes de una misma figura.
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En el afio de 1903, el Maestro Antonio Fabrés arrib6 a México desde
Paris, para sustituir a Santiago Rebull como director del area de pintura
en la Escuela Nacional de Bellas Artes, realizando cambios importantes
en los planes de estudios de la Academia, imponiendo métodos muy ri-
gurosos para la enseflanza del dibujo y contribuyendo ala evolucion de la
pintura mexicana hacia el modernismo, José Clemente Orozco mencio-
naen su autobiografia:

“Los salones de clases nocturnas fueron reconstruidos por Fabrés,
instalando muebles y enseres especiales, muy propios para el traba-
Jjo de los alumnos. La iluminacioén eléctrica era perfecta y habia la
posibilidad de colocar un modelo vivo o de yeso en cualquier posi-
cion o iluminacion por medio de ingeniosa maquinaria parecida a
la del escenario de un teatro moderno.”*

Gracias a estas adecuaciones fisicas del espacio en los salones de la
Academia, y las transformaciones en la ensefianza académica propuestas
por el Maestro Fabrés, Saturnino Herran, pudo explotar al maximo sus
capacidades. Orozco continta:

“.. Las ensefianzas de Fabrés fueron mds bien de entrenamiento in-
tenso y disciplina rigurosa, segtn las normas de las academias de
Europa. Se trataba de copiar la naturaleza fotogrdficamente con la
mayor exactitud, no importando el tiempo ni el esfuerzo empleado
en ello. Un mismo modelo, en la misma posicion, duraba semanas y
aun meses frente a los estudiantes, sin variacion alguna. Hasta las
sombras eran trazadas con gis para que no variara la iluminacion.
Al terminar de copiar un modelo determinado por varias semanas,
un fotégrafo tomaba una fotografia del modelo a fin que los estu-
diantes compararan sus trabajos con la fotografia.

... Por todos estos medios y trabajando de dia y de noche durante
arios, los futuros artistas aprendian a dibujar, a dibujar de veras,
sin lugar a duda.”™?

Pronto, Herran se destacaria del resto de sus compafieros gracias a
su gran habilidad y al paso de los afios se convertiria en profesor titular

91 José Clemente Orozco. “Autobiografia”. México, Ediciones Era, 1970, p. 16.
92 Ibidem, p.16-18.
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de dibujo, catedra que impartiria durante toda su vida, alternando su for-
macién como dibujante en la que se notaba la disciplina y rigurosidad de
Fabrés con la pictdrica, influido por Gedovius. La calidad que poseia Sa-
turnino le valié una beca para estudiar en Europa, beca que rechazo por
motivos personales, ya que al ser hijo tinico y faltando su padre, no quiso
abandonar a su madre, sin embargo leiay se informaba sobre los cambios
del arte de su tiempo, consultando revistas estadounidenses y europeas.

Fabrés crea todo un movimiento dentro de la Academia e impulsa
a sus alumnos a generar creaciones propias, Gerardo Murillo vuelve de
Europa e ingresa como docente a San Carlos, narrando sus vivencias y
contando a los estudiantes sobre las obras maestras que ha visto, sobre
todo las de Leonardo Da Vinciy Miguel Angel, les habla apasionadamen-
te de los inmensos murales renacentistas y los frescos de la Capilla Six-
tina, reforzando las ideas de Fabrés de un arte propio pero que ademas
debia tener un caracter nacional y monumental.

Saturnino y sus contemporaneos asimilan la vision de Murillo y en
el afio de 1906, Jorge Enciso, Joaquin Clausell, Diego Rivera y el mismo
Herran, participan en una exposicion organizada por la revista Savia
Moderna, donde ya se evidencia cierto nacionalismo y el interés por las
raices prehispanicas. Sin embargo, de todos, seria a Herran a quien se le
presentaria una oportunidad iinica que gestarialas primeras obras de ca-
racter indigenista por las cuales seria tan reconocido afios después.

En 1907, Saturnino colaboraria como dibujante en la Inspecciéon de
Monumentos Arqueoldgicos con el arquedlogo Leopoldo Batres, quien
habia comenzado a hacer excavaciones en Teotihuacan. Su trabajo con-
sistia en registrar con sus dibujos la obra mural que se iba descubriendo,
siendo una experiencia fundamental para sus reflexiones sobre la cultu-
ra prehispanicay su entendimiento del mundo mesoamericano. Adriana
Reynoso Chequi, historiadora del arte, apunta que los dibujos de Satur-
nino Herran son el tnico registro de los murales del Edificio de la Agri-
cultura, pinturas que dejaron de existir y que se sabe de ellos solamente a
partir de dicha encomienda del arquedlogo.®®

Fue en el afio de 1908 donde comenzo la etapa de consolidacion de
Saturnino y una muestra representativa de ella es Labor, una apologia
del esfuerzo que se compone de dos planos, en el primero se presenta a
una familia, cubierta por una sombra en el extremo izquierdo, en el se-

93 Artes-Saturnino Herran. Canal Once, Instituto Politécnico Nacional. (23/09/2015), [Fecha de
consulta: 12/10/2015], disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=wOrLRIuoEpO
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gundo plano la luz sefala el primer contraste, donde cuatro albafiiles in-
tentan mover una pesada piedra bajo el sol abrasador del mediodia. Otro
contraste es la pasividad de la familia y la actividad de los hombres en
accion, la escena transcurre en el solar de una construccion. Es una pieza
sorprendente para alguien que seguia siendo estudiante en ése entonces.
Es de notarse en esta su primer gran obra, un manejo compositivo y cro-
matico de gran fuerza y donde la tematica le da un valor agregado.

En 1909, mientras estaba en el ultimo curso de la Academia de San
Carlos, Saturnino Herran fue nombrado profesor interino de dibujo, lo-
grando ser alumno y maestro a la vez, suceso que no debe pasar desaper-
cibido, pues mientras que los maestros tenian ya un método pedagdgico
establecido y funcional pero rigido como era el caso de Fabrés, Herran
debia poseer una ideologia distinta al recibir e instruir conocimiento so-
bre al mismo tiempo.

De ése afio datan lienzos como Cosecha y Molino de vidrio, en los que
comenzo a plasmar motivos costumbristas como la familia y el esfuerzo
fisico del trabajo. En Molino de vidrio, sus trazos alcanzan un acentua-
do realismo, en €l se puede apreciar a un hombre de edad avanzada que
empuja con gran dificultad la rueda de molino. La atmdsfera creada por
Herran en este 6leo es de agobio y cierto hastio; el progreso industrial
que por afos el gobierno del presidente Diaz quiso mostrar al mundo es
inexistente en este cuadro, la modernidad no es algo de lo que goza este
viejo operario de molino.

También de 1909, en el cuadro Vendedora de ollas se nota una mirada
de gran plasticidad y agudeza en Saturnino, en ella se presenta una esce-
na cotidiana donde dos mujeres, quiza madre e hija, se notan fatigadas,
Herran para realzar el cansancio de los personajes utiliza tonalidades
tenues y ocres, sus pinceladas son extensas y vigorosas y al igual que en
Molino de vidrio la utilizacién de contornos comienza a aparecer en su
obra, a pesar de ser dleo, esos contornos tan marcados dejaran entrever
laimportancia que daria Saturnino al dibujo, ya no como un recurso pre-
vio al cuadro, ya no como boceto, si no como parte fundamental pero so-
bre todo caracteristica de su obra.

Entre 1910 y 1911, Herran pintara sus Panneaux decorativos titulados
Alegorita del trabajo y Alegoria de la construccion, destinados para la Es-
cuela de Artes y Oficios para Hombres, instalada en el Antiguo Convento
de San Lorenzo, estas obras tenian un caracter ornamental, los trabaja-
dores son representados por Herran de manera estatica, como si la labor
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Panneau
decorativo
(lateral
izquierdo), 6leo
sobre tela, 273
x 185 cm, 1910-
1911. FEPM.

P

Panneau
decorativo
(lateral derecho),
bleo sobre tela,
273 x185 cm,
1910. FEPM.

que realizaran no supusiera esfuerzo alguno. Los oficios representados
en estos paneles serian los que se ensefiaban en dicha Escuela.

En dichos paneles se dejaran entrever las primeras influencias claras
de la pintura europeade la época, una de ellas seriala del pintor britanico
Frank Brangwyn; no solamente en la manera de agrupar las figuras y en
el manejo de las luces y sombras sino también en ideologia:

El arte desdefia el mundo aristocrdtico para ennoblecerse con la
vida de los humildes.**

Un par de afios después, con su obra La ofrenda ésta similitud con
Brangwyn sera incuestionable en cuanto a la técnica e inclusive la pale-
ta. Los artistas espafioles Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga tendrian un
impacto en lo que respecta al contenido social que desarrollaria Herran.
El acercamiento a estos pintores se daria por las obras que se exhibian
de ellos en el edificio construido para la Exposicion Espafiola. Gerardo
Murillo organizaria una exposicion a un lado del Pabellén Espafiol, don-
de participaria Herran, dicha muestra estaba organizada a nivel popular

94 Manuel Toussaint. “Saturnino Herrdny su obra”. Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, p. 10.
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como protesta a los beneficios de los que gozaban los pintores extranje-
ros en nuestro pais.

Este hecho, sin duda tendria repercusion en el sentimiento naciona-
lista que se gestaba en Saturnino y que se pondrian de manifiesto en una
exposicion celebrada en febrero de 1910 por la Escuela Nacional de Be-
llas Artes, donde presenta sus obras La Leyenda del Iztaccthuatl y Flora.
De la primera existen dos versiones, la mas conocida en forma de triptico
que en su primer panel narra la historia de dos amantes que se abrazan
completamente desnudos, en el panel central se representa a la amada
y a su padre quien se opone al amorio y la castiga debido a su desobe-
diencia convirtiéndola en montafia (la mujer blanca o la mujer dormida)
y finalmente en el Gltimo panel se ve a un joven desconsolado que llorala
pérdida de su amada.

La segunda versidn es una representacion reducida de esta escena,
pero con la misma esencia y en ambas se presenta una exaltacion de la
belleza indigena. Lo mismo sucede en Flora, donde Herran mexicaniza a
la deidad romana y crea una alegoria entre lo clasico y lo indigena.

En los afios posteriores a la Decena Tragica, Herran volvio a la técni-
ca del dibujo acuarelado, técnica que evidencia una carencia econdémica
propia de la época, recordando que la capital vivia complicaciones poli-
ticas y existia una inestabilidad general. La crisis econdmica, el esfuer-
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Indita, dibujo
al carbdn sobre
papel, 57 x 42
cm, 1912.
Coleccion
Museo de
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INBA.

Elinterior de

la Catedral
Metropolitana,
dibujo al carbén
sobre papel, 1913.

z0, los oficios y la gente en si, era lo que Saturnino pintaba, sus modelos
eran tomados de la calle e igual podian ser mendigos, pordioseros, lo cual
denota un desarrollado sentido de lo que ocurria a su alrededor, era un
observador de la sociedad de su época. Herran fue el primer mexicano
en retratar campesinos y obreros, establenciendo la tematica que tanto
explotarian los muralistas en afios posteriores.

A partir de 1912, 1a obra de Herran comienza a ser mas prolifica y ya no
hay dudas de la incorporacion de los ideales modernistas a su estética pro-
pia. En ése afo Saturnino dibujaria al carbon La indita 'y El hombre del can-
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taro que seria un dibujo en color sobre papel, en un obra posterior La raza
dormida, combinaria ambas técnicas, aunque utilizando poco color.

El inflyjo tematico de German Gedovius se hace presente en obras
donde Herran representa interiores, fachadas de iglesias y conventos vi-
rreinales, en El interior de la Catedral Metropolitana, elaborado al car-
bon, queda de manifiesto el dominio de la técnica académica del dibujo
que poseia Saturnino y en La Catedral de México utilizaria de nuevo su
dibujo acuarelado.

Pese al contexto sangriento y la crisis que habia dejado la Revolucidn,
entre 1913 y 1917, Saturnino Herran incrementa su produccion, encuen-
trala manera de pintar algunas obras llenas de jubilo y de caracter orna-
mental que contrastan con la cruel y desafortunada realidad de su época,
Saturnino exalta todas las virtudes que encuentra en el pueblo mexica-
no, su pinturay sus dibujos tienen un trasfondo social y busca resaltar la
identidad nacional, es asi como tampoco se olvidara de plasmar las cos-
tumbres y tradiciones en su obra.

Ejemplo de ello se distingue en La ofrenda donde nuevamente identi-
ficamos la influencia de Frank Brangwyn (ya mencionada anteriormen-
te) cuyo estilo atrajo a Herran y con quien se puede apreciar el parecido
cromatico utilizado por el mexicano, ademas de la tematica costumbrista
que se presenta en la obra de ambos pintores. A diferencia del mexicano,
Brangwyn no practico el paisaje, que en Herran toma gran significado
como elemento simbdlico.

Tomando como referencia Un funeral de Venecia de Brangwyn de 1906,
La ofrenda seria pintada siete afios mas tarde por Saturnino Herran (1913).
Eltema de ambas obras es lamuerte. En el lienzo del pintor britanico el su-
ceso se representa en un presente temporal, es decir, el funeral en proceso,
Herran alude ala tradicién mexicana del “Dia de muertos” donde el deceso
no se retrata en la escena si no justo como el nombre lo indica, transcurre
en los dias donde se realiza la ofrenda a los ya fallecidos.

En cuanto a composicion, la estructura de ambas pinturas tiene simi-
litud, podemos apreciar dos lineas diagonales en el cuadro de Brangwyn
que estan evidentemente marcadas por los portavelas que sujetan dos de
los personajes principales, mientras que en el cuadro de Saturnino es-
tas lineas aparecen en forma de rectas, una de las cuales se curva para
convertirse en parte de la estructura que conforma la trajinera. Las dos
escenas transcurren en embarcaciones rodeadas de diversos personajes
los cuales poseen expresiones reflexivas o de duelo.
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Tanto Brangwyn como Herran utilizan el mismo recurso cromatico
para separar a los personajes secundarios de los personajes principales,
esto es aplicando un tono mas bajo que contrasta con el color saturado de
las figuras posicionadas al frente de la composicion.

El britanico coloca un mayor nimero de personajes dentro de su es-
cena, en ella ocurren mas cosas, conviven mas elementos y en el ambien-
te del cuadro es clara una luz propia del mediterraneo, mientras que en
La ofrenda Herran es mas sobrio, nos deja entrever el paisaje del fondo y
el canal donde navega una trajinera humilde que ademas de transportar
alos personajes, sdlo contiene flores de cempazuchitl.

Justo en las flores de Herran se presenta una evidente indefinicion,
Brangwyn es mas detallado en estos elementos. Los contornos de las flores
y las hojas de los arboles en el cuadro inglés estan muy marcados, aspectos
que denotan un dibujo muy detallado, de mucha fuerza y que en ambos ca-
sos sostienen la composicion, lo cual nos revela que tanto Brangwyn como
Herran poseian una gran técnicay le otorgaban al dibujo un protagonismo,
algo que pocos pintores hacian en ése tiempo.

En La ofrenda se evidencia la aplicacion de las tematicas modernistas
que tanto se habian preocupado por transmitir tanto Fabrés como Mu-
rillo y Herran logra dar ése paso, siendo quiza el primero de los pintores
formados en la Academia que va mas alla de sus contemporaneos, inclu-
sive para ser considerado como uno de los renovadores del arte naciona-
lista, ademads, como ya se ha mencionado anteriormente, de ser uno de
los precursores del muralismo mexicano.

Parael afio de 1914, el dibujo de Saturnino Herran alcanzaria su climax,
con obras como El tiltimo canto, dibujo acuarelado que representa a un an-
ciano con el torso desnudo y una expresion agonica, sus ojos vueltos al cie-
lo, poseen una actitud implorante, en el fondo se esboza la fachada de una
construccion de estilo colonial. Se presentan nuevamente en esta obra de
Herran, los contornos violaceos que se dejaban entrever en cuadros como
Molino de Vidrio y sus Panneaux decorativos.

Del mismo afo, data un dibujo que puede suponerse es un estudio
preparatorio a color para El ultimo canto, las diferencias entre este tra-
bajo y el posterior radican en que el hombre parece ser ligeramente mas
joven o al menos, el tratamiento del carbon no sugiere la barba y los ca-
bellos encanecidos completamente, otra diferencia es que en el dibujo
monocromo se presenta el cuerpo completo y en el segundo el encuadre
de la cabeza del personaje hasta los muslos.
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Elltimo canto,
dibujo, 1914.

Elultimo

canto, crayon
acuarelado sobre
papel, 59 x 30
cm, 1914. FEPM.

El poco espacio dejado por Herran en la parte superior de la composi-
cion, provoca que el personaje se sienta aprisionado, los brazos también
varian de un dibujo al otro, en el primero se presentan flexionados hacia
arriba, mientras que en el segundo, el anciano sostiene con el brazo dere-
cho el craneo de un animal, el cual esta rodeado de lo que parece ser un
collar en vivos rojos, el brazo izquierdo se encuentra recogido a su costado.

Al igual que en EI tltimo canto y del mismo afio, los medios tonos
dados por el papel son magnificamente manejados en El bebedor, don-
de nuevamente el rostro y las manos son lo que mayormente llaman la
atencion. En los dibujos de Herran, bastan s6lo unas breves indicaciones
pararesolver la vestimenta de sus personajes. El dibujo acuarelado gana
muchisimo mas en todos los aspectos y aunque el manejo de la anatomia
en ambos es formidable, en el segundo son en el rostro y las manos en las
que radica la expresion del personaje.
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El bebedor, nos muestra a un hombre maduro que bebe casi reveren-
cialmente el pulque contenido en su jicara, la expresion del rostro logra-
da por Herran, denota una ligera embriaguez y el tono de su piel morena
contrasta con el claro del papel, en el que sé6lo esta esbozado lo que pare-
ce ser un tapiz de fondo.

En El Cristo de las granadas (del que lamentablemente no hay un re-
gistro de calidad), fechado entre 1914 y 1915 Herran palidece su paleta,
los verdes, azules y ligeros toques de violaceos conforman las hojas de un
arbol que se encuentra en la parte posterior del Cristo, que palido tam-
bién, no deja de presentar las heridas de su calvario, las cuales estan te-
fiidas de un rojo ligeramente mas intenso que el de las granadas. Su cabe-
llera oscura se funde cromaticamente con la cruz y la corona de espinas
cae sobre una cabeza ligeramente inclinada a la derecha, permitiendo
apreciar un rostro impasible. Este Cristo fue quiza de entre todos los que
hizo Herran, contando obras como Elviejoy el Cristoy El Cristo con cala-
veras, el que lo llevaria a concebir la obra donde lograria un sincretismo
sin igual: Nuestros dioses.

Alfredo Ramos Martinez, en ése tiempo director de la Academia Na-
cional de Bellas Artes, Antigua Academia de San Carlos, convocd a un
concurso a profesores y alumnos para que presentaran un proyecto para
el friso que decoraria el Teatro Nacional. Herran dibujaria en un peque-
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Friso Nuestros
Dioses, indigenas
(detalles tablero
izquierdo), 1915.

fo carton, una ofrenda de indigenas hacia un dios azteca. De ése carton
surgiria Nuestros dioses, triptico que quedaria inconcluso debido a la
temprana muerte de Saturnino.

El tema de esta obra es una metafora sobre el nacimiento del mesti-
zaje. Compuesta por tres tableros, en el izquierdo aparece un grupo de
indigenas que en el cuerpo no llevan mas que un humilde taparrabos al-
gunos aretes y pulseras, pero cargan una generosa ofrenda, algunos lle-
van un par de escudos y dos personajes casi al frente de la procesion van
ataviados con vistosos penachos y poseen una actitud reverencial, mien-
tras que en el fondo se aprecia el suave contorno del Iztaccithuatl.

En el tablero derecho, haciendo un contraste entre vestimenta y acti-
tud, se ve alos espafioles que veneran también a su Dios, pero con un dejo
de altivez y arrogancia que denota el espiritu del hombre del renacimien-
to. Llevan los conquistadores, elegantes trajes, habitos religiosos y uno
de los que comanda al grupo una brillante armadura y la espada envai-
nada, de fondo el Popocatépetl. En ambos tableros, izquierdo y derecho,
un personaje indigena y uno espafiol que se encuentran casi al final del
grupo, miran fijamente al espectador.

El sincretismo se hace presente en el tablero central donde Herran
fusiona en una sola imagen a la Coatlicue y a Cristo, carne y piedra. La
sanguinaria diosa mexica de la fertilidad, patrona de la vida y de la muer-
te y el dios cristiano, exangiie y humillado, representante de la religion
occidental se unen en una perfecta solucién técnica y compositiva.

“Al emprender la obra, empleaba su prdctica de dibujante en Teoti-

huacdn, acudia a los museos a estudiar parcialmente cada detalle
para fundarse en un documento. Y sin embargo, iHerrdn no hace
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nunca arqueologia! Sus indios son obras de arte, no erudicion; ex-
plota sobre todo el desnudo, procurando que la indumentaria no
incurra en anacronismos o impropiedades visibles.”®

En Las tres edades, fechada también en 1914, la obra de Herran esta reali-
zada de nueva cuenta con crayon acuarelado sobre papel, en ella representa
a tres figuras, una nifa de ojos vivaces en la esquina inferior izquierda, re-
trato en el que se aprecia un mayor contraste y quien mira directamente al
espectador, arriba de esta figura, un hombre adulto cubre su rostro agobiado
con una de sus manos, presa del cansancio o del dolor, esta trabajado en un
tono mas bajo, finalmente a su derecha, en el lado superior de la composi-
cién y formando una curva ascendente, la blanca barba de un anciano y sus
0jos que parecieran expresar un paroxismo completan la escena.

El viejo sostiene lo que parece ser un bastdn, las luces de la mano
estan sefialadas con ligeros toques de blanco, del cuello cae un rosario y
una cruzy sobre la cabeza del anciano sobresalen las hojas y frutos de un
arbol. Esta obra parece retratar la preocupacion de Herran sobre la vida,
la utilizacion de distintos tonos parala construccion de las tres figuras es
con la intencion de evidenciar por medio de su técnica esas tres edades a
las que el titulo se refiere; de la vivacidad de la infancia hasta la presencia
etérea de la vejez y en medio, un hombre adulto quiza agobiado por su
pasado y suinminente destino, su futuro.

Para 1915, se nota en la obra de Herran una vitalidad inusitada, pinta
su serie sobre Las Criollas. Pero en lo que a dibujo se refiere en La criolla
del manton, Saturnino explota la sensualidad femenina de gran manera,

95 Manuel Toussaint. “Saturnino Herrdny su obra”. UNAM, I1E,1990, p. 31.
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la joven ataviada con un par de arracadas y una medalla o relicario, deja
caer el mantdn dejando sélo entrever su hombro desnudo, el color de sus
mejillas, el cabello trenzado y la boca entreabierta como si fuera a pro-
nunciar algo, completan la escena, de fondo, sdlo unos cuantos trazos nos
refieren un cielo abierto.

Este dibujo, posteriormente daria paso a una obra mas compleja, el
Oleo titulado La criolla de la mantilla de 1917, donde Herran volveria a
sus fondos de arquitectura virreinal y su paleta se volveria mas sobria, de
tonos mas oscuros y donde no escatimaria en detalles. Donde se puede
apreciar la gran técnica adquirida en la Academia.

Con Herlindalogra un retrato sublime, la carga psicoldgica que tiene,
evidenciala estrecharelacion que Herran establecia con sus modelos. De
nuevo en papel y haciendo uso de su crayon acuarelado, Saturnino re-
presenta a una joven, sentada bajo las ramas de un arbol, un arbol frutal
como ya es recurrente, no hay fondo ni arquitectura que denote un lugar
en especifico, sdlo el esbozo de unas nubes.

106



Herlinda mira al frente, con la boca entre abierta, en su regazo, un
recipiente es rodeado por sus dedos cruzados, al igual que en su obra El
bebedor, hay en Herran una sintesis al representar la ropa, en esta oca-
sidén, unos cuantos toques de rosa, el blanco de las luces y laindicacion de
las sombras construyen la blusa de la joven y la falda sélo esta compuesta
por unas cuantas tramas de negros y azules. De nueva cuenta el rostro,
los brazos y las manos tienen un detalle magnifico.

De su obra El rebozo de 1916, existe un dibujo previo al éleo, que se
puede considerar una obra por si misma, aunque posee similitud con
sus otros dibujos que también estan realizados con la técnica del dibujo
acuarelado, este pareciera mas bien un boceto, pero en el cual Saturnino
yalogra la expresion y la actitud que se vera finalmente en su pintura, ti-
tulada de la misma maneray en donde logra una amalgama entre la fuer-
za de lo nacional y la delicada sensualidad de una mestiza que cubre su
desnudez con tnicamente un fino rebozo.

Del mismo afio 1916, es su espléndido retrato realizado a un hombre
de avanzada edad de quien se desconoce su identidad. El anciano mira
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hacia el espectador, los trazos fuertes del contorno son evidentes en la
orejaizquierda, el zarape y la mano, contrastando con la suavidad con la
que esta representada la larga barba y la inica mano que se muestra des-
cubierta. Los trazos del fondo, tenues, juegan con el medio tono del papel
que utiliza magistralmente de igual manera en la piel y la ropa.

Otro de sus dibujos de gran fuerza es Mujer con calabaza de 1917. En
el representa a una joven de rasgos indigenas, en el fondo se aprecia nue-
vamente arquitectura, pero esta vez son humildes casas de techo de dos
aguas y los arboles que habia utilizado regularmente para enmarcar las
escenas son sustituidos por nopales, en los cuales utiliza diversas tona-
lidades de azules y verdes, también utiliza violaceos y tonos rojizos para
las tunas. La joven sonrie pero no mira al espectador, pareciera tener la
mirada perdida, como si estuviera en medio de una ensofiacion, en su ca-
bello se aprecia un liston trenzado, en esta ocasion la vestimenta posee
mas detalle, Saturnino enfatiza en los ornamentos de la ropa humilde de
la joven, su bronceada piel contrasta con el color de la fruta que soporta
sobre sus piernas, la pose es casi exacta a la que tiene Herlinda.
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Aunado a su vasta produccion pictdrica y de dibujante, Saturnino se
dedico a ilustrar portadas de libros y revistas debido a su situacién eco-
nomica. Fue asi como recurrié al oficio de vifietista para La muerte del
cisne y Jardines de Francia de la autoria de Enrique Gonzalez Martinez
en el afio de 1915. Un afio después repetiria para el mismo poeta en la
segunda edicion de Silenter. Para su amigo Lopez Velarde trabajaria en
La sangre devota, asi como en El pdjaro azul de Maurice de Maeterlinck
y en la nueva serie de Cuadernos Literarios Cultura dirigida por Agustin
Loeray Chavez y Julio Torri.

En 1917, parala misma coleccion produce laminas que ilustrarian la obra
Poesias de Leopoldo Lugonesy La virgen Ursula de Gabriel D’Annunzio, ade-
mas de participar en otras publicaciones, las cuales actualmente son muy di-
ficiles de conseguir, pero de las que queda testimonio escrito al menos.

Yapara1918 se encarga de decorar la antologia de Poemas de Salvador
Diaz Mirén publicada por Cultura y vuelve a trabajar con uno de sus vie-
jos conocidos Enrique Fernandez Ledesma, creando la portada de Con
la sed en los labios. También realiza un retrato llamado EI de San Luis,
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que con su técnica del crayon acuarelado sobre papel representa a un
hombre delgado vestido con un zarape, quien sostiene un cantaro con
la mano derecha y con la izquierda un sombrero negro recargado sobre
su pierna. El personaje mira a la derecha hacia el horizonte y como es
costumbre en Herran, la expresion, el trabajo de las manos y las telas es
magnifico. El fondo se compone de ondulados trazos azules a manera de
nubes, aprovechando el medio tono del papel.

En Savia Moderna, La Nave, Gladios y Pegaso, todas revistas, figuran
sus multiples vifietas. De la ultima revista mencionada, una de sus por-
tadas mas reconocida es la que presenta a un arquero que a pesar de su
gesto agresivo, denota una cierta debilidad, actitud que se puede ver tam-
bién en su cuadro El flechador, dibujo en acuarela y lapiz sobre papel, que
datade 1917.

En los afios cercanos a su fallecimiento Herran realizé un dibujo al
carbodn titulado El beso de la muerte, donde exploraria el lenguaje del
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simbolismo y reafirmaria su gusto por los temas modernos. En 1917, un
autorretrato realizado a lapiz y carbén donde sélo se ve el rostro del ar-
tista acompafiado de una calavera cercana él por su costado derecho, pa-
reciera vaticinar lo inminente.

Saturnino Herran murid el 8 de octubre de 1918 a la edad de 31 afios,
en la cuspide de su produccion, habiendo realizado verdaderas obras
maestras. Se considera que fue un pintor que no conocié declives, pues
sumuerte tan temprana no permitio tales.

El aporte plastico de Herran en cuanto al dibujo se refiere es de suma
importancia, pues no sélo fue un excelente dibujante que aprendié todo lo
necesario paralarepresentacion visual que se exigia enla épocay de lama-
nera mas rigida debido a los métodos de ensefianza de la Academia, si no
que asimilo las tendencias modernas que le inculcaron tanto su maestro
Antonio Fabrés como el espiritu entusiasta del director de la Escuela Na-
cional de Bellas Artes de aquellos afios, Gerardo Murillo. Esta asimilacion
fue lograda por Herran de una manera muy particular, desde los salones de
clase y aprendiendo por la informacién visual que consultaba en revistas
(recordando que rechazd unabeca que le permitiria viajar a Europa).

Su humilde técnica del crayon acuarelado, que por un lado tenia que
ver con los recursos econdémicos de los cuales s6lo podia disponer tras la
crisis politico, econdmica y social que vivia el México pos revoluciona-
rio y por otro lado que le valieron una estética propia y muy particular,
sentaron las bases del dibujo visto como protagonista de la obra, como la
obraen siy por si mismo.

La sintesis de sus formas, presente en los ropajes de sus personajes,
los fondos sugeridos y la capacidad de expresion dada en sus obras solo
en partes especificas de sus composiciones nos habla de una vision muy
aguda y de la capacidad de saber prescindir de aquello que no es “nece-
sario”.

Es por tales motivos que se debe considerar a Saturnino Herran como
el eslabon entre el dibujo de la Academia y el dibujo moderno, como uno
de los artistas que provocarian una transformacion en la representacion
de este, aunado a su trabajo como vifietista o ilustrador, oficio que actual-
mente estd dirigido al campo del disefio pero que desde entonces estaba
ligado ala practica artistica.
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ERNESTO GARCIA CABRAL

“Maestro de la linea”.

Ernesto Ausencio Garcia Cabral nace en Huatusco de Chicuéllar, Ve-
racruz el 18 de diciembre de 1890, en el seno de una familia campesina,
rodeado de artesanos, agricultores, comerciantes y aristocratas. A los 4
afios, dicho por él mismo, descubre la actividad que desempefiaria a lo
largo de siete décadas mas:

“Ya me gustaba a mi el dibujito y sobre todo con el dedo en la tierra
flojay fue mi primer entusiasmo, tanto, tanto, que empecé yo pues a
garabatear aquello™.®®

Al cumplir Ernesto 6 afios unos alemanes dedicados a los cafetaleros
y avecindados en Huatusco, al notar su gusto por el dibujo, le regalan un
pizarrén con todo y gises para que sus dibujos sean menos efimeros ante
los pasos y la falda de su madre que borraban los trazos en la tierra mien-
tras tendia la ropa limpia. A la edad de 8 afios, Ernesto comenzaria a di-
bujar sus primeros retratos y a la par figuras humanas de cuerpo entero,
animales y plantas y con tan s6lo 11 afios es nombrado maestro de dibujo
en la Escuela Cantonal *”

En el afo de 1907, a los 16 afios Ernesto Garcia Cabral ingresaria a la
Antigua Academia de San Carlos, gracias a un apoyo economico de 25 pe-
sos mensuales que le otorga Don Teodoro A. Dehesa quien fuera entonces
gobernador del Estado de Veracruz®®. Sus habilidades para el dibujo son no-
torias desde el comienzo de sus estudios, lo que lo diferenciaba del resto de
sus compafieros era que desde aquél entonces ya dejaba entrever su gran ca-
pacidad para exagerar los rasgos fisicos de quienes retrataba, particularidad
que terminariallevandolo por el camino de la caricatura.

96 Lavidaen unvolado: Ernesto “El Chango” Garcia Cabral. Parte 1. TVUNAM

(16/06/2011), [Fecha de consulta: 23/11/2015], disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=W6HLUywR9Kk

97 Ibidem.

98 Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra. “Puros cuentos. La historia de la historieta en
Meéxico, 1874-1934”, México, Editorial Grijalbo, 1988, p. 267.
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Consolidé un trabajo académico, pero sobre todo es el caso del artista
que aprendié de si mismo, las caricaturas lo educan artisticamente® re-
fiere Carlos Monsivais. En aquella época se tenia muy en claro que el que
deseaba ser artista debia mudarse a la Ciudad de México y estudiar en la
Academia de San Carlos que era la institucion que fungia como espacio
formativo de casi todos los artistas del pais.

La Academia esta a nada de verse afectada por el comienzo del nuevo
siglo, comienzan las transformaciones sociales y artisticas para dar paso
ala Modernidad y a todas las nuevas manifestaciones que traeria consi-
go, labohemia por ejemplo, la contracultura de la época y Garcia Cabral,
un amante de la misma; el culto por el arte, la reverencia por la poesia,
el amor por las mujeres galantes, el ajenjo, las desveladas y el placer de
departir.'°® Fue en ése entorno cuando Ernesto Garcia Cabral recibiria
el mote que lo acompanaria toda su vida: el Chango, a partir de ése mo-
mento se caricaturizaria é]l mismo a manera de simio. Antes que con los
demas, Ernesto utilizaria su humor y sus trazos en su persona.

Garcia Cabral poseia una personalidad inquieta, una inteligencia y
un sentido del humor que no tardaron en manifestarse mediante el pe-
riodismo, la caricatura politica especificamente. En 1909 comenzarian
a aparecer sus colaboraciones a manera de dibujos, aunque siendo muy
joven ya eratodo un profesional y a partir de ése punto comenzaria a ges-
tarse su maestria.

Corre el afio de 1910, la agitacion revolucionaria se mezcla con las cele-
braciones del Centenario de la Independencia de México, la capital del pais
es el centro de la problematica nacional. Debido a eso y a las necesidades
econdmicas, se ve obligado a comericalizar su talento grafico aun sin una
ideologia definida, sin una consciencia politica sdlida, asi es como Cabral
acepta colaborar en revistas como La Tardntula, de Fortunato Herrerias
y Pablo Prida, El Ahuizote, publica algunos chistes y algunas historietas en
El Alacran, El Heraldo de México, la sicaliptica Frivolidades y se consagra
como dibujante politico en la revista antimaderista Multicolor.

Francisco I. Madero sube al poder en el afio de 1911 y con lo que afios
después solo podriamos definir como ingenuidad, no sélo no disuelve el
ejército formado en la dictadura de Porfirio Diaz, si no que confia en la de-
mocracia, fomenta la libertad de prensa y por ende la libertad de expre-

99 Coedicion. “La vida en un volado, Ernesto el chango Gareia Cabral. México”. Lunwerg Ediciones,
2005, p. 15.
100 Idem.
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sion, lo que favorece la aparicion MULTICOLOR

de criticas a su mandato, crecen las
campafas de desacreditacion, dan-

R

do una apariencia de ingobernabi- | ]D)ﬂ Fﬁ’&ﬂﬂ@ﬁ%@ Ho M&-@H@T@

lidad. Un grupo cercano al ex Pre-
sidente Diaz, conocido como “los
cientificos”, crean camparias que se
dedican a calumniar al nuevo man-
datario con el objetivo de vengarse
y reestablecerse en el poder. Fun-
dan editoriales de caracter popular
donde la caricatura es un recurso
esencial para menoscabar a Made-
ro. El Ahuizote es uno de aquellos
semanarios criticos, donde cola-
boran Santiago R. de la Vega, José
Clemente Orozco y Ernesto Gar-
cia Cabral, los tres se encontrarian
también en la revista Multicolor,
aparecida el 17 de mayo de 1911, di-
rigida por el espafol Mario Vitoria.
El dibujo de Garcia Cabral es
considerado mas como un medio
expresivo, pues sus convicciones
politicas no estan definidas, aun
asi, sus caricaturas logran incomo-
dar. Entre los dibujos que mas de-
nigraban a Madero se cuentan: Ma-
dero como nino (tema recurrente); Madero como enanito, vestido con una
chaqueta enorme para su tamafio que desciende fisica y simbdlicamente
las escaleras de Palacio Nacional; Madero en un aviéon que se desploma;
Madero como loro repetidor encerrado en una jaula, entre muchas otras.
Como es de suponerse, el antimaderismo de 1911y 1912 eraun intento de
socavar la imagen del nuevo mandatario mexicano y no sélo Garcia Cabral
era participe de ello, los dibujos mas siniestros y a la vez mas notables son
los realizados por José Clemente Orozco que no sdlo atacaban al entonces
mandatario, sino también a José Maria Pino Sudrez, vicepresidente. A este
ultimo, Cabral lo retrata y lo llama Pino Suaris: “Planta de origen desconocido
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que toma la forma de trepadora fren-
te a cualquier madero”.***

Es tallaferocidad de los trazos
de Cabral que la imagen del pre-
sidente raya en la insignificancia,
es quiza su tema mas recurren-
te, evidenciar su incapacidad de
mando, suincongruenciay su falta
de caracter por lo menos cuatro o
cinco veces a la semana, era un re-
currente bombardeo grafico el que
sufria Madero.

La salida de Ernesto Garcia
Cabral de la revista Multicolor, es
a causa de una medida diplomati-
ca que toma el gobierno maderis-
ta, becarlo para que continte su
formacion artistica en Paris y asi
poder “deshacerse” del incbmodo
caricaturista de apenas 22 afios.
En cuanto a Vitoria, renuncia a la
direccion de la revista a causa del
acoso de un grupo de periodistas
que demandan que se le aplique
el articulo 33 constitucional, utili-
zado para correr del pais a los “ex-
tranjeros perniciosos”.

No cabe duda que a pesar de las
duras criticas de Ernesto Garcia
Cabral al presidente Madero, este

toma una inteligente decision que beneficiaria el quehacer artistico del
joven dibujante. Es inevitable pensar que si Cabral hubiese comenzado
su carrera como caricaturista politico en los tiempos de la dictadura de
Porfirio Diaz, no hubiera tenido una oportunidad como la que le otorgé la
administracion maderista; viajar a la capital del arte de aquellos afios ni
mas ni menos que auspiciado por el gobierno mexicano.

101 Coedicion. La vida en un volado, Ernesto el chango Garcia Cabral”. México, Lunwerg Ediciones,

2005, p. 32.
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Ya en Paris, Ernesto se sumerge en un intenso aprendizaje visual ori-
ginado por el contacto con las vanguardias artisticas que gozaban de gran
actividad en la pintura, la literatura, la musica y las artes escénicas. Gar-
cia Cabral conocid a los fauves, el mito de Montmartre, a Picasso, a Mo-
digliani, conoce labohemia parisina tan distinta de la de México, pasa las
noches en los cabarets que conocieron los trazos de Toulouse-Lautrec,
en un ambiente de excitacion visual pura.

A pesar de todas esas nuevas referencias visuales Garcia Cabral no
experimenta de maneraradical en su obra, sino que asimila e incorpora a
su trabajo los cambios estilisticos que se gestaban en aquél entonces. Ya
poseia Cabral una linea de gran calidad, pero gracias al influjo de los mo-
vimientos europeos puliria su técnica, logrando simplificar sus trazos,
llegando asi a la sintesis formal. Paris le afiade a Garcia Cabral la estili-
zacion implacable, observable en sus retratos caricaturales de escritores
y artistas.!02

102 Ibidem, p.17.
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Garcia Cabral se vio atrapado por el inminente estallido de la Primera
Guerra Mundial como otros tantos artistas mexicanos que vivian en el ex-
tranjero, tal suceso lo obligd a publicar esporadicamente algunos dibujos
enrevistas como Vie Parisienne (la de mayor fama), La Rire'y La Baionette,
No fue hasta el gobierno de Venustiano Carranza en 1915, que Isidro Fabela
quien era ministro de gobierno, lo descubrié en aquel Paris azotado por la
guerraylo sacd dela precaria situacion econdmica en la que se encontraba,
nombrandolo agregado cultural, fue asi como Garcia Cabral llegaria a Ma-
drid, donde no permanecié por mucho tiempo y posteriormente partiria
hacia Buenos Aires. En Argentina, ain con el cargo de agregado cultural,
publicé en Carasy Caretas, PBT, La Nacién y La Prensa.

No fue hasta 1917'°2 que Cabral pudo pisar tierras mexicanas de nue-
va cuenta para continuar con su labor de dibujante y caricaturista, en-
contrandose con un México que se dirigia a la nueva vida institucional
porlavia del régimen del ahora presidente Alvaro Obregén, periodo don-
de se inician los proyectos de alfabetizacion del pueblo.

Para 1919 su trabajo se enfila hacia una produccion constante y con una
calidad excepcional que podia ser visto en publicaciones como Hoy, Jueves

103 En el libro Coedicién. La vida en un volado, Ernesto el chango Garcia Cabral. México, Lunwerg
Ediciones, 2005, p. 17 se menciona que Ernesto Garcia Cabral no vuelve a México sino hasta
1918.
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de Excélsior, Ferronales, Fufurufo, fcaro, Socratesy Los Cuadernillos de Ba-
yer pero sin duda alguna el mas importante de sus trabajos fue el realizado
para Revista de Revistas, dirigida por José de J. Nufiez y Dominguez. En
tales publicaciones se podia apreciar el despliegue técnico que poseia Ca-
bral, pasando del Art Nouveau al Art Déco, este ultimo introducido por él a
México y que tenia como objetivo dar cuenta del panorama internacional.
En Revista de revistas podian encontrarse antologias de poemas, la situa-
cion cultural de Europa y América, se daba a conocer la postura politica
de Estados Unidos, se podia encontrar lo ultimo de la moda francesa, los
cartones mas recientes y por supuesto anuncios.

Lo realizado por Garcia Cabral en las portadas de Revista de revistas
puede ser considerado lo mas destacado de su obra, deben ser tomados in-
clusive como una serie, donde nos podemos referir a Ernesto Garcia Ca-
bral como un precursor del disefio en México, al encargarse él del dibujo, la
composicion por supuesto, el lettering'®?, la seleccion de color y el acomo-
do de los elementos que componian la portada.

El Art Nouveau que Cabral conocid y asimilé en Europa estd presente
en infinidad de portadas de la publicacion anteriormente referida, pero
sus exploraciones estéticas no pararan ahiy no sélo en lo que a variacio-
nes estilisticas se refiere, también utilizara alegorias como una estrategia
conceptual, el simbolismo y la sensualidad seran motivos recurrentes y
utilizados con gran innovacién para la época.

Existe una metamorfosis en cada portada de Garcia Cabral, en ellas pue-
de representar tanto a alguna deidad prehispanica, como a los arquetipos
pertenecientes al Art Nouveau (1a femme fatale, la belle dame sans merci, al
Pierrot o la Colombina), temas mas populares como deportistas (boxeado-
res, futbolistas, nadadoras o jugadores de rugby), asuntos mitologicos (El en-
tierro de la ninfa), costumbres nacionales (Por la fiesta de la raza), persona-
jes cotidianos o inclusive retratos de famosos (Ana Pavlova) o gobernantes
(Woodrow Wilson, Alfonso XIII y Georges Clemencau).

La formacion caricaturistica de Ernesto Garcia Cabral se debid al estu-
dio de autores franceses como Honoré Daumier y Jean Ignace Isidore Géra-
rd mejor conocido como J. J. Granville, al conocimiento del trabajo de gran-
des dibujantes satiricos de su pais, tales como Constantino Escalante, José
Maria Villasana, Jestis Martinez Carrién y Alvaro Pruneda y a la constante
consulta de las publicaciones mexicanas de la segunda mitad del siglo XIX

104 Término en inglés para referirse a las letras dibujadas a mano, no escritas.

120



como La Orquesta, El Ahuizote (la original), El Hijo del Ahuizote 'y Colmillo
Publico. Quiza como contemporaneo solo Miguel Covarrubias EI Chamaco
(1904-1954) podria situarse al mismo nivel de maestria que el de El Chango.

La diferencia con Covarrubias es que él se desenvuelve en Estados
Unidos, en Nueva York con exactitud, donde logra consagrarse y trabaja
el tema del ghetto de Harlem, aunque eso no le impide ser un gran co-
nocedor del arte indigena de México y Centroamérica. Las semejanzas
entre Cabral y Covarrubias no son sdlo dibujisticas y de éxitos, a ambos
les deslumbran las celebridades y es a ellos a quienes se les debe el es-
plendor de éstas en Hollywood y la Epoca de Oro del Cine Mexicano. De
1920 a1960 Cabral y Covarrubias dominan el panorama de la caricatura,
las celebridades adoran la posicidon que les dan tanto El Chamaco como
El Chango ante la sociedad.

La relacion del cine y Ernesto Garcia Cabral fue intima, el dibujante
particip6 un par de veces como actor, primero en la cinta Atavismo (es-
trenada en enero de 1924) y posteriormente en Un drama en la aristocra-
cia (filmada a finales de 1924 pero estrenada hasta 1926). Su breve carre-
ra como actor culminaria, pero no se alejaria del séptimo arte, esta vez
volveria alo que mejor sabia hacer, dibujar. Fue asi como las productoras
Grovas Films 'y Miery Brooks lo contratarian para ser el realizador de los
carteles promocionales de las cintas de aquellos afos.

Disei6 decenas de carteles de cintas protagonizadas por grandes ido-
los de la época tales como Mario Moreno Cantinflas, Jorge Negrete,
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‘Woodrow Wilson, Vencedor en S. M. Alfonso XIII, Rey de Espaiia, Georges Clemencau, Portada de
Versalles, Vencido en Washington, Portada de Revista de revistas, 7 de Revista de revistas, 28 de diciembre
Portada de Revista de revistas, 23 de diciembre de 1919. de1919.

noviembre de 1919.
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Salvando un obstaculo, Portada de Foot-ball, Portada de Revista de Figuras del ring, peleadores en
Revista de revistas, 12 de marzo de revistas, 14 de mayo de 1922. pleno combate, Portada de Revista
1922, de revistas, 15 de abril de 1923.
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Pedro Armendariz, los hermanos Fernando y Andrés Soler, Adalber-
to Martinez Resortes, Silvia Pinal, Lilia Prado, entre otros.

En1949,laimprenta ARS-UNA lo contrata para disefiar la publicidad
de lo que podria considerarse una serie de peliculas de German Valdés
Tin-Tdn,la primera de ellas titulada EI Rey del Barrio y le seguirian cerca
de 40 largometrajes realizados a lo largo de los afios 50’s, tales como Sin-
bad el Mareado, La Marca del Zorrillo, iAy amor, como me has puesto!y El
Mariachi Desconocido, entre muchas otras.

Los carteles realizados por Cabral alcanzaban un tiraje de entre 2000
y 3000 ejemplares de cada afiche para su distribucion!®® y su trabajo se
suma al de otros grandes artistas graficos entre los que destacan nom-
bres como los de Juanino y Joseph Renau, José Espert, Ernesto Guasp y
Francisco Rivero Gil. La diferencia entre los autores anteriormente refe-
ridos y Cabral es que Cabral dibujaba a los actores en el set, mientras la
pelicula era filmada, los bocetaba y caricaturizaba del natural, mientras
que los demas artistas apoyaban sus disefios en la fotografia.

En términos técnicos, las contribuciones de Cabral a esta expresion
plastica fueron su manejo tan particular de la anatomia, su capacidad
para captar la personalidad de cada actor asi como los rasgos que carac-
terizaban a sus personajes, su adecuada seleccion cromatica, sus compo-

105 Armando Bartra. “Un grito pegado a la pared”. Luna cornea niim. 24, julio-septiembre del 2002,
p. 24.
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Ernesto Garcia
Cabral haciendo
un retrato de
Cantinflas.

¢

Ernesto Garcia
Cabral dibujando
en su estudio,
1932.

siciones dinamicas, la estilizacion de las formas femeninas y su profundo
conocimiento de las formas tipograficas.

De la pantalla grande a la pantalla chica, Ernesto Garcia Cabral seria
uno de los invitados recurrentes a programas como Puntadas pintadas
o Duelo de dibujantes en los que compartiria trazos junto con Alberto
Isaac, Rafael La ranita Freyre y Ernesto Guasp quienes caricaturizaban
alos invitados en cuestiones de segundos o mediante una dinamica muy
sencilla, el publico enviaba refranes, nombres de peliculas o libros que
los dibujantes interpretaban. El formato del programa agradd tanto al
publico que este permanecio por varios afios.

En palabras de Juan José Arreola, Ernesto Garcia Cabral fue:

“El hombre que mds ha dibujado a México”.

Sus trazos plasmaron los rostros de célebres personajes de su época,
Maria Félix, Agustin Lara, Dolores Del Rio, figuras de su circulo; Diego Ri-
vera, Frida Kahlo, David Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco, Gerar-
do Murillo el Dr. Atl, Maria del Carmen Mondragdn mejor conocida como
Nahui Ollin, Isidro Fabela, Amado Nervo, hombres como Walt Disney, Sal-
vador Dali, Enrico Caruso, rumberas, toreros y medallistas olimpicos.
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Artifice del art nouveau, es también el gran retratista del pueblo y de
lo popular, que no es necesariamente lo mismo. Cabral retrata al charro,
a la china poblana, al llamado peladito (aquél que s6lo pudo ser pobre,
Cantinflas es el arquetipo exacto de este personaje), la changuita (tér-
mino para definir a la recién avecindada en las ciudades), el empleado
y la ama de casa. La linea de Garcia Cabral es otro de los elementos que
construye la crénica de un México que lucha por convertirse en un pais
moderno.

Ernesto Garcia Cabral fallece la madrugada del 8 de agosto de 1968
en la Ciudad de México como consecuencia de un derrame cerebral, de-
jando vacante el puesto del mejor dibujante del pais, logrando un estilo
unico e inigualable y ganandose a pulso el titulo de Maestro de la linea.
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CAPITULO III

|

Exponentes contemporaneos en otras
. ____________________|
manifestaciones de la grafica mexicana
. ________________________________________________________________________________________|]

“..me vi obligado (como todos los dibujantes de mi generacion) a
profesionalizarme como ilustrador que es una forma totalmente
distinta de ejercer el dibujo.”

José Quintero.

A mas de 100 aiios del nacimiento de las nuevas manifestaciones gra-
ficas. La vision del dibujo desde algunos exponentes contemporaneos.

Actualmente hay un sinnimero de artistas graficos que como Satur-
nino Herran y Garcia Cabral, han incursionado en las diversas discipli-
nas que tienen como hilo conductor el dibujo, yendo desde la ilustracién
para distintos medios, hasta el disefio de carteles, la creacion de historie-
tas y novelas graficas. Muchos de esos autores han tenido una formacion
académica o han tenido una colaboracion con las instituciones educati-
vas, dando seminarios, talleres e inclusive diplomados.

Uno de estos artistas es Ricardo Pelaez Goycochea, quien ha imparti-
do diplomados de novela grafica en la Academia de San Carlos, por citar
un ejemplo. Pelaez es uno de los mas solidos pilares de la historieta inde-
pendiente. Duefio de un estilo inconfundible y una calidad a toda prueba,
como consta en cada una de las historias de su primer libro recopilatorio
Fuego Lento (1998), manifiesta en su obra uno de sus temas mas recu-
rrentes y entrafiables: La Ciudad de México.

Su trabajo mas reciente ha sido ilustrar El Complot Mongol, adapta-
cion de la novela homoénima de Rafael Bernal, con guion de Luis Hum-
berto Crosthwaite. También formé parte del Taller del Perroy fue funda-
dor de Gallito Comics (anteriormente EI Gallito Inglés).
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El Taller del Perro fue un sello editorial
fundado en 1998 por el ya mencionado Pelaez,
Edgar Clément y José Quintero y a quienes se
sumaron también Ricardo Camacho y Erick
Proafio mejor conocido como “Frik”. Era un
laboratorio artistico que promovia la autoe-
dicidn, en él se daban talleres, conferencias y
exposiciones de historieta y que significé “la
culminacion de lo que se habia aprendido en el
Gallito™.

La experiencia fue dura, los en ése enton-
ces denominados neo moneros desconocian
las dificultades del proceso editorial, fue asi
como nacié Operacion Bolivar de Edgar Clé-
ment, la primer novela grafica editada como
novela de autor gracias a una beca del Fondo
Nacional parala Cultura y las Artes (FONCA),
y publicada en principio, en entregas de Galli-
to Comics, entre 1993 y 1994.

Debido ala complejidad de su trama y a la influencia tanto de elemen-
tos visuales del arte mexicano, como de la novela grafica y comic estadou-
nidense, supuso en su momento un gran éxito. Fue reeditada por Editorial
Planeta en 1995 en dos volimenes, en 1999 estuvo a cargo de Ediciones del
Castor, una micoempresa familiar que tuvo que absorber los gastos del pa-
pel ylaimpresion'®®y por Caligrama Editores en 2006.

Clément es probablemente el autor mas complejo e innovador de las
ultimas décadas. Operacion Bolivar se convirtié en una obra de culto, con la
que logré definir una estética para la historieta mexicana contemporanea.
La historia pertenece al género de la ficcion, sin embargo Clément la si-
tiaen unalugubre, suciay corrupta Ciudad de México, en cierto momento
hace referencia a un suceso historico de nuestro pais; el Movimiento Estu-
diantil del 68, de igual manera dentro de algunas paginas se pueden encon-
trar algunos elementos compositivos del Guernica de Picasso, o el rostro
del “Che” Guevara tomado de la iconica fotografia de Alberto Korda, todo
esto con un tratamiento técnico de collage al mezclar, dibujo y fotografias

106 Paz, Camila. “Gallito comics: pdginas a contrapelo en la historieta mexicana”. Revista Cuadrivio,
México, marzo de 2011, https://cuadrivio.net/dossier/gallito-comics-paginas-a-contrapelo-en-
la-historieta-mexicana/#_edn7
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Forgue Roman no
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de los escenarios donde se desarrolla la historia. Sin duda Operacién Bo-
livar sentd un precedente para la novela grafica mexicana, influenciando
incluso a otros dibujantes, como es el caso del inglés Dave McKean. Actual-
mente, Edgar Clément trabaja en la segunda parte de su sagay participa en
diversas actividades relacionadas con el comic independiente.

José Quintero es otro de los artistas graficos que no se pueden de-
jar de lado. Su trabajo abarca la ilustracion y la historieta, ha colaborado
para diversas publicaciones de circulacion nacional, tales como La Jor-
nada, Milenio, El Universal, Quo, MAD en México, El Chamuco y Chilan-
go, entre otras. Entre los medios internacionales han publicado sus crea-
ciones se encuentran el Monogrdfico de Espafia, Beaux Arts Magazine de
Francia, el Cémic’s Journal de Estados Unidos y ACME de Colombia.'?”

Ante la diversificaciéon que ha tenido que hacer sobre su trabajo,
Quintero relata:

“Debuté profesionalmente como historietista y durante algunos afios
anduve publicando felizmente en un suplemento de historietistas y

107 Ayala, Jessica. “El dibujo como via de autodefinicion”. El siglo de Torredn, México, agosto de
2016, https://www.elsiglodetorreon.com.mx/noticia/1251363.jose-quintero.html
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José Quintero.
Levantonesl,
Tlustraciéon
digital.

alguna que otra revista cultural. Cuando se cerraron esos espacios,
las tinicas opciones laborales remuneradas estaban en la industria
editorial o bien en la publicidad, asi que me vi obligado (como todos
los dibujantes de mi generacion) a profesionalizarme como ilustra-
dor que es una forma totalmente distinta de ejercer el dibujo. No qui-
siera dar una idea equivocada, la tlustracién me ha representado los
retos profesionales mds importantes (tanto discursivos como estéti-
cosy técnicos) yha sido gratificante en la misma medida”.*°%

La calidad técnica de José Quintero es asombrosa, la composicion,
el detalle, el cuidado de los trazos, la paleta de colores que emplea pone
de manifiesto la maestria con que maneja las herramientas digitales que
emplea para la elaboracion de sus ilustraciones y vifietas. En cuanto
al lenguaje estético, Quintero cautiva por el discurso critico y humano
presente en toda su obra, asi sean las ilustraciones de corte politico, so-
cial, cultural o de entretenimiento que realiza por encargo, como en su

108 Idem.
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propuesta artistica. Aunque técnicamente existan similitudes, hay dife-
rencias sustanciales entre su trabajo comercial y su obra personal, en el
primero sigue ciertos parametros rutinarios, mientras que en el segundo
se le puede observar mas intuitivo, tocando los terrenos de la improvisa-
cion.

Clément, Peldez y Quintero son ejemplos de dibujantes mexicanos
contemporaneos, quienes no se encuentran desligados historicamente ni
en cuanto al quehacer artistico que desarrollaron tanto Saturnino Herran
como Ernesto Garcia Cabral, los antecesores de estos y cientos de dibu-
jantes que conformarian las nuevas generaciones de ilustradores, disefia-
dores, historietistas, novelistas graficos y cartelistas quienes actualmente
siguen creando con apoyos como el que otorga el FONCA, conformando
talleres el del diseniador Alejandro Magallanes por ejemplo o que se dedi-
can a trabajar por cuenta propia, denominados auténomos o mas comun-
mente fireelancers.

Respecto alaobrade Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral, Quin-
tero sefala en una breve entrevista realizada especialmente para esta in-
vestigacidn, sobre cuando y coémo fue su acercamiento a estos dos artistas:

“Al trabajo de Garcia Cabral lo conoci en mi adolescencia a través de
un libro editado por el Museo Nacional de Culturas Populares sobre
el teatro de revista en México. Su estilo me parecio sorprendentemen-
te moderno, su trazo y estilizacion de la figura humana destacaban
notablemente de los de sus pares mexicanos. De hecho (y ya que men-
ciono el tema de la nacionalidad) el trabajo de Cabral me parecié
mads propio de un artista cosmopolita que de un mexicano.

Supe de la obra de Saturnino Herrdn por la entusiasta mencion de al-
gtn colega dibujante cuando ya cursaba los veinte arios, pero lo tuve
-y lo tengo- menos presente debido a la brevedad de su produccion.”

Quintero también menciona cudl es la importancia de recuperar a
estos dos autores y sus obras para el dibujo mexicano contemporaneo:

“En principio, por cultura general. Desconocer la obra de quie-
nes nos antecedieron en el oficio de la creacion grdfica empobrece
nuestra vision del mundo y la reduce a un presente tiranizado por
criterios mercantilistasy coloniales. Existen ademds valores nacio-
nalistas (entendiendo este concepto no el sentido peyorativo/priista
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-que es al que estamos habituados- sino en su sentido original: la
nacion como el lugar de los nacimientos, el utero cultural del que
partimos o el comun denominador material y espiritual) que nos
acercan emocional y atin diria vitalmente a quienes comparten con
nosotros cierto contexto historico, geogrdfico y cultural.

Por otra parte, una cultura visual deficiente nos hace presa facil
de tendencias estilisticas impostadas (globales y/0 eurocentristas)
cuyo mayor éxito es el de la viralidad o una buena remuneracion
precisamente por el cumplimiento de sus cdnones y criterios.
Adoptadas por conveniencia e imitacion, estas escuelas o tenden-
cias terminan por destruir las identidades locales o nacionales para
imponerse como canon global, y de este modo nos subordinan estéti-
ca, economica e ideolégicamente al proyecto cultural hegemonico.”

De igual manera, apunta que no solo es importante reconocer el tra-
bajo de Saturnino Herran y de Ernesto Garcia Cabral, sino también de
otro artista de la época:

“Quiero destacar a otro artista que cumple con el perfil de tu tra-
bajo de investigacion; me refiero a Jorge Gonzdlez Camarena. No-
tabilisimo pintor y muralista que se dedico (a la par de su trabajo
autoral) al ejercicio del dibujo publicitario. A Gonzdlez Camarena
si que lo considero una influencia directa sobre mi trabajo y tengo
elaboradas, de hecho, dos o tres ilustraciones en las que hago alu-
sion directa a su obra. Entiendo que la comunidad artistica (inclu-
yendo a los tres grandes del muralismo mexicano) tuvo cierto recelo
hacia su obra debido justamente a su perfil poco ortodoxo. Hay que
enfatizar también su capacidad (particularmente admirable) de
“pensar” la grdfica lo mismo desde una postura de autor plenipo-
tenciario que la de ilustrador supeditado a las necesidades de un
cliente (nuestro pan de cada dia como tlustradores comerciales).

Mas alld del aspecto formal de toda obra, hay un elemento que consi-
dero importantisimo: el discurso manifiesto o subyacente. Gonzdlez
Camarena es un artista reflexivo, alegéricoy con enorme fuerza grd-
ficay emocional, pero es -ante todo- un artista politico, pese a su face-
ta como prestador de servicios profesionales. En el caso de Saturnino
Herrdn esto no me queda tan claroy en el de Garcia Cabral me parece
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bastante cuestionable; si algo puedo criticar de su vastisima obra (al
margen de sus incuestionables virtudes formales) es justamente su
posicionamiento politico (su antimaderismo sariudo, por ejemplo, es
tan inexplicable como indefendible).

No intento demeritar la obra grdfica de un artista por sus ideas po-
liticas, pero considero que tampoco deben desvincularse una de la
otra; pues el arte es ante todo una forma de hacer politica. En todo
caso puedo separar una de otra y celebrar los méritos formales de
tal o cual artista y ser critico ante sus deméritos politicos o ideold-
gicos y viceversa.”

Pero no solamente Quintero cree que es importante voltear hacia el
pasado y revalorar a los dibujantes que dieron paso a otras manifesta-
ciones graficas, Victor Vélez, mejor conocido como “Chubasco” recuerda
sus inicios en el dibujo:
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Victor Vélez
“Chubasco”.
Cantinflas ®

“Tenia aproximadamente 10 afios
cuando conoci la obra de ambos,
fue algo impresionante para mi,
junto con el trabajo de Julio Rue-
las. Desde un punto de vista muy
personal, estos tres artistas son
los mds importantes a nivel dibu-
jistico en mi influencia hacia el
dibujo.”

Victor Vélez, nacio el 6 de febrero
de 1972 en la Ciudad de México. Es ar-
tistavisual y caricaturista profesional.
Desde los 16 afios comenzo a publicar
en uno de los principales periddicos
de México: EIl Universal. A lo largo de
su carrera, también ha colaborado en
importantes medios como El Econo-
mista, La Jornaday Reforma.

Conjuntamente, ha participado

GANTINELAS en revistas entre las que destacan:

Siempre, Expansion, Life & Style,

Chilango, Quo, Esquire y Gente.

También ha sido colaborador para la revista francesa Courrier Journal,

filial del periddico Le Monde y ha sido caricaturista de CartonCluby VI
Movement Cartonista.

No solamente son evidentes las similitudes entre el quehacer de Vé-
lez y Garcia Cabral, sino que ambos han publicado en medios mexicanos
y franceses de gran importancia, de igual manera EIl Universal contd con
las colaboraciones de Vélez y las de Saturnino Herran con una diferencia
de casi 100 afios.

Finalmente estos no son los tinicos nexos que pueden establecerse,
Victor Vélez ha estado involucrado en el proceso de organizacion, coordi-
nacion y curaduria de exposiciones de famosos caricaturistas mexicanos
de la talla de Abel Quezada, Manuel Ahumada y justamente de Ernesto
Garcia Cabral, por lo que sus opiniones aqui expresadas son de gran valia.
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“..eldibujo de Ruelasy de Herrdan fue impactante, ver el uso que hacian

de la anatomia humana, mientras que el Chango Cabral deformaba de
manera caricaturesca el rostro de cualquier persona, las composicio-
nes de los tres artistas, de sus dibujos o pinturas son bellisimas y me
llamaba mucho la atencion cémo resolvian sus trabajos finales. Desde
chico (junto con otros autores mds), trataba de imitar sus diserios.”

En el caso de dibujantes mas jovenes, tanto Saturnino Herran como
Ernesto Garcia Cabral han influido en el trabajo de algunos, ejemplo de
ello es el caso de Abraham Balcazar, Licenciado en Disefio y Comunica-
cion Visual por la Escuela Nacional de Artes Plasticas, ahora Facultad de
Artes y Disefio de la Universidad Nacional Autonoma de México, es tam-
bién uno de los creadores de la Asociacién Mexicana de Ilustradores'®?
(AMDI) quien recuerda cdmo conocio la obra de estos dibujantes:

“Mi acercamiento a ambos ocurrio en la universidad y el impacto que
tuve fue sentir que sabia muy poco del mundo y del arte en ése entonces,
ademas de reconocer inmediatamente rasgos dibujisticos que se verian re-
flejados cincuenta arios mas tarde en la cultura pop y el comic.”

Al cuestionarlo acerca de la valia de recuperar a estos autores y sus
obras para el dibujo mexicano contemporaneo, Balcazar menciona:

“La importancia a mi parecer no es rescatarlos pues creo que ya son
bastante reconocidos, si no reconciliarlos con los medios por los que
no se les conoce como lo es su trabajo grdfico popular, también es
importante mostrar como hace mas de cien arios ya existia el dibujo
modernoy europeizado en nuestro pais.”

Trabajando profesionalmente desde hace 12 afios, fue representante
de México en la Bienal de Bratislava en el afio 2011, ganador del 3° lugar
en el 19° y seleccionado en el 12° y 16° Catalogo de Ilustradores de Publi-
caciones Infantiles y Juveniles de CONACULTA, reconoce una influen-

109 La Asociacion Mexicana de Ilustradores (AMDI) es una asociacion de profesionales de la
ilustracién mexicanos o extranjeros que viven y trabajan en México o desde México. Es una
asociacion civil mexicana sin fines de lucro con objetivos especificos de organizacién gremial.
Actualmente la AMDI es la unica asociacién civil en México de ilustradores legalmente
constituida. http://amdilustradores.org/
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cia directa tanto de Saturnino Herran como de Ernesto Garcia Cabral en
un par de sus ultimos trabajos del 2017:

“Recientemente realicé una serie con un indigente como protago-
nista, que tiene ciertos elementos basados en los detalles de los arle-
quines o payasos del “Chango” Cabral...”

“Del trabajo de Saturnino Herrdn, ubico principalmente elementos
en el manejo de la linea y las sombras.”

Probablemente son muchos los artistas y disefiadores graficos que han
sido influenciados por estos dos autores, es verdad que la temprana muer-
te de Herran, privé a mucha gente de conocer su trabajo y reconocer en él
grandes valores tanto en el Dibujo como en la Pintura, pero su legado se
dio de otra manera al sentar las bases de la Escuela Mexicana de Pintura,
pues muchas veces lo que trasciende de un hombre son sus ideas.

En el caso de Ernesto Garcia Cabral, su obra fue por mucho tiempo
olvidada, ha sido el interés de sus hijos y de personas relacionadas a la
investigacidén y recuperacién de nuestra memoria grafica, como es el
caso de Rubén Barajas El Fisgon, Armando Bartra, Juan Manuel Aurre-
coechea o el mismo Eduardo del Rio Rius, quienes han podido acercar la
vastisima obra de Garcia Cabral a la gente, pues sus dibujos, caricaturas
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Bernardo Fernindez, Bef

y sobre todo sus carteles han sido observados y apreciados por muchisi-
mas personas, sin que necesariamente supieran quién era el autor.

Lo mismo sucede con las personas relacionadas al dibujo, habran vis-
to sus obras, se habran maravillado con ellas, inclusive estudiado o asi-
milado los trazos o las soluciones graficas de cada uno de ellos, pero sin
profundizar demasiado y no por falta de interés si no por falta de fuen-
tes de informacion. Bernardo Fernandez, otro gran dibujante mexicano
contemporaneo, se suma a la lista de colaboradores de EIl Universal. Me-
jor conocido como Bef, es un escritor historietista y disefiador grafico,
nacido en la Ciudad de México en 1972. Destacado en las tres disciplinas
anteriormente mencionadas, se le conoce sobre todo como autor de la
novela policiaca Tiempo de alacranes, la cual fuera ganadora de los pre-
mios una vuelta de tuerca en México y Memorial Silverio Cariadas en la
Semana Negra de Gijon, Espafia.

Es uno de los mas reconocidos escritores de ciencia ficcion de Mé-
xico, coeditor del fanzine Sub, de aparicion esporadica y cofundador de
la editorial Pellejo/Molleja. Bernardo Fernandez es egresado de la Uni-
versidad Iberoamericana, en donde imparte clases de Ilustracion. Al pre-
guntarle sobre cual pensaba que era la importancia de Herran y Garcia
Cabral para el dibujo contemporaneo, Fernandez respondio:
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“México tiene poca memoria. Se agudiza con las artes populares, como
en el caso del Chango. Es importante preservar nuestra memoria grdfica,
también venimos de ahi’y somos eso.”

Fernandez solo se refiere a Garcia Cabral, pues con humildad acepta
desconocer la obra de Herran, sin embargo son otros sus referentes:

“.. soy la suma de Yves Chaland, Germdn Butze y Abel Quezada.”

Las influencias, sean nacionales o extranjeras estan presentes, el
dibujo es un lenguaje en si mismo que contiene tantas variantes como
existan mentes y manos dispuestas a estudiar, experimentar, asimilar
e innovar, sumando y entremezclando disciplinas, recursos tedricos y
practicos, estilos, tecnologias, pero sobre todo aportando el baggage que
cada dibujante poseay eso sdlo puede ponerse de manifiesto con la prac-
tica, la disciplinayla constancia sean estas a partir de una formacion aca-
démica, autodidacta o una mezcla de ambas.

Ese baggage es un universo personal que va creciendo, complemen-
tandose y transformandose mientras mas se dibuje y se abra el panora-
ma, la multiplicidad de las imagenes que recibimos hoy en dia gracias
a los libros, las historietas, las novelas graficas, el cine, la television, el
internet, la formacion profesional, los intereses, las derivas y la imagina-
cion los caules son recursos suficientes para seguir ampliando nuestro
banco de imagenes y poder seguir creando nuevas y enriquecedoras ex-
periencias visuales.
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CAPITULO IV

Obra personal

La descontextualizacion y el apropiacionismo

La descontextualizacion.

Es menester definir qué es el contexto antes de utilizar el término
descontextualizacion. El contexto discursivo esta formado por todos los
elementos que rodean a la produccion artistica, elementos que influyen
directamente en la interpretacion del significado y en la adecuacion del
mensaje. Es el conjunto de circunstancias que se producen durante la co-
municacion, el entorno semioldgico y semiotico del cual depende el senti-
do y el valor de una imagen o composicion. El contexto es un proceso ac-
tivo que no se encuentra determinado en primera instancia, sin embargo
el forzamiento e inclusion de algiin componente por parte del productor
puede ejercer una ligera orientacion de la interpretacion.

La intervencion del emisor en el contenido (restriccion contextual)
debe ser utilizada por el espectador para interpretar la informacion re-
cibida. El espectador también debe asumir la interpretacion del mensaje
artistico tratando de construir un contexto éptimo. Desde las circuns-
tancias de espacio y tiempo en las que tiene lugar la obra hasta las expec-
tativas, caracteristicas, conocimientos e intenciones del autor/produc-
tor, el contexto comprende un conjunto amplio y complejo de elementos.

Si abordamos el término contexto o también llamado entorno desde
el punto de vista de la lingiiistica quizas la referencia mas conocida es la
de Eugen Coseriu, quien distingue seis tipos de contextos, elementos que
inciden de manera decisiva en la comunicacion aunque solo el primero
de ellos constituye un factor material objetivo descriptible:
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1. Contexto fisico: “Los elementos visibles o a los que un signo se

adhiere”.
. Contexto empirico: “Los elementos objetivos que se conocen

2. Context “L 1 t bjet
por medio de la experiencia y momento determinado, aunque
estos no sean visibles”.

3. Contexto natural: “Totalidad de contextos empiricos posibles”.

4. Contexto practicou ocasional: “La particular coyuntura objeti-
va o subjetiva que ocurre en el discurso”.

5. Contexto histérico: “Las circunstancias histdricas conocidas
por el espectador”.

6. Contexto cultural: “La tradicion cultural de una comunidad”.

Si trasladamos estos seis puntos al campo artistico, bien podemos ha-
cer uso de ellos para poder comprender los elementos que influyen en
la conformacion de una obra y como al dislocar alguno de ellos se gene-
ra una nueva experiencia visual. Quiza las dislocaciones mas notorias o
utilizadas a lo largo de la historia del arte son tres: el contexto fisico, el
contexto histdrico y el contexto cultural.

Conociendo ya a qué nos referimos con el contexto o entorno de una
obra, podemos ahora referirnos al término descontextulizacién como un
recurso de produccidon o una practica artistica. Situar una obra de arte
creada en determinado momento y utilizarla en otro entorno es lo que
puede entenderse como una descontextualizacion.

Al problematizar la “representacion” de una imagen, de manera espe-
cifica, estamos problematizando la representacion del objeto de estudio en
un contexto critico.™ Esto es lo que hicieron Pablo Picasso, Georges Bra-
que yJuan Gris al comenzar aincorporar elementos de otros entornos a su
obra, como refiere Gregory L. Ulmer en su texto El objeto de la poscritica:
“El collage cubista, al incorporar directamente a la obra un fragmento real
del referente (forma abierta), sigue siendo “representacional”, mientras
que rompe por entero con el ilusionismo del trompe d‘oleil del realismo
tradicional. Ademas estos objetos tangibles y no ilusionistas presentaban
una nueva y original fuente de interrelacion entre expresiones artisticas
y la experiencia del mundo cotidiano. Se habia dado un paso importante e

110 Jean Baudrillard, Jiirgen Habermas, Edward Said y otros. “La posmodernidad”. Editorial
Kairds, Espafia, 1985, en El objeto de la poscritica de Gregory L. Ulmer, p. 125.
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imposible de predecir en el acercamiento del arte y la vida como una expe-
riencia simultanea.”™

Y continuia: “Tomar un cierto niimero de elementos de obras, objetos,
mensajes preexistentes e integrarlos en una nueva creacion a fin de producir
una totalidad original que manifiesta rupturas de diferentes clases. La ope-
racion que puede reconocerse como una especie de bricolaje (Levi-Strauss),
incluye cuatro caracteristicas: corte, mensajes o materiales formados pre-
viamente o existentes; montaje; discontinuidad o heterogeneidad. El “colla-
ge” es la transferencia de materiales de un contexto a otro, y el “montaje” es
la “diseminacion” de estos préstamos en el nuevo emplazamiento.!2

“El montaje no reproduce lo real, sino que construye un objeto (su
campo logico incluye los términos “montar, construir, juntar, unir, afia-
dir, combinar, vincular, alzar, organizar”, o mas bien monta un proceso
(“la relacion de la forma con el contenido ya no es una relacion de ex-
terioridad, la forma se parece a las ropas que pueden vestir a cualquier
contenido, es proceso, génesis, resultado de un trabgjo a fin de intervenir
en el mundo, no reflejar, sino cambiar la realidad.”"®

La heterogeneidad del collage aunque se reduzca en cada operacion
de composicion, se impone en la lectura como estimulo para producir una
significacion que no podria ser ni univoca ni estable. Cada elemento citado,
rompe la continuidad o la linealidad del discurso y lleva necesariamente a
una doble lectura: la del fragmento percibido en relacidon con su texto de
origeny la del mismo fragmento incorporado a un nuevo conjunto, una to-
talidad diferente. El truco del collage consiste también en no suprimir por
completo la alteridad de estos elementos reunidos en una composicion
temporal. Asi el arte del collage demuestra ser una de las estrategias mas
eficaces para cuestionar todas las ilusiones de la representacion.

El collage/montaje ademas de cuestionar la representacion, se con-
vierte en un recurso de produccién que estara intimamente ligado a otro
delos términos que atafien a ésta investigacion produccidon y que es parte
fundamental de la propuesta de la obra: la practica apropiacionista, tér-
mino que sera abordado a continuacion.

111 Ibidem, p.126y127.

112 fbidem, p-127.

113 Jean Baudrillard, Jiirgen Habermas, Edward Said y otros. “La posmodernidad”. Editorial Kairds,
Espaiia, 1985, en El objeto de la poscritica de Gregory L. Ulmer, p. 129.
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El apropiacionismo.

El apropiacionismo es una estrategia de produccion artistica que la
critica de arte norteamericana denominé “appropriation art” ya que sus
mayores exponentes han sido artistas estadounidenses como Andy War-
hol, Roy Lichtenstein, Robert Rauschenberg y Jeff Koons.

El Dr. Juan Martin Prada, en su libro La apropiacion posmoderna.
Arte, prdctica apropiacionista y Teoria de la posmodernidad sefiala que
existen dos tipos de practicas apropiacionistas, el llamado apropiacionis-
mo radical y el apropiacionismo critico.

En esta parte de la investigacion términos como el apropiacionismo e
inclusive el Pop y el Neo pop, seran utilizados recurrentemente, sin embar-
go, se deben tener en claro algunos conceptos que Prada ayuda a definir de
manera muy precisa: “El interés de las propuestas artisticas vinculadas al
arte “Pop” por el fragmento, por el “ensamblage”, por el “collage”, por el
préstamo, evidencia su inclusion dentro de un sistema de lenguaje que fun-
ciona a través de una retorica de reflexion sobre lo producido, lo ya dado.

No obstante, y a pesar de su importancia como elemento comparati-
vo, dificilmente podemos hablar de la apropiacidon de la imagen artistica
del pasado en el arte Pop como de un verdadero avance en la direccion de
una critica del conocimiento histérico tradicional como la que pretende
la teoria de la Postmodernidad mas radical "

Prada se refiere en aquellos apuntes al Pop art, pero bien podemos
trasladar sus definiciones al lenguaje del Neo pop sin que haya variantes
significativas. Teniendo presente que el neo pop es un movimiento artisti-
cosurgido enlos afios 80’s y al contrario de lo que se cree habitualmente, el
neo pop (también conocido como neo pop art) no es s6lo una version actua-
lizada del pop art de los afios 60’s y 70’s, pues aunque ambos parten de los
mismos motivos, principalmente el uso de imagenes de la cultura popular
y de los medios de comunicacién de masas, el neo pop va mucho mas alla.

Debido a la disponibilidad de imagenes mediaticas el pop art ha cre-
cido exponencialmente, como también ha crecido y cambiado su manera
de utilizarlas. No s6lo hay mas fuentes, sino que el arte en general (Ia ma-
nerade concebirlo y producirlo) se transformo entre los afios que surgie-
ron unoy otro.

Todos los artistas neo pop tienen en comun el asumir laiconografia de
la historieta, los dibujos animados, los medios de comunicacidon de masas

114 Juan Martin Prada, “La apropiacién posmoderna. Arte, practica apropiacionista y teoria de la
posmodernidad”. Madrid, Fundamentos, 2001, p. 47.
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o los anuncios publicitarios, los artistas contemporaneos pueden sumar
aestalista, la utilizacion del Internet, las redes sociales y demads recursos
tecnoldgicos que van emergiendo dia con dia.

Volviendo a los conceptos de Juan Martin Pradaylapractica apropia-
cionista, éste define que como estrategia de lenguaje, el apropiacionismo
critico se sitiia en uno de los criterios fundamentales de lo posmoderno,
ya que supone una radicalizacion de los recursos de la cita, la alusion o el
plagio que caracterizan la practica artistica posmoderna; como estrate-
gia critica conlleva una actitud de revision, de relectura de lo establecido.

Es de suma importancia sefialar que aquellas practicas apropiacio-
nistas de los afios 80’s buscaban problematizar también una toma de
conciencia de la influencia de los sistemas de exposicion y comerciali-
zacion sobre la obra de arte, su dependencia del contexto institucional y
del discurso historico por €l determinado. Sin embargo, también es ne-
cesario situar esas problematicas en su contexto historico, que aunque el
discurso de la propuesta que aqui se manifestara no debe dejar de lado,
los términos utilizados seran (por lo pronto) palabras clave que se iran
definiendo en el desarrollo de este capitulo.

La practica apropiacionista posmoderna no puede ser entendida
simplemente como una frivola y acritica estética referencial e historicis-
ta, comprometida exclusivamente con la busqueda del placer de un len-
guaje diferido, desplazado en el tiempo. No es el concepto de transmision
de lasimagenes, estilos y pautas estéticas a través del tiempo el que opera
aqui sino, sobre todo, el de su reubicacidon contextual

La estrategia o practica apropiacionista de los afios 80’s fue un tér-
mino utilizado para referirse mas especificamente al hecho de citar la
obra de otro artista para crear una nueva obra. Aunque Walter Benjamin
declarara que la reproduccién de una obra de arte implica la pérdida de
su aura mas primitiva, la apropiacion de una obra o alguno de sus ele-
mentos compositivos y la generacion de una obra nueva a partir de esa
apropiacion derivaria una pieza original la cual poseeria una nueva aura.

En las muy famosas apropiaciones de Warhol o Lichtenstein de
obras del pasado de artistas tales como Leonardo o Monet, observamos
como ejemplo el momento de introduccion de la obra de arte clasica en
el sistema de reproduccion mecanica. Retornando al concepto basico
del aura de Walter Benjamin en cuanto a la reproductibilidad técnica,

115 Ibidem, pp. 2y 3.
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la cual cuestiona la conservacion o pérdida de ésta segtn sea el caso, al
conformar piezas tnicas, la creacion de una aura a pesar de poseer uno o
mas elementos compositivos de una obra del pasado, seria teéricamente
como hacerse s6lo de un pedazo de esa aura.

Si enunciamos someramente una definicion del aura desde el ambito
de la parapsicologia, el aura se concibe como un campo energético de ra-
diacidon luminosa multicolor que rodearia a las personas o a los objetos.
Retomando el concepto de Benjamin y trastocandolo un poco, aprove-
chando también la referencia cromatica, una obra creada a partir de la
cita o de cualquier recurso apropiacionista, poseera asi una nueva auray
formara parte de la obra en si.

En el ensayo de Benjamin, el cine es considerado una obra de arte en
su totalidad, como una unidad de sentido. Un fotograma de una pelicula
no puede ser considerado arte por si mismo, “la obra de arte surge sélo
a partir del montaje”.''® También sugiere que “en la época de la obra de
arte producida por montaje, la decadencia de la plastica es inevitable.”"”

Las producciones cinematograficas tienen la ventaja de poder ser
manipuladas de muchas formas para lograr un producto muy cercano a
larealidad y a lo que el director desea conseguir. Cuenta con la facilidad
de cortar e introducir escenas en cualquier orden. Las artes plasticas, por
su parte, se crean de una forma mas concreta y menos flexible.

Pero Walter Benjamin no imagind un mundo donde Internet nos ofre-
ciera todas las posibilidades de realizar esos montajes como en el cine, mon-
tajes bidimensionales a partir de practicas apropiacionistas, donde el direc-
tor/autor a pesar de utilizar imagenes que no fueron creadas por él, ordenay
compone a través de citas, referencias y también elementos propios.

Elauraes aquello que hace inica acadaobrade arte, el auraestaatadaa
su aquiy ahora, es decir, cada obra de arte tiene un tiempo y un espacio de-
terminado que contintia un trayecto a partir de su creacion. La obra de arte
tiene, citando de nuevo a Benjamin, “su unicidad, es decir, su aura”.**® Cada
creacion es unica, y aunque puedan existir falsificaciones o reproduccio-
nes de ella, no puede haber otra que recorra su trayecto espacial-temporal.

El cuestionamiento anterior nos lleva a un punto donde podemos
utilizar un término literario denominado ambigrama desde el punto de

116 Walter Benjamin. “La obra de arte en la época de su reproductividad técnica”. Trad. Andrés E.
Weikert. Monoskop.org. Itaca, n.d. Web. 26 abril 2016, p. 66.

117 Ibidem, p. 62.

118 Ibidem, p. 49.
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vista plastico-conceptual. Producir una obra que posea elementos de dos
0 mas campos disciplinarios.

Uno de los objetivos de esta propuesta personal es el de confrontar
dichos campos disciplinarios (dibujo y pintura, aunado al collage y la fo-
tografia) y descentrar la informacién visual. Lo que cuestiona la inter-
disciplina es la definicion de un objeto artistico desde un solo campo.
También debe de tenerse en cuenta que no toda practica de apropiacion
es una practica critica aunque otro objetivo si es el de cuestionar la nor-
matividad, al menos la de los campos disciplinares.

Otro ejemplo, el de la historieta, la cual es, por naturaleza, un medio bas-
tardo, “nace de una yuxtaposicion de dos lenguajes narrativos, uno deriva-
do del texto y otro dependiente de la imagen. Su capacidad para asimilarlos,
combinarlos y reinventarlos es precisamente lo que le otorga su riquezay lo
convierte en una de las disciplinas artisticas mas rigurosas, exigentes y difi-
ciles de dominar. No basta con saber escribir. No basta con saber dibujar. De
hecho, ni siquiera ser capaz de hacer bien ambas cosas basta para asegurar
una buena obra, pues también entran en juego otros factores no menos de-
cisivos, como la claridad expositiva, la rotulacion o el disefio.”™®

Proponer una cultura visual distinta podria parecer demasiado pre-
tencioso, sin embargo los campos disciplinarios son demasiado cerrados
o tradicionales aun. Definir por ejemplo si la acuarela es dibujo o es pin-
tura no es lo que atafie a este proyecto ni a ésta propuesta, inclusive es
necesario prescindir de las etiquetas o las definiciones exactas o referen-
tes ala tradicion. La acuarela se sostiene por dibujo, la acuarela es color,
es forma, el dibujo es forma, son dos recursos/herramientas que se unen
paracrear una obra, es lo que puede entenderse como interdisciplina. La
utilizacidn del collage es otro recurso para llegar a la confrontacion de
imagenes que tienen un tratamiento distinto, pero que poseen una inti-
ma relacidon que demanda mas del espectador para poder ser asimilada.

En la conformacion de estas obras se apela a la autorreflexion, desde
el punto mismo del arte, de la academia, asi mismo como productor de
imagenes o de objetos artisticos. Recientemente se ha modificado la ma-
nera de producir, de creacion a apropiacion, pero al referirse a la utiliza-
cion de la apropiacion como estrategia de produccion artistica, no debe

119 Oscar Palmer “La escena del crimen. Nueva aproximaciones al género negro norteamericano”
en “Supercomic. Mutaciones de la novela grdfica contempordnea.” Espafia, Errata naturae
editores, 2013, p. 204-205.
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entenderse como ése tipo de apropiacionismo cinico, abusivo o transgre-
sor. En este caso no se desea negar al autor en ningiin momento.

En efecto, en los circulos legales el término “apropiacion” siempre ha
tenido una carga negativa, significando esencialmente robo o pirateria.
Por ello, el problema con el “copyright” de las obras es uno de los obsta-
culos mas importantes con los que se enfrentan las practicas apropiacio-
nistas actuales o en este caso contemporaneas.

Muchos de los artistas que utilizan la apropiacion se han visto involu-
crados en problemas legales de este tipo, los ya citados Andy Warhol, Robert
Rauschenberg, David Salle y, mas recientemente Jeff Koons y por reciente
me refiero a 1989, afio en el que Koons fue acusado de violar los derechos
de copyright cuando se apropio de laimagen de una postal de felicitacion de
Rogers, un hombre y una mujer sosteniendo unos cachorros como modelo
para su obra “Puppies” (1988), un caso especialmente ilustrativo de los limi-
tes legales en los que se mueven las practicas apropiacionistas. La decision
del juez sugeria una clara distincion legal entre critica y apropiacion, y daba
a entender que los términos son mutuamente excluyentes. Segun el juez la
escultura de Koons no criticaba o hacia comentario critico alguno sobre la
fotografia de Rogers, simplemente se apropiaba de ella. Ademas, determino
que el uso de Koons de esta imagen era un uso de naturaleza comercial *?°

120 Segun el juez Richard Cardamone se castigaba a Koons por su “willful and egregious behavior”
dejando el caso en manos de la US District Court, que afirmé que Koons habia violado los
derechos de autor de Art Rogers. Koons admitia que habia hecho uso de laimagen de una tarjeta
de felicitacién de Rogers, pero afirmaba que la escultura hecha de ella era tanto una parodia
como una forma de critica social legitima. El caso se inici6 el 26 de noviembre de 1990 y cerrado
el 10 de diciembre del mismo afio. Ver Martha Buskirk, “Appropiation Under the Gun”, Art in
America, verano de 1991, p. 87 y también “Supreme court nixes Koons appeal”, Art in America,
diciembre de 1992, p. 25.
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Si hemos de mencionar ejemplos de la apropiacion sin transgredir los
derechos de autor Louise Lawler hace uso de la practica apropiacionista
sin negar o intentar someter al autor, tanto en sus primeras instalaciones
como en sus mas tardios “arrangements” de imagenes Lawler selecciona
y presenta la obra de otros artistas al mismo tiempo que la suya.'**

Roy Lichtenstein en los afios 70’s emplea la apropiacién en la llama-
da funny juxtaposition donde la reproduccion aparece como representa-
cion, como referente de un origen integro e independiente que permane-
ce distanciado.

Continuando con los ejemplos y las estrategias utilizadas por este
pintor norteamericano, cabe citar la anécdota que recordaba el dibujante
Mort Walker, autor de la célebre tira de prensa Beetle Bailey, en la his-
torieta “Grand Theft Lichtenstein Caper of 1964”, publicada en Art Mu-
seum (Craig Yoe, 2006):

“En 1964, La National Cartoonist Association, organizacion pro-
fesional que agrupa a los historietistas en EE UU, invité a Roy
Lichtenstein a encontrarse con sus miembros en su sede de Nueva
York. Poco imaginaba el pintor pop, que por entonces estaba en la
cumbre de su recién obtenida fama artistica, que la invitacion era
en realidad una encerrona. Los dibujantes habian visto sus cuadros
basados en vifietas de comic expuestos en las galerias y habian re-
conocido sus propios dibujos. Indignados porque alguien estuviera
obteniendo fama con las mismas imdgenes que ellos realizaban a
destajo, mal pagados y sin reconocimiento alguno, querian despe-

121 Juan Martin Prada, “La apropiacion posmoderna. Arte, practica apropiacionista y teoria de la
posmodernidad”. Madrid, Fundamentos, 2001, p. 97.
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llejar al saqueador de su trabajo. “Le dejaremos hablar un rato y
luego lo crucificaremos™, se dijeron los historietistas.

Pero el discurso de Lichtenstein lo cambié todo. En lugar de sub-
rayar que lo que hacia él era distinto de lo que hacian ellos, y de
explicarles que él trabajaba en la esfera del arte elevado mientras
que ellos eran artesanos de la industria de consumo, se presento
como un igual, como una artista que buscaba ganarse la vida por
cualquier medio disponible y que habia encontrado el filon en las
vifietas de comics. Eso era algo que podia entender su publico, al
finy al cabo formado en su inmensa mayoria por dibujantes que se
ganaban la vida imitando el estilo de otros dibujantes. Abandonan-
do cualquier discusion estética o artistica, Lichtenstein abordé el
tema de la Unica manera en la que él sabia que se podia abordar
ante una asamblea gremial: en términos profesionales.
Lichtenstein se metié en el bolsillo a los dibujantes, que guardaron
las guadafias y apagaron las antorchas, con su orgullo artesanal a
salvo. Aquel encuentro marcé el punto de interseccion de dos prdc-
ticas pldsticas que habian corrido en paralelo desde su origen, pero
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que a partir de aquel momento estarian condenadas a comunicarse,
a reconocerse mutuamente y, las mds de las veces a tropezarse la
una con la otra: el comic y el arte legitimo.”??

El empleo de fragmentos de reproducciones de obras de arte del pa-
sado, caricaturas o dibujos independientes junto a imagenes de la actua-
lidad social, implican la discontinuidad, la ruptura, el limite, el umbral:
en realidad, el objetivo marcado por la introspeccion “arqueoldgica” que
propuso Michel Foucault.'?®

Otro de los artistas que actualmente trabajan collage, pero un llamado
collage pictorico similar al de Neo Rauch o al ya antes mencionado David Sa-
lle, es el pintor bilbaino Luis Candaudap, quien mediante composiciones de
gran cromatismo, entrelaza figuras y rompe con la narrativa lineal, la tem-
poralidad ylaldgica espacial, logrando composiciones de gran formato, llena
de texturas, fondos abstractos, figuras reconocibles y gran dinamismo.

122 Santiago Garcia “Después del comic. Una introduccidén” en “Supercémic. Mutaciones de la
novela grdfica contempordnea.” Espafia, Errata naturae editores, 2013, p. 9-10.
123 Ibidem, p. 38.
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Enlosultimos afios, Candaudap ha dado un giro a su produccion, sus-
tituyendo temporalmente la pintura al éleo por acuarelas abstractas y
composiciones mediante paneles de imagenes individuales trabajadas a
manera de collage, donde dichas imagenes encontradas en la calle, publi-
cidad de mano, folletos, recortes e inclusive sellos y pequerios dibujos, se
entremezclan y son presentados en un mural donde se podria decir que
la composicidn es hasta cierto punto lidica, donde cada vez que se monta
en un nuevo espacio o galeria, puede exhibirse de diferentes maneras, lo
anterior con el objetivo de generar lecturas multiples, apostando tam-
bién a que el espectador posea cierto baggage para poder encontrar el
hilo conductor entre una y otra o simplemente poder hacer esos saltos
en la lectura, hasta llegar al absurdo. Las imagenes que Candaudap uti-
liza son variadas debido al origen de los materiales, a veces son citas a la
Historia del Arte, a Picasso recurrentemente, a sucesos historicos como
la dictadura de Francisco Franco, a la Guerra, a la mitologia, a sus expe-
riencias personales o a los viajes que ha realizado.

La movilidad internacional que realicé principalmente a Bilbao y
sobre la cual profundizaré mas adelante me permitié trabajar en el es-
tudio de Luis Candaudap, experiencia sumamente enriquecedora, pues
no solamente pude conocer su espacio de trabajo (el cual generosamente
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me brindd, pudiendo ademas consultar su biblioteca principal) sino que
también pude observar su proceso creativo y aprender de los recursos
tanto practicos como tedricos que utiliza. Recibi, también de su parte,
aportes a mi trabajo, criticas y sugerencias que han sido invaluables al
tratar con un pintor de gran renombre, quien ademas es profesor de pin-
tura del Master de la Universidad del Pais Vasco.

Otro artista a considerar, egresado de la Facultad de Artes y Disefio
de la Universidad Nacional Auténoma de México, es Victor Sulser, quien
de igual manera utiliza citas ala Historia del Arte, a Magritte, al Guernica
de Picasso, a las leyendas aztecas o a monstruos de su imaginario perso-
nal. Sulser conjuga todos estos elementos en dibujos acromaticos en ho-
jas tamafio carta donde es recurrente la presencia de un conejo llamado
Alter, protagonista de estas historietas que no cuentan con la tradicional
division de vifietas.

El juego con el espacio, la narrativa y la insercién de fotografias de no-
ticias o didlogos de manera poco convencional son algunas de las carac-
teristicas de este dibujante, quien plasma en esas paginas, sus aventuras
muchas veces basadas en la vida real al asistir a las exposiciones acompa-
fiado del ya mencionado Alter, su conejo de peluche, quien es un critico
observador del entorno.

154



El crossover ficcional

Un crossover o cruce ficcional es la interrelacion de historias o per-
sonajes de diferentes lugares (contextos), ya sea de television, historietas
de distintas editoriales, videojuegos o en el cine, principalmente.

Uno de sus objetivos principales es el generar una maniobra con fines
comerciales o publicitarios para atraer la atencion del publico interesado
enlos citados medios, apelando al entusiasmo pero sobre todo alaimagi-
nacién del publico y su curiosidad por saber qué pasaria si tal personaje
conociera a otro bajo una situacién determinada.

El crossover ficcional tiene como caracteristica que el publico pue-
da ver a sus personajes favoritos interactuar en un mismo contexto, ya
que generalmente estos se conciben en historias independientes y al lo-
grar esta union, el crossover tiene el poder de impresionar al espectador
cuando se lleva a cabo.

Actualmente estos llamados cruces son una de las maniobras mas uti-
lizadas para garantizar grandes ventas en el mundo de la historieta, dan-
dose ademas importantes eventos de gran repercusion para un publico
potencial en el consumo de los comics.

Uno de los crossovers mas inesperados en el cine fue el presentado
en la pelicula Quién engario a Roger Rabbit, una produccion que combi-
no la participacion de actores reales con dibujos animados de diferentes
companiasy franquicias, en la cual se pudo ver en la misma escena a Bugs
Bunnyy a Mickey Mouse, quizas los dos iconos universales del dibujo ani-
mado.

En cuanto a las historietas se refiere, los mundos de unos y otros se
enredan en las paginas sin que se produzca en el lector ninguna sorpresa,
pese avenir de autores diferentes y desarrollarse en ambitos paralelos.

La transparencia de los cruces hace que sus ingredientes y sus mati-
ces sean muy sutiles. Para mostrar esas aristas, acudiremos a las historie-
tas de superhéroes, que han sido al comic norteamericano lo que el rock
a la musica popular. Para enmarcar el primer cruce, debemos sefialar a
Carl Burgos y Bill Everett, autores respectivos de La Antorcha Humana
y Namor el Principe Submarino. Ambos personajes nacieron en la mis-
ma historieta!?* pero corrian aventuras separadas, que se prodigaban por
distintas revistas.

124 Marvel Comics n° 1, octubre de 1939. A partir del ntimero 2, la coleccion pasaria a llamarse
Marvel Mystery Comics.
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ACTION MYSTERY ADVENTURE

La Antorcha era un stuper héroe candnico al rescate de amenazas di-
versas, mientras Namor entraba en conflicto con el mundo humano de la
superficie y tenia desencuentros con la policia, en particular con la agen-
te Betty Dean, que antes de placa obtuvo medallas de natacion. Burgos y
Everett, ademas de camaradas de plumilla, eran compafieros de bar. Cuan-
do Burgos decidi6 que La Antorcha debia seguir los pasos de Superman'?®
adoptando un nombre civil y una profesion de provecho, opto por hacerse
policia, y seguramente le parecié natural aprovechar el departamento que
Everett habia construido alrededor de laagente Dean, en lugar de construir
uno nuevo. En el nimero 7 de Marvel Mystery Comics*?®, Betty le contaba a
Namor que habia un nuevo agente en la comisaria. El encuentro definitivo
ocupo los numeros del 8 al 10 de la serie'?”. Rapidamente, la editorial MLJ
-Luego conocida como Archie- adoptd la ocurrencia, y cuando Wizard (“el
hombre con stipercerebro”) pidié refuerzos a la policia judicial, quien acu-
di6 al rescate fue Shield, un personaje de ficcion vecina'?s,

125 Sean Howe, Marvel Comics. The Untold Story, Nueva York, Harper Collins, 2012.

126 Bill Everett, “Prince Namor, the Sub-Mariner”, en Marvel Mystery Comics 7, Nueva York, Timely
Comics, mayo de 1940.

127 Bill Everett, “The Human Torch and the Submariner meet”, en Marvel Mystery Comics 8, Nueva
York, Timely Comics, junio de 1940.

128 Will Harr y Edd Ashe, “The Mosconians’ Master Plan: Conclusion”, en Top.Notch Comics 7,
Neuva York, MLJ Comics, agosto de 1940.
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La idea se extendid no como confluencia de creadores (asi se habia ori-
ginado entre Everett y Burgos), sino como herramienta comercial. La colec-
cion World’s Finest Comics reunia en un mismo volumen a Batman y Super-
man con la esperanza de convocar no solo a los lectores de cada personaje
por separado, sino también a los indecisos, que podian asi iniciarse de un
plumazo. El cruce nace con lo que los textos empresariales modernos deno-
minan “sinergia”: “Accion de dos o mas causas cuyo efecto es superior a la
suma de los efectos individuales”. En el interior de esas historietas, las aven-
turas de ambos personajes estaban firmemente separadas, pero las porta-
das les retrataban juntos en acciones comunes: cabalgando hacia la batalla,
acompafiando a un camion de bomberos, realizando algiin deporte. En las
portadas si compartian el mismo mundo, la misma partida, se interrelacio-
naban. La sinergia de la colision condujo a la aparicion de los supergrupos,
que significaron un cambio radical: los cruces dejaron de ser algo extraordi-
nario y se convertian en lo comun. Flash, Linterna Verde y el Hombre Hal-
con se asociaban para formar La Sociedad de la Justicia de América*®.

El cambio del encuentro casual pasaba a ser una relacion constante y, en
consecuencia, las editoriales dedicaron titulos exclusivamente a los cruces,
tales como Batman versus Depredador, Superman versus El Hombre Arafia o

129 Gardner Fox, Everett E. Hibbard y otros, “The First Meeting of the Justice Society of America”,
All Star Comics 3, Nueva York, All-American Publications, invierno de 1940.
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Batman versus Hulk. La editorial DC Comics, propietaria de Batman y Su-
perman, creb The brave and The bold, mientras Marvel, la propietaria del
Hombre Arafiay el Capitan América, instituyo la cabecera Marvel Team-Up.
En ambas, los personajes se retiinen por parejas y viven aventuras conjuntas
como es evidente en los titulos anteriormente mencionados.

El encuentro de las ficciones ha construido lo que en el mundo de
los comics se ha llamado una “continuidad”: la ficcion vecina contami-
na permanentemente la propia. Para continuar con los ejemplos, cuan-
do en el numero 13 de Los cuatro fantdsticos el cientifico Reed Richards
descubre que en la Luna vive un observador llamado Uatu, el Vigilante,
este detalle se extiende a lo largo de todas las colecciones. La Luna pasa a
estar habitada en todas las tramas presentes y futuras, en todas las ficcio-
nes intrincadas. Si afios mas tarde La Patrulla X aterriza en esa zona del
satélite, alli encontrara al Vigilante. El cruce que reunia puntualmente
a los personajes tenia dentro de si una consecuencia irremediable: todo
detalle, por nimio que sea, se tendra que extender a las ficciones vecinas.

Cuando afios mas adelante. Las editoriales decidieran articular los
“crossovers globales”, cuyas tramas se entendian por diferentes colec-
ciones, las promocionaron como un periplo que afectaba todo el univer-
so narrativo. Es divertido comprobar que los crossovers globales todavia
promocionaban como excepcion (“los ecos de esta historia resonaran
por todas las series...”) lo que es tacitamente, una norma.

Los cruces tienen sutilisimas variantes porque definen naturalmente
mundos acotados. O dicho de otra forma, es la presencia del cruce la que
sefiala y revela la existencia de la barrera. Una de las fronteras mas nota-
bles en las historietas de superhéroes es la que separa a los personajes de
las editoriales rivales. Cada universo estd firmemente estabulado: Batman
puede asociarse cuantas veces quiera con Linterna Verde y Lobezno (Wol-
verine) aliarse cuanto desee con La Antorcha Humana. Pero entre Super-
many El Hombre Arafia hay una muralla firme que separa dos universos de
ficcion, y que disloca lo que encuentran sus diferentes astronautas cuando
acuden a la Luna. La separacion entre Marvel y DC no ha sido una barrera
insalvable: ha habido cruces entre Superman y El Hombre Arafia®®, pero

130 Gerry Conway y Ross Andru, Superman vs The Amazing Spider-Man: The Battle of the Century,
Nueva York, DC Comics/Marvel Comics, enero de 1976. También Jim Shooter, Marv Wolfman y
John Buscema, Superman and Spiderman: The Heroes and The Holocaust!, Nueva York, Marvel
Treasury Edition, n. © 28, enero de 1981.

158



(1] THE BHEMESI SUPERKERD TEAM- I.IF OF ALL TIME!
v M D

BB MARVEL TEAM-UP

EATURING:

QQ\DER Mar,,,w

THE FRANKENSTEIN

MONSTER

PP our o 5o 1
DEFEAT 4 GUY
WHOS MMORTAL P

BEDLAM-/BALKANS!

poco o nada de lo que sucedia en esos interines se extendia luego en la nor-
malidad de las ficciones.”**!

“Los cruces son las invasiones de un espacio de ficcién en otro determi-
nado. Es particularmente claro cuando esas ficciones son excluyentes en-
tre si. Por ejemplo: los griegos explicaron la formacion de los rayos crean-
do lafigura de Zeus y a su alrededor se compuso todo el elenco del Olimpo.
En su lugar, los escandinavos explicaron la formacion del rayo como labor
de Thor y junto a él se conformo la némina de la mitologia nérdica. Esos
dos universos han sido excluyentes, bien Zeus, bien Thor se encarga de los
rayos, nuncalos dos hastala época moderna que ha podido construir un es-
pacio donde ambos pueden cohabitar: las paginas de Dios Mio en la revista
ElJueves,las novelas de Mundodisco, videojuegos como World of Warcraft.

Un breve recorrido por team-ups de la historieta servira para mostrar el
nivel de sofisticacion de lo naturalmente banal. En el nimero 36 de Marvel
Team-Up*2 Spiderman se reune con el monstruo de Frankenstein, el perso-
naje creado por Mary Shelley en 1818. Frankenstein se presentd en el mundo

131 Raul Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercémic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espana, Errata naturae editores, 2013, p. 87-90.

132 Gerry Conway y Sal Buscema, “Once Upon A Time, In A Castle...”, Marvel Team-Up 36, Nueva
York, Marvel Comics, agosto de 1975.
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Marvel, junto con Dracula y el Hombre Lobo, en la floracion de titulos de
terror de los afios 70. El origen del “Frankenstein de la Marvel” es el mismo
que el de la novela original, y asi se formuld en los primeros cuatro nimeros
de su serie, publicados en 1973. Frankenstein es el mismo monstruo del siglo
XIX, y alavez es parte del universo Marvel. Es una version pero alavezes el
genuino, un cruce entre ficciones que salva géneros y época.

La apropiacion se ha extendido hasta adoptar personajes reales: el cru-
ce mas renombrado fue la pelea del siglo entre Superman y Cassius Clay, ya
Muhammad Ali*3, y en su portada se arremolinaban las celebridades, desde
el presidente Carter al cantante Frank Sinatra y desde Cher hasta Pelé, in-
clusive puede verse la cabeza de Batman entre los espectadores. Los famosos
mezclados e indistinguibles de los personajes de ficcion, reunidos alli por el
deseo de la notoriedad. La hiperrealidad (donde mantenemos una relacion
con Madonna o con el rey de Espafia es equivalente a la que guardamos con
Batman o con el Oso Yogui) formulada en una portada de historieta.'®*

Pero este tipo de cruces no se quedan solamente en las paginas, de
ellas se derivan todo tipo de articulos coleccionables, tales como peque-
fias estatuas, figuras de accion, camisetas y demas objetos relacionados.

“En décadas recientes se ha formulado una idea que hoy aparece ple-
namente integrada: si se producen los encuentros es porque hay un lugar
comun donde se desarrollan las ficciones. Asi Caperucita Roja, los ena-

133 Dennis O’Neal y Neal Adams, “Superman vs Muhammad Ali”, All-New Collectors’ Edition 7,
Nueva York, DC Comics, n.° C-56, primavera de 1978.

134 Radl Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercémic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espana, Errata naturae editores, 2013, p. 92-93.
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EXTRRO

nos del bosque, los unicornios, la casa de caramelo y los arboles parlantes
comparten un territorio, comparten un mismo espacio. La idea arraigd
para el gran publico con la pelicula Shrek'®, donde la idea del lugar com-
partido esta tan asumida que da una vuelta de tuerca y construye su tra-
ma alrededor del exilio: Blancanieves, los tres cerditos, el lobo feroz del
cuento de Caperucita y muchos otros personajes son expulsados de sus
territorios y se ven obligados a vivir en el pantano. Esta linea donde las
ficciones clasicas se postulan como vecinas, ejemplificando de nuevo con
Shrek, incluye una barrera que no enuncia: pese a compartir un mismo
espacio y ser colindantes, siguen siendo historias independientes. Pul-
garcitoy el Patito Feo pueden haber ocurrido en praderas contiguas, pero
uno no se ve modificado por el otro. Incluso con el territorio comun, la
separacion entre ficciones se ha conservado con firmeza.

Un paso mas se ha dado con una historieta reciente: La Liga Extraor-
dinaria. La serie se articula como un cruce entre personajes de conocidas
obras literarias: Mina Murray, Allan Quatermain, Henry Jekyll, Hawley
Griffin y el Capitan Nemo™¢, En su primera entrega, La Liga pelea con Fu
Manchu, el villano de Sax Rohmer, y con Moriarty, némesis de Sherlock
Holmes. En el segundo volumen se cruzan con el John Carter de las nove-
las de Edgar Burroughs y con el Doctor Moreau de la isla que narr6 Wells.
En principio, esta descripcion no se separa de las realizadas hasta ahora: se

135 Andrew Adamson y Vicky Jenson, Shrek, Dreamworks, 2001.

136 Respectivos protagonistas de Drdcula (B. Stoker, 1897), Las minas del Rey Salomén (H. Rider
Haggard, 1885), El extrario caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde (R. L. Stevenson, 1886), El hombre
invisible (H. G. Wells, 1897) y Veinte mil leguas de viaje submarino (J. Verne, 1870).
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emparenta con los supergrupos (al estilo de La Liga de la Justicia) y tren-
za ficciones de diferentes ambitos (como lo hacia la fabula que retrataba a
Blancanieves y Pinocho exiliados juntos en el Nueva York moderno).”*%”

“En un salto considerable, porque a la idea del territorio que compar-
ten las ficciones se le afiade otra de mayor calado: la de la secuencia tem-
poral. En Shrek Los Tres Cerditos, Caperucita y Pinocho, aunque sean
vecinos, estan fuera del tiempo: son ficciones independientes, eternas e
inmanentes. En La Liga Extraordinaria, sin embargo, las historias ademas
de compartir lugar tienen entre ellas una relacion de causa-efecto.”**®

“La secuencia temporal afiade asi un arbol genealdgico. Las obras cul-
turales van en paralelo con la época en que son creadas. No todo es pen-
sable en cualquier momento: la creacion es un reflejo de su tiempo. Eso
que los germanos llaman Zeitgeist, y que Ortega y Gasset denominaba “las
vigencias”. Cuando se afiade el factor tiempo, la relacion entre las obras
conformauna cronologia de los potenciales. Un diagrama de lo que en cada
momento se ha considerado latente: qué lo produjo y qué produjo él a su
vez. Las ficciones son ciertamente herencia de otras y se enlazan como es-
labones donde una lleva a la otra. El cémic no ha sido s6lo un medio propi-
cio paralos cruces de ficciones. Tiene, ademas, unas herramientas idoneas
para agregar el factor tiempo. Y lo hace articulandolo en tres ejes princi-
pales: mediante el tiempo aplicado al personaje (combinando su fecha de
aparicion y las edades detalladas en la obra), mediante el tiempo aplicado
al medio (utilizando patrones expresivos que refieren a una etapa concre-
ta) y mediante el tiempo aplicado al contexto (con las vigencias modifican-
do laficcion, por ejemplo, mediante la actualizacion del personaje).

Ilustremos con obras de Alan Moore, coautor de la pagina desentrafa-
da arriba, los ejemplos propuestos para cada eje. Para el primero, ninguno
mejor que Lost Girls**®, una historieta que narra las memorias sexuales de
Wendy -la chica de Peter Pan-, Dorothy —la protagonista de El mago de Oz-
y Alicia, la de El pais de las maravillas. La historieta que las congrega com-
binalafechade publicacion de las obras ylaedad que los personajes tenian
en ellas. Traza una interseccion y las retine con Dorothy luciendo veinti-
tantos, Wendy cumpliendo mas de treinta, y Alicia en plena cincuentena.

137 Raul Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercomic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espafa, Errata naturae editores, 2013, p. 95-96.

138 Ibidem, p. 96-98.

139 Alan Moore y Melinda Gebbie, Lost Girls. Publicado por entregas entre 1991y 2006. trad. Cast.:
Lost Girls, Barcelona, Norma, 2008.
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En Lost Girls, las historias origi-
nales se cruzan mucho después de
sus tramas. Pero la obra confronta
edades conjugando los avances de
época con el didlogo generacional.
El tiempo de las entregas origi-
nales, el tiempo de los persona-
jes dentro de ellas y el tiempo del
mundo que contuvo a ambas son
los anclajes sobre los que se cons-
truye la relacion entre ficciones.

Para ilustrar el tiempo aplica-
do al medio, un ejemplo muy con-
ciso es la historia de ocho paginas
con la que arrancaba el segundo
numero de Tomorrow Stories*®.
Cada una de sus planas esta estruc-
turada como un edificio de fachada
transparente (tal cual un 13, Rue
del Percebe-), pero en cada uno de
los pisos tiene lugar una época dis-
tinta. Lo que sucede en la planta a
pie de calle ocurre en los afios 307,
lo que sucede en el primer piso ocurre en los 507, el siguiente en los 70’s y
en el atico tienen lugar las vifietas de los 90’s. Esta estructura se conserva
alo largo de toda la historia y se lee normalmente, pero cada piso se ancla a
su época mediante una herramienta muy concreta: la tipografia. Una marca
visual que la sittia de forma inconfundible en un contexto acotado y concreto
de lahistoria del medio.”™**

Otros recursos visuales que permiten fijar la época son: el estilo de di-
bujo, la composicién de pagina e incluso la falsa publicidad insertada en la
historieta. Asi, dichas herramientas, nos trasladan mediante cddigos visua-
les a las historias de crimenes de los 50’s o a las portadas de supergrupos
de la “edad de plata”. “Una composicion de vifietas ubicaba una pagina de

140 Alan Moore y Rick Veitch, “How Things Work Out”, Tomorrow Stories 2, Nueva York, America’s
Best Comics, noviembre de 1999.

141 Ratl Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercémic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espana, Errata naturae editores, 2013, p. 98-99.
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forma inconfundible en la época setentera de Neal Adams y Jim Starlin, y
la siguiente nos emplazaba sin error en el MAD de Harvey Kurtzman. Se re-
construiael trazo aqui de Jack Kirby y alli el de Frank Miller, pero no parare-
crear al autor, sino para evocar la época. Los patrones identifican y delimitan
la etapa: el medio de expresion se ubica asi mismo en el tiempo.”*42

“El tercer eje, el tiempo aplicado al contexto, es el que se practica
con mas frecuencia. Cada cierto tiempo, las editoriales estan obligadas
a actualizar a sus personajes y a deshacerse de la continuidad acumu-
lada. Los tiempos cambian y no pueden cargar con cualidades pacatas
que contrasten con los tiempos que corren. Asi, se resetean universos
enteros y se vuelve a trenzar una continuidad desde cero. Tras una de
esas renovaciones, Superman puede volver a no estar casado, Aquaman
puede recuperar su brazo perdido, El Hombre Arafia puede cambiar ra-
dicalmente y quedarse sin novia modelo ni anciana Tia May ni carrera
como fotdgrafo de prensa. Su historial queda en blanco pero su pasado se
mantiene presente en la memoria de los lectores, asi que los avances de
la nueva trama juegan como un constante homenaje. Lo que recordamos
dialoga conlo que aparece en sunuevo recorrido. El tiempo se ha filtrado
en el personaje, no por su relacion con otras ficciones ni por los avances
técnicos del medio, sino por la vigencia, el contexto de los lectores.

La concrecidn de la historieta para articular el tiempo en lo intimo de
la ficcidn contrasta con las complicaciones que aparecen en otros medios.
Recordemos Shrek, o el capitulo Camino al multiuniverso de la serie Padre
de familia*®. Alli Brian y Stewie alternan dimensiones donde el grafismo
Disney no nos fija en el 1950 de Cenicienta, sino en la atemporal inspira-
cion creadora del “artista multitudinario-pero uno” Walt Disney.”#

“La historieta permite mantener el sistema en el exterior, y anclarlo
a un referente absoluto (Iéase, el tiempo) y también posibilita lo contra-
rio: poner al artista personal como centro. Asi en Inside Moebius*®, Jean
Giraud reunio a todos sus personajes, de universos excluyentes, pararea-
lizar una tltima historia que articulé a modo de legado final y personal.
Todos los universos colapsaban en uno por la inconfundible mano del
artista, por el peso de su trazo.

142 Ibidem, p. 101.

143 Trey Parker, “Imaginationland”, South Park, temporada 11, episodio 10, y temporadall, episodio
11, octubre de 2007.

144 Radl Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercémic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espafia, Errata naturae editores, 2013, p. 101-102.

145 Jean Giraud, Inside Moebius, 6 vols., Paris, Stardorm, 2004-2010.
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La historieta se considera uno de los hermanos feos de los medios de
expresion por quienes todavia conservan laimagen del creador inmanente
que vive en su torre de marfil, cuya creacion esta fuera del territorio y del
tiempo. Para quienes estan conscientes de que los nuevos pasos solo son
pensables gracias al avance anterior, la historieta y mas ain, la novela gra-
fica son los medios ideales: en ellas se puede articular ese salto cualitativo
donde las ficciones se estructuran alrededor de otras ficciones y se engar-
zan para retratar la historia de nuestras cabezas. Isaac Newton, ilustrando
que el conocimiento se apoyaba en las aportaciones anteriores, dijo que
veia mas alla porque estaba encima de hombros de gigantes.”4¢

Finalmente, teniendo claros los conceptos de descontextualizacion,
apropiacion y neo pop, conocer también una estrategia “mas actual” como
lo es la utilizacion del cruce o el crossover ficcional, puede vislumbrarse o
entenderse la combinacion de estos recursos y sus definiciones para poder
sustentar el discurso de la propuesta visual que conlleva esta investigacion.
Lateoria que sustenta dicha propuesta esta cimentada en estos conceptos.

146 Ratl Minchinela “La imparable extension de lo nimio” en “Supercémic. Mutaciones de la novela
grdfica contempordnea.” Espafa, Errata naturae editores, 2013, p. 105-106.
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Las metaimagenes desde la Cultura Populary la
Historia del Arte

“..el espectador ha ido transformdndose segtin el siglo en el que
vive..”
Jonathan Crary.

En este subcapitulo, utilizo premisas presentadas en el libro de Wi-
lliam John Thomas Mitchell titulado Teoria de la imagen, Ensayos sobre la
representacion verbal y visual, especificamente del capitulo nimero 1 Teo-
ria de la imagen, y los subcapitulos El giro pictorial y Las Metaimdgenes.

La estructura de esta parte esta dividida entre los parrafos y citas
que de cierta manera se ajustan a mi investigacion y las reflexiones y/o
conexiones que he logrado establecer con la misma, sobre todo la parte
que conforma este tultimo capitulo donde se gesta el discurso de mi pro-
puesta plastica. Asi mismo incorporo imagenes donde puede observarse
como es que se construyd visualmente aquello sobre lo que teorizo, asi
como notas que puedan dar un mejor contexto al lector y aclarar algunos
puntos.

Laprimerarelacion que establezco con mi investigacion enuncia: “La
lingiiistica, la semidtica, la retérica y varios modelos de “textualidad” se
han convertido en la lengua franca de la reflexion critica sobre el arte, los
media y demas formas culturales. La sociedad es un texto. La naturaleza
y sus representaciones cientificas son “discursos”. Hasta el subconscien-
te estd estructurado como lenguaje.”™” Este lenguaje al que se hace refe-
rencia es el que podemos llamar “Lenguaje metaforico”, que no es otro
que el que se expresa mediante imagenes convertidas en simbolismos, es
decir, una imagen que en realidad esconde o muestra de forma oculta un
concepto o una situacion que no puede ser revelada de forma consciente.
Para ver su aplicacion en el arte, podemos mencionar que el surrealismo
utilizé constantemente este tipo de lenguaje.

Contintia: “La imagen ha adquirido un caracter que se sitia a mitad
de camino entre lo que Thomas Kuhn llamé un “paradigma” y una “ano-
malia” (en este caso particular tanto Saturnino Herran como Ernesto
Garcia Cabral pueden considerarse tanto paradigmas como anomalias)

147 W.J.T. Mitchell, “Teoria de la imagen, Ensayos sobre representacion verbal y visual”. México,
Ediciones Akal, S.A. 2009, p. 19.



apareciendo como un tema de debate fundamental en las ciencias huma-
nas, del mismo modo que yalo hizo el lenguaje: es decir, como un modelo
o figura de otras cosas (incluyendo la figuracion misma) y como un pro-
blema por resolver, quiza incluso como el objeto de su propia “ciencia”, lo
que Erwin Panofsky llamé “iconologia”. La manera mas facil de explicar
todo esto es decir que, en lo que se suele llamar la era del “espectaculo”™4®
(Guy Debord), de la “vigilancia” (Michel Foucault) y de la fabricacion ex-
tendida de imagenes, ain no sabemos qué son las imagenes, cudl es su
relacion con el lenguaje y cdmo operan sobre los observadores y sobre
el mundo, cdémo se debe entender su historia y qué se debe hacer con, o
acerca de, ellas.” Dicha revision histdrica tiene como objetivo ayudar
a aclarar justamente como operan las imagenes sobre los observadores,
esas imagenes que tienen en comun el dibujo como lenguaje.

En mi investigacion consideré necesaria hacer una revision historica
porque dicha revision ayudara a comprender no solamente codmo es que
se ha utilizado el dibujo para la transmision de ideas o mensajes a través
de su uso en la pintura (obra de Saturnino Herran), sino también en la
caricatura (obra de Ernesto Garcia Cabral)tt, la historieta y finalmente
en la novela grafica, de igual manera en esta propuesta visual propia re-
tomo elementos que componen o estan presentes en estos géneros para
hablarle a la Academia desde su propio lenguaje, a partir de la imagen
Unica, el cuadro, configurado a partir de un lenguaje distinto, uno que ha
sido desdefiado por incomprension o cerrazon. Tengo como propodsito
hablar hacia adentro desde dentro con un “lenguaje periférico” e hibri-
do, a través de un medio conocido “el cuadro”, creado o asimilado desde
el interior de la institucion.

En nuestro pais, la caricatura se logré conformar con un lenguaje o
estilo propio desde hace muchos afios (de nuevo de vital importancia la
revision historica), es un género que se ha consagrado. La historieta en
menor medida pero logré una identificacion con la clase media, aunque
los esfuerzos por producirla y mantenerla duraron poco, el artista espa-
fiol Mauro Entrialgo opina sobre la historieta:

“Es un medio que requiere para su disfrute menos preparacion y
concentracion que, por ejemplo, la literatura, pero mds que, por

148 Este apunte hace referencia a La sociedad del especticulo (La société du spectacle), obra
filoséfica publicada en 1967 por el situacionista y tedrico politico Guy Debord.
149 fdem.
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ejemplo, la television. Asi que no obtiene ni el prestigio de la prime-
ra ni la difusion popular de la tultima.”*>°

La novela grafica esta intentando consolidarse en nuestro pais, esto
ha sido paso a paso y de manera independiente.

Continuando con las reflexiones y las citas: “... se descubre que las
artes visuales son “sistemas de signos”, formados por “convenciones”,
que los cuadros, las fotografias, los objetos escultdricos y los monumen-
tos arquitectdnicos estan compuestos por “discursos” y “textualidad”.
Sin embargo, la propia resistencia de las artes visuales al giro lingiiistico,
sugiere una alternativa mas interesante.” “Si es cierto que las ciencias
humanas estan experimentando un giro pictorial, la historia del arte po-
dria descubrir que su marginalidad se ha transformado en una posicion
de centralidad intelectual, en forma de un desafio para dar cuenta de su
principal objeto tedrico —las representaciones visuales-.”152

Esa posicion de centralidad intelectual, me refiere a aquella frase utili-
zada por Siqueiros: “No hay mds ruta que la nuestra”, y mas que una frase,
me refiere mas a una actitud que pareciera que perdura en la Academia,
donde lo tradicional no tiene apertura alguna a otras manifestaciones y si
es que esa apertura se logra, la resistencia se hace presente y se crea un
atrincheramiento por parte de los Maestros, quienes en algin momento,
lucharon también contralos canones y las reglas establecidas. Hasta cierto
punto es comprensible desear mantener una posicion que les cost6 con-
seguir y esto puede ser tanto en lo académico como en lo artistico. Aun-
que muchas veces ni siquiera se trata de una amenaza directa a cualquiera
de esos dos logros. No puede considerarse una amenaza si no hay cono-
cimiento sobre un tema nuevo o especifico. Por tales motivos Mitchell se
pronuncia a favor de “llevar a cabo una critica amplia e interdisciplinar,
transdisciplinar o multidisciplinar, que tome en cuenta otros esfuerzos
paralelos.”® Mitchell también afirma que “...1a ansiedad respecto alaima-
gen, el miedo a que el “poder de las imagenes” pueda destruir finalmente
incluso a sus creadores (autores originales) y manipuladores (apropiacio-
nistas), es tan antiguo como la produccion de imagenes misma.”%*

150 Pedro, Porcel, “Cldsicos en Jauja. La historia del tebeo valenciano”. Espaia: Edicions de Ponent, p. 11.

151 W.J.T., Mitchell, “Teoria de la imagen, Ensayos sobre representacion verbal y visual”. México,
Ediciones Akal, S.A. 2009, p. 22.

152 fdem.

153 Idem.

154 Idem.
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“Lafantasia de un giro pictorial, de una cultura totalmente dominada
porimagenes, se havuelto ahora en posibilidad técnicareal en unaescala
global.”®*® “Lo que quiera que sea el giro pictorial, debe quedar claro que
no se trata de una vuelta a la mimesis ingenua, a teorias de la representa-
cién como copia o correspondencia, ni de una renovacién de la metafisi-
ca de la “presencia” pictdrica: se trata mas bien de un redescubrimiento
poslingiiistico de la imagen como un complejo juego entre la visualidad,
los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la figuralidad.
Es el descubrimiento de que la actividad del espectador (la vision, la mi-
rada, el vistazo, las practicas de observacion, vigilancia y placer visual)
puede constituir un problema tan profundo como las varias formas de
lectura (desciframiento, decodificacion, interpretacion, etc.) y que pue-
de que no sea posible explicar la experiencia visual, o el “alfabetismo vi-
sual”, basandose solo en un modelo textual.’®®

Lo mas importante es el descubrimiento de que aunque el problema
de la representacion pictdrica siempre ha estado con nosotros, ahora su
presién, de una fuerza sin precedentes, resulta ineludible en todos los
niveles de la cultura, desde las mas refinadas especulaciones filosoficas
a las mas vulgares producciones de los medios de masas. Las estrategias
tradicionales de contencion ya no parecen servir y la necesidad de una
critica global de la cultura visual parece ineludible.”*%”

Esa critica de la cultura visual sea global o local puede hacerse a través
de la caricatura y la historieta. Debe de apuntarse al Dibujo como una ma-
nera de pensar y por lo tanto como una manera de entender, de asimilar.

La caricatura era un medio para poder transmitir a un pueblo mayor-
mente analfabeta un mensaje de critica hacia el gobierno o de la realidad
social del momento a través de una sintesis de la forma y el mensaje es-
crito (para quienes leian en el momento). Por otro lado, podemos enten-
der al cdmic como esa secuencia de caricaturas o imagenes, que comen-
zaron a narrar historias mas complejas en cuanto a contenido tematico
y visual, también para una sociedad que poco a poco tuvo mas acceso a la
educacion, posteriormente, después de muchos afios la novela grafica se

155 Ibidem, p. 23.

156 Esta version negativa del giro pictorial ya estaba latente en el descubrimiento de que la
semiotica constituida sobre el modelo del signo lingiiistico podria ser incapaz de lidiar con el
icono, el signo de la semejanza, precisamente porque (como apunta Damisch) “el icono no es
necesariamente un signo” (Sebcok, op. cit. p. 35).

157 Idem.
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convertiria en la epitome de un nuevo lenguaje que se aproximay tiende
mas hacia la literatura, como se ha apuntado anteriormente.

“El rango magistral de Panofsky, su capacidad para moverse con au-
toridad desde el arte antiguo al moderno, de tomar prestadas ideas pro-
vocativas y reveladoras de la filosofia, la dptica, la teologia, la psicologia
y la filologia (de nuevo aqui la inter, trans y multidisciplina), lo convier-
ten en un modelo y punto de partida inevitable para dar cuenta de lo que
ahora llamamos “cultura visual”.”’® “Panofsky consigue elaborar una
historia multidimensional del pensamiento religioso, cientifico y filoso-
fico occidental, centrandose exclusivamente en la figura del cuadro en-
tendido como el simbolo concreto de un complejo cuadro cultural de lo
que Foucault podria haber llamado lo “visible y articulable”’%*

Larazon parano producir caricaturas o historietas sila investigacion
hace referencia a ello se debe a que justamente por este “giro pictorial”,
la caricatura sigue teniendo fuerza, sin embargo la aparicion de los me-
mes o de los gifs han de cierta manera sustituido su funcién, por otro lado
las tiras comicas impresas en periddicos inicialmente, se han mudado de
medio presentandose ahora como web comics.

Mi intencidn no es producir ninguna de las dos manifestaciones an-
teriores, eso ya esta hecho, ya hay productores de caricaturas en formato
digital en la actualidad, el catalan Joan Cornella por ejemplo o aqui en
México con Mariorigami, ambos utilizan constantes referencias de la
historia, tanto del Arte, como de la Historia Universal y lo combinan con
alguna tematica actual o algo perteneciente a las redes sociales y que sdlo
puede ser entendido en ése contexto.

En el trabajo de estos dos artistas-ilustradores aparece laimagen tini-
ca a manera de caricatura, pero el caso de Cornella es muy particular ya
que si hace uso de la secuencia, sin embargo sus personajes son mudos.

Un ejemplo de exponente contemporaneo de los web comics en Mé-
xico es El Sabroxario, quien haciendo uso del lenguaje popular, se burla
de los acontecimientos actuales de nuestro pais, asi como de situaciones,
modas o ciertos personajes.

De igual manera, caricaturistas de la vieja escuela han migrado su
trabajo a las redes sociales; José Trinidad CamachoTrino con sus Fdabu-
las de policias y ladrones por ejemplo, sabiendo llegar a otro ptiblico que
yano es asiduo a comprar los periddicos.

158 Idem.
159 Ibidem, p. 24.
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Mariorigami, Cuando no hay internet, Mariorigami, Free the nipple, imagen
imagen tomada de su pagina de Facebook, tomada de su pagina de Facebook,
publicada el 26 de agosto de 2017. publicada el 14 de marzo de 2017.

Joan Cornella, Sin titulo, imagen tomada Joan Cornella, Sin titulo, imagen tomada
de su pagina de Facebook, publicada el 16 de su pagina de Facebook, publicada el 25
de noviembre de 2016. de junio de 2016.
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Otra ventaja de publicarlas en un medio digital es que se puede acce-
der con mayor facilidad a las tiras cdmicas publicadas en dias anteriores
y sobre todo compartirlas mediante las distintas redes sociales, aprove-
chando una difusiéon mas inmediata.

Mi propuesta es encontrar un lenguaje que pueda ser entendido des-
dela Academia, dando justamente ése giro lingiiistico, semantico y visual
que pueda ajustarse a las nuevas maneras de ver, de observar y asimilar.
Al formarme bajo los estandares de una tradicion clasica, que dificilmen-
te tiene una apertura al reconocimiento de otras manifestaciones dadas
en su periferia, busco comunicarme a través de un lenguaje que es ense-
fiado y entendido desde dentro suyo como lo es el Dibujo.'s°

Esas otras manifestaciones a las que me refiero son la caricatura (de
ahi la importancia de Ernesto Garcia Cabral en mi investigacion) y el
lenguaje de la historieta, considerado hace afios como el noveno arte, sin
embargo hay desde dentro de la Academia, entendiendo a la Academia
como institucion de enseflanza y regidora de lo que puede considerarse
Arte y no, una resistencia a considerar estos medios masivos y expresio-
nes de la cultura de masas o cultura popular como un lenguaje digno de
pertenecer a ella. Aqui me parece necesario enunciar una experiencia
personal; el dia de mi entrevista para ingresar al Posgrado por vez prime-
ra, el Maestro Jorge Novelo me cuestiond y cito: sCual es la importancia
de realizar una investigacion sobre el codmic a nivel de Maestria?

160 “El dibujo es un lenguaje”, frase del Maestro Jorge Chuey en mi primer entrevista para ingresar
ala Maestria.
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Esa fue la pregunta, dejando de lado todo lo demds que acomparia-
ba la investigacion, ¢La importancia? La importancia (centrandonos en
contestar puntualmente sobre la historieta) es que generaciones enteras
de artistas, productores visuales incluyéndolo a él, crecieron con tiras co-
micas tanto nacionales como extranjeras; Superman, Batman, Kaliman,
Mafalda, Memin Pinguin, Boogie el aceitoso y es innegable su influencia
en nuestro baggage cultural y en nuestra manera de consumir historias,
tanto ficcionales como relatos criticos y reflexivos acerca de nuestra co-
tidianeidad, como lo son las caricaturas politicas.

Quiza con una deformacién profesional, de no poder (y no querer)
alejarme de la tradicién y la técnica adquirida sigo creando piezas de
manera analoga y unicas, pero que reflexionan acerca del contenido y
el lenguaje de la caricatura, la historieta y la novela grafica con un “tra-
tamiento” académico, desde la técnica y la manera de hacer y ser de la
institucion en la que me formé. No pretendo que mi investigacion se que-
de so6lo en una revision de ciertos aspectos que conciernen al Dibujo, es
menester para mi, establecer un puente entre esos dos tipos de lenguaje,
el interno (la Academia) y el periférico (el lenguaje de estas tres mani-
festaciones anteriormente enunciadas) para asi poder utilizarlos y poder
crear uno nuevo, quiza hibrido que unifique y pueda establecer una rela-
cion entre ambos.

No hay una asignatura existente en la Facultad de Artes y Disefio en la
que se enseiie a hacer caricatura, ya ni hablemos de comic y muchisimo me-
nos de novela grafica. Los dibujantes se forman en las Academias, sea la Fa-
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cultad de Artes y Disefio o La Esmeralda y después pareciera que “desvian”
el camino, rompen con la solemnidad, no pueden ser tomados en serio, se
les tilda peyorativamente de “moneros” e inclusive no pueden volver, como
hiciera “el hijo prédigo” a su lugar de origen y para ejemplo de ello, los afios
que fue olvidada la obra de Ernesto Garcia Cabral, hasta que hubo que reva-
lorarlo como artista, influencia y como el talentoso dibujante que habia es-
tudiado ala par de los mas grandes, en un momento en el que lamodernidad
comenzaba a hacerse presente en la Academia de San Carlos. Y ni qué decir
de Saturnino Herran, otro artista que por razones econdmicas debid dejar
de lado lo académico para ser pionero de la ilustracion en aquellos afios.

“Paraser artista, uno debe de estudiar en la Academia de San Carlos”,
era la maxima hace mas de 100 aflos. Actualmente, si alguien desea ser
caricaturista, productor de historietas o novelista grafico, debe encon-
trar escuelas especializadas (las cuales en México son muy pocas y no
poseen con gran reconocimiento), tomar talleres, cursos externos o ser
autodidacta, ya que la oferta académica de la Facultad de Artes y Disefio
no cuenta con un experto o alguien que pueda dar un acercamiento a los
interesados en estos géneros. Ya no digamos desde un aspecto técnico
sino desde lo tedrico. Por supuesto que hay esfuerzos, pero son minimos,
por ejemplo los diplomados que ha realizado Ricardo Pelaez Goycochea
en la Academia de San Carlos, pero inclusive a esos diplomados no se les
da demasiada difusion, provocando que no haya una “continuidad” en el
Programa de Educacion Continua.

En cuanto a mi experiencia, estando de movilidad en la Universidad
del Pais Vasco, una de las cosas que llamo6 mi atencidon en mi primer visita
ala Facultad de Bellas Artes (nuevamente las terminologias clasicas) fue
que en la biblioteca existia una seccidon de comic, que era nutrida por las
sugerencias que hacia el Dr. José Antonio Azpilicueta, quien ademas es do-
cente justamente de la asignatura de comic que se imparte en la Facultad,
quiza optativa hasta ahora, pero que existe. Esas dos ofertas ya son grandes
ventajas dentro de una institucién académica, que no niega su tradicion
por abrirse a las otras manifestaciones existentes, que tienen como base
el Dibujo, que demandan nuevos tipos de productores de imagenes y de
consumidores, es decir nuevos (o ya no tanto) espectadores.

A partir de estas lecturas y de estas reflexiones he llegado a cuestiona-
mientos tales como: ¢Porqué hago “cuadros™? éQué es lo que le gusta al es-
pectador? {Coémo describe lo que ve? ¢Cudl es su experiencia visual? E inclu-
sive a sentencias como la siguiente: No hay un tinico espectador.
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Y los cuestionamientos se van resolviendo poco a poco y encuentro
en la siguiente frase algo que también me ayuda a asimilar porqué sigo
haciendo imagenes unicas y de manera analoga: La figura del cuadro en-
tendido como el simbolo concreto de un complejo campo cultural de lo
que Foucault podria haber llamado lo “visible y articulable”.

Y ya que he llegado al punto del observador, lo que queda por resolver
es la cuestion del espectador. En el ensayo sobre la perspectiva de Erwin
Panofsky, asi como en su método iconoldgico en general, “Panofsky se
mantiene ambiguo sobre exactamente qué es lo que constituye el sujeto
de su historia.'®* Su argumento evita continuamente los preceptos y las
practicas de larepresentacion pictorica, apelando a transformaciones en
las “impresiones visuales subjetivas” y dejando caer frases sobre la “per-
cepcidon” de una “época”.”162

“Ellenguaje filoséfico de Panofsky, al hablar de “sujeto” y “objeto” (en
lugar de, por ejemplo, “individuo” y “mundo”, o “yo” y “otro”), sélo sirve
para aumentar la confusion, al replicar las figuras 6pticas de la perspec-
tiva como los términos fundamentales de la epistemologia. Paradigma-
ticamente, el “sujeto” es un espectador, el “objeto” de una imagen visual.
La vision, el espacio, las imagenes del mundo y las imagenes del arte se
juntan para formar un gran tejido de “formas simbdlicas” que sintetizan
el kuntswollen®® de cada periodo historico.

Mi obra tiene como objetivo presentar esas imagenes del mundo (recu-
rriendo al neo pop) e imagenes de la historia del arte (citas) conviviendo, con-
traponiéndose, problematizando, o criticando segtin sea el caso, provocando
unarelectura, y asi una nueva experiencia visual. Es aqui quiza donde pueda
lograr establecerse un manejo de cierto nivel de metaimagenes.

Un ejemplo de lo anteriormente dicho es el siguiente diptico donde
utilizo la estructura compositiva que utilizaba Piet Mondrian, es decir,
las lineas horizontales y verticales que conforman cuadrados o rectangu-
los, campos de colores primarios, donde el amarillo esta representado por
una obra de la que me apropié, autoria de Clifford Still, y de la cual parten
zonas que intentan seguir el patrén de composicién del pintor expresio-

161 La mejor critica al argumento de Panofsky en el ensayo sobre la perspectiva se encuentra en J.
Snyder, “Picturing Vision”, en Mitchell, op. cit.
162 fbidem, p. 25.

163 Kuntswollen es un concepto, que en lengua alemana significa literalmente “voluntad de arte”
acunado por el historiador del arte de origen austriaco Alois Riegl, quien lo define como una
fuerza del espiritu humano que provoca afinidades formales dentro de una misma época, en
todas sus manifestaciones culturales.
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nista, pero donde inserto ademas recortes de una historieta encontrada
en una revista y que incorporo a la obra a manera de collage, rompiendo
con la narrativa tradicional o la lectura secuencial de una historieta en
occidente y donde ademas el titulo encierra un juego de palabras con los
apellidos de los pintores de quienes me apropié la estructura composi-
tiva y una de sus obras: Mondrian Still Works (Mondrian aun funciona).

Continuando con lo mencionado por Mitchell en Teoria de la imagen,
éste menciona a Jonathan Crary diciendo: “Crary quiere escribir un libro
sobre “la visién y su construccion histérica” (p. 1), pero hasta cierto pun-
to quiere separar esa historia de lo que seria un “recuento de cambios en
las practicas representacionales” (p. 5). Pasando por alto lo que €l llama
las “narrativas centrales”” de la historia del arte (el abandono del mode-
lo de vision “renacentista, perspectivista o normativista” sefialado por la
llegada del modernismo artistico en las décadas de 1870 y 1880), Crary
llama nuestra atencién sobre “cambios sistémicos” anteriores en los dis-
cursos de la psicologia, la fisiologia y 1a tecnologia dptica.

El argumento central de este libro es que “un nuevo tipo de observa-
dor tomd forma en Europa” durante las primeras décadas del siglo dieci-
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nueve. Segun Crary, el observador de los siglos diecisiete y dieciocho era
unafiguraincorpdrea cuya experienciavisual se basaba en el modelo de las
“relaciones incorporeas de la camara oscura”. En el siglo diecinueve, este
observador adquirié un cuerpo. Los fendmenos psicofisiolgicos, como las
imagenes retinianas, sustituyen los paradigmas de la 6ptica fisica, y nue-
vos aparatos Opticos, como el estereoscopio y el fenaquistiscopio, surgen
de “una abstraccion y reconstruccion radical de la experiencia 6ptica” 14

Retomando las ideas de Crary, se demuestra que el espectador ha ido
transformandose segun el siglo en el que vive, para este nuevo siglo, con el
bombardeo de imagenes en el que estamos inmersos, generar una narrativa
es cada vez mas complicado. Miles de imagenes pertenecientes a diversos
campos semanticos nos imposibilita tener una lectura ordenada o estructu-
rada, mi propuesta visual apela a ello, aprovechar esa nueva forma de ver, de
consumir las imagenes, pero desde una recoleccion de ellas, sean de cultu-
ra popular o “baja cultura”, de la “alta cultura” o de los medios masivos de
comunicacion, realizar una suerte de arqueologia y entre todas ellas, esco-
ger las que pueden servir para la construccion de un mensaje a partir de esa
diversidad, generar una narrativa quiza compuesta por elementos aislados
pero que conservan una interrelacion, un hilo de conduccidn que nos pueda
otorgar una nueva lectura, en apariencia desordenada, quiza cadtica, pero
que encierre niveles de significacion que pueda generar una lectura alterna,
no lineal, no secuencial, pero si que logre transmitir un mensaje a través de
piezas que en un principio pudieran resultar inconexas.

La idea del espectador que mira a través de una ventana ya no basta,
el espectador que observa una imagen, un cuadro sin perspectiva, sin es-
pacialidad ni temporalidad, tampoco es suficiente, la idea del arte por el
arte, la imagen por la imagen o la forma por la forma ya no es suficiente,
ahora necesitamos llegar al espectador que compone su baggage visual
y cultural a partir de fragmentos, de imagenes icénicas, de imagenes fic-
ticias, de imagenes en las que la realidad esta siendo cuestionada todo
el tiempo y poder entremezclarlas, poder aprovechar toda esa “neurosis
visual” para generar asi un discurso donde no todo esté dicho, donde no
todo se le presente al espectador para su facil asimilacidn, si no que este
genere sus propias lecturas de la manera que le resulte mas facil abordar
una imagen, no establecer una sola manera de leer una obra, si no que
este acercamiento se diversifique y se enriquezca.

164 Ibidem p. 26.

177



Crary “parece ser consciente de que el concepto de “observador” y de
una “historia de la visidn” esta plagado de problemas tedricos: puede que
no exista ninguin “observador del siglo diecinueve”, sélo el “efecto de un
sistema de relaciones discursivas sociales, tecnoldgicas e institucionales
radicalmente heterogéneo” .15

Todo lo anterior sigue siendo referente al giro pictorial, se ha logra-
do establecer como es el consumo de las imagenes que vemos y cuales
selectivamente decidimos observar y justamente cdmo es que ése nuevo
observador/espectador logra realizar una lectura, lectura dada por otro
tipo de imagenes existentes, las llamadas metaimagenes.

“Por ellado de la posmodernidad pensamos en la afirmacion de Thie-
rry de Duve de que “la obra de arte es autoanalitica”. Este autoanalisis no
se dirige al medio, sino a las condiciones determinantes de la obra: a su
situacion institucional, a su posicionamiento histdrico, al modo en el que
se dirige a sus espectadores. Como escribe John Rajchman:”16

“Decir que la obra es autoanalitica es... decir que consiste en la cri-
sis por la que pasa, que queda puntuada por momentos de descubri-
mientos o “revelacion”, que requieren que uno cuestione su propio
concepto de quién es o en qué modo ha invertido en la obra. Es decir,
que la obra se constituye a través de aquellos acontecimientos que
suspenden la autoevidencia de la propia identidady abren otras po-
sibilidades que la reinterpretan retrospectivamente.”°”

Utilizar experiencias personales para la construccion de la imagen y
lograr una empatia con el espectador, hace que esa identidad propia se
pierda o se funda con la del otro, ahi es donde la imagen funciona.

En este punto hay que darle espacio alaiconologia, ciencia que se en-
carga del estudio de un campo general de imagenes y de su relacién con
el discurso y por supuesto no podemos referirnos a las metaimagenes sin
tomar en cuenta los metalenguajes, aquellos discursos de segundo or-
den que tratan de reflexionar sobre los discursos de primer orden. Hay
que experimentar con la idea de que las imagenes puedan ser capaces de
reflexionar sobre si mismas, capaces de proporcionar un discurso de se-

165 Idem, p. 6.
166 Ibidem, p. 39.
167 Ibidem, p. 40.
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gundo orden que nos diga- o por lo menos nos muestre- algo sobre las
imagenes. Parafraseando a Derrida: No hay nada fuera de la imagen.

“Una metaimagen, una imagen autorreferencial; estricta y for-
malmente se trata de un dibujo que trata “sobre si mismo”. Esto
no impide que trate también sobre muchas otras cosas, o incluso,
de forma mds fundamental, que ponga en entre dicho la cuestion
fundamental de la referencia, la que determina de qué trata una
imagen constituye el “si mismo” al que se refiere en su estructura de
autorreferencialidad.”®®

Quiza lo que la imagen cuestiona mas claramente es la estructura de
“dentro y fuera”, de la representacion de primer y segundo orden en la
que se basa el concepto de “meta”. Asi pues la mayoria de las metaima-
genes muestran una imagen-dentro-de-una-imagen simplemente como
uno mas de los muchos objetos representados.

Por ejemplo la obra de mi autoria que se presenta a continuacién,
titulada BANG! esta compuesta por distintos elementos presentes en la
novela negra; un crimen, una de las llamadas “chica Bond” (tomada del
cartel de la pelicula You only live twice de 1967), una arma icénica (un re-
volver Colt .38 Detective Special), los personajes (el Licenciado Lauro G.

168 Ibidem, p. 44.
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Carlos Uzcanga
Gaona, BANG!
(El personaje
de El inspector
Jacques
Clouseau es
autoria de Blake
Edwards), lapiz,
acuarela, tinta
china, tinta
plateada, grafito
y collage sobre
papel Fabriano,

36 x48 cm, 2016.

Calocaretratado por Saturnino Herran, descontextualizado y manipula-
do para ser presentado a manera de un detective), el inspector Jacques
Clouseau (autoria de Blake Edwards, personaje entrafable del dibujo
animado La Pantera Rosa), siluetas que nos refieren al anonimato, entre
ellas una cita a partir de una portada de Revista de revistas hecha por Er-
nesto Garcia Cabral a una de las obras iconicas de la pintura occidental
y a quien Michel Foucault dedic6 un exhaustivo analisis, Las Meninas de
Diego Velazquez.

BANG! esta integrada ademas por tres posibles escenarios a manera
de collage, una parte escrita (letra de la cancién también titulada Bang
Bang-My baby shot me down de Nancy Sinatra), onomatopeyas que refie-
ren al comic, elementos formales del dibujo como la silueta, la linea y el
punto y un autorretrato, que en su conjunto buscan contar una historia,
con una narrativa no lineal, problematizando ademas la secuencia y el
espacio.

Siguiendo la tonica de las metaimagenes, existen una clase de image-
nes cuya funcion principal es ilustrar la coexistencia de lecturas contra-
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rias, o simplemente diferentes en una sola imagen, un fendémeno que en
ocasiones se llama “multiestabilidad”¢®,

Las metaimagenes son imagenes que se muestran a si mismas para
conocerse: escenifican el “autoconocimiento” de las imagenes.’”® “...1a au-
torreferencia que provocalaimagen multiestable tiene tanto que ver con
el yo del observador como con la metaimagen en si. Podriamos pensar en
laimagen multiestable como un instrumento para provocar el autocono-
cimiento, una especie de espejo para el espectador, o una pantalla parala
autoproteccion...””*

“La identidad del observador puede aparecer en dialogo con unos
estereotipos culturales especificos, que acarrean todo un conjunto de
asociaciones ideoldgicas explicitas.”'”? Volviendo con esta idea anterior-
mente enunciada de que no hay un espectador tnico.

Mitchell declara que “Las metaimagenes pueden ser utilizadas como
objetos rituales en una practica cultural, o como ejemplos e ilustraciones
en el modelo antropoldgico de dicha practica, o como ilustraciones en
tratados de filosofia y psicologia. Quiza lo mas notable sea su capacidad
de moverse a través de las fronteras de discursos populares y profesio-
nales. La metaimagen es una pieza de aparato cultural mévil, que puede
desempefiar un papel secundario como ilustraciéon o un papel primario
como una especie de imagen sumarial.””3

Lo anterior es de gran importancia porque justifica perfectamente la
utilizacion de imagenes de la cultura popular e imagenes tomadas de “la
Historia del Arte”, en cuanto a lo que se refiere como “imagen sumarial”
es justamente uno de mis objetivos al incorporar a una composicion,
imagenes provenientes de diversos contextos que puedan establecer un
conjunto que logre una interrelacion de todos sus componentes sin que
estos pierdan su discurso de primer orden, su individualidad y su refe-
rencia, esa referencia que puede ser complementada o que apele al re-
cuerdo, a la nostalgia del observador, para que este tenga la capacidad de
realizar una lectura a partir de uno o mas elementos referidos en la obra.

Aunque la manera en la que los elementos dispuestos no faciliten
una lectura lineal-convencional, mas bien fragmentada, apoyandose en

169 Vease T. Doleve-Gandelman y C. Gandelman, “The Mestability of Primitive Artefacts” Semiética
75, 34 (1989), pp. 191-213.

170 Ibidem, p. 50.

171 Idem.

172 Idem.

173 Idem.
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la deconstruccion de los recursos compositivos. No hay interés en pre-
sentar una narrativa lineal o secuencial, pretendo jugar con los espacios,
los tiempos e inclusive los personajes dentro de la obra, esto permitira
al espectador una lectura dindmica no solo en lo que se le muestra vi-
sualmente, si no en lo conceptual, provocando que este, a partir de una
imagen presentada, asocie con otras pertenecientes a su baggage perso-
nal y cultural, aunque esas probablemente (he ahi lo interesante) no se
encuentren dentro de la obra.

Hacer referencia a otras imagenes o citar a otros autores, utilizar la
apropiacion y descontextualizacion, crear imagenes propias, presentar
obra de otros artistas al mismo tiempo que la mia a la manera de Louise
Lawler en sus “arrangements”7* o por ejemplo, lo que realiza el artista vas-
co Edu Lopez, en pequerios formatos dispersos por el espacio expositivo
y unirlos en un collage técnico-conceptual es lo que da fuerza y riqueza a
la hora de la lectura, al establecer una sinergia, logrando que el especta-
dor crea sus propias analogias visuales, modelos de la factura de imagenes
mentales en el observador, las cuales formaran parte de sus propios archi-
vos.'”®

Mitchell menciona un término llamado “Gramaticas de la vision™7°,
parareferirse a juegos de lenguaje que empleamos en cosas como las in-
terpretaciones, las descripciones y las exclamaciones que provocan las
experiencias visuales. Pretendo alejarme de “experiencias visuales esta-
bles y ordinarias™”’.

“Cualquier imagen que se utilice para reflexionar sobre la naturaleza
de las imagenes es una metaimagen.””® Las imagenes nos hablan y nos
devuelven la mirada. “Es por esto por lo que utilizar las metaimagenes
parece poner en entredicho, inevitablemente, el autoconocimiento del
observador.” 72 “Pero la cuestion de los “efectos” y de la “identidad” no
sOlo reside en el encuentro entre la imagen y el ojo: también implica al

174 Juan Martin Prada, “La apropiacién posmoderna. Arte, practica apropiacionista y teoria de la
posmodernidad”. Madrid, Fundamentos, 2001, p. 97.

175 Los conceptos “analogias visuales” y “archivos mentales” son tomados de W.J.T. Mitchell, del
subcapitulo Las metaimdgenes, en “Teoria de la imagen, Ensayos sobre representacion verbal y
visual”, p. 52.

176 W.J.T., Mitchell, “Teoria de la imagen, Ensayos sobre representacion verbal y visual”. México,
Ediciones Akal, S.A. 2009, p. 52.

177 Ibidem, p. 53.

178 Ibidem, p. 57.

179 Idem.
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estatus de la metaimagen en un campo cultural mas amplio, su forma de
posicionarse frente a las disciplinas, los discursos y las instituciones.”*8°

“Las metaimagenes son notoriamente migratorias, se mueven desde la
cultura popular a la ciencia, la filosofia o la Historia del Arte, pasando desde
una posiciéon marginal como ilustraciones u ornamentos, a otra central y ca-
nonica. No sdlo ilustran teorias sobre la confeccion de imagenes y la vision:
nos muestran qué es lavision y dan imagen a la teoria (picture theory).”'s!

Uno de los objetivos principales es construir un laberinto infinito y
fascinante de reflexiones sobre la relacion entre la obra, el autor, el mo-
tivo y el espectador. Hacer las imagenes “pensables”, utilizando el auto-
conocimiento de la representacion para activar el autoconocimiento del
espectador, al cuestionar la identidad de la posicion del espectador.

Como dice Foucault en el analisis que hace sobre Las Meninas de Die-
go Velazquez:

“Ninguna mirada es estable, o mejor dicho, en el cefio neutral de la
mirada que atraviesa el lienzo en dngulo recto, el sujeto y el objeto,
el espectadory el modelo, invierten sus roles hasta el infinito... Como
solo vemos el reverso [del lienzo que aparece en el cuadro], no sabe-
mos quiénes somos ni qué hacemos. (Vemos o somos vistos?” (p. 5)'%2.

En mi obra La Nouvelle Bohéme, se representa a una hombre pensativo
(basado en una portada de Revista de revistas de Ernesto Garcia Cabral, a
su alrededor hay distintos elementos que contextualizan al personaje en
un ambiente de bohemia; musica en vivo, un par de cigarrillos en un ceni-
cero de cristal y unabotella, al costado del hombre aparecen dos recuadros
que intentan funcionar como los globos idiomaticos, en ellos aparecen una
mujer y las piernas de otra (6O la misma?), el personaje principal ocupa
gran parte de la composicién y al lado inferior derecho, un gato evidencia
su presencia con sus ojos amarillos, los cuales miran al espectador, el gato
es otra version del que aparece en el célebre cartel Tournée du Chat Noir
autoria de Théophile Alexandre Steinlen. En la composicion no existe una
logica espacial, todos los elementos que ahi se encuentran no obedecen

180 Ibidem, p. 58.

181 fdem.

182 M. Foucault, “The order of Things: An archeology of the Human Sciences”. Nueva York, Vintage.
1973, p. 16. [ed. Cast.: Las palabrasy las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas, trad. de
E. C. Frost, Buenos Aires, Siglo XXI,1968].
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Fabriano, 36 x 48
cm, 2016.

sentido alguno, sin embargo se interconectan para presentarle una escena
al espectador, se muestra una situacion y a pesar de los espacios en blanco,
que pueden representar un vacio, los negros intensos del traje del persona-
je principal y del gato aunado a las poses de ambos, se puede sentir cierta
carga emocional y psicoldgica en el cuadro.

“He aqui la capacidad que tiene el cuadro para desestabilizar la po-
sicidn del observador, dirigiéndose a nuestras fantasias de subjetividad
soberana y al control de nuestro propio campo visual / imaginal, de su
aspecto y significado, que atribuimos a nosotros mismos como observa-
dores modernos, como gobernantes de nuestros “reinos mentales” pri-
vados.”83

Sobre las onomatopeyas y frase escritas (elementos presentes tam-
bién en mi obra) es importante conocer lo que Foucault declara sobre
la relacién entre palabras e imagenes, que la relacion del lenguaje con la
pintura es una relacion infinita (en este caso con el dibujo y el collage).
No porque la palabra sea imperfecta y, frente a lo invisible, tenga un défi-
cit que se empeifie en vano por recuperar.

183 W.J.T. Mitchell, “Teoria de la imagen, Ensayos sobre representacion verbal y visual”. México,
Ediciones Akal, S.A. 2009, p. 62.
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“La estrategia de Foucault, que consiste en mantener abierta la bre-
cha entre el lenguaje y la imagen, permite que veamos la representacién
como un campo dialéctico de fuerzas, en lugar de cémo un “mensaje” de-
terminado o un signo referencial. Hasta ahora, aunque hemos apuntado
que cada metaimagen estd insertada en un discurso, no hemos visto nin-
guna imagen de esta relacion en si, una representacion de la relacién en-
tre discurso y representacion, una imagen acerca de la brecha que existe
entre las palabras y las imagenes.”'8* Al escribir:

-iPor favor... pintame un cordero!
-¢Eh?
-iDibujame un cordero!

Y acompariar estas lineas, la representacion de estas tres lineas en un
pequefio cuadro de 10 x 10 cm, con la imagen de un gorro de aviador y
confiando en que el espectador conozca la obra de Antoine Saint-Exu-
pery, El principito, se establecera una relacion entre la parte escrita y la
imagen del gorro de aviador, pudiendo prescindir de mayor contexto.

184 Ibidem, p. 63-64.
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René Magritte,
Les trahison des
images (1929).
©1993, C.
Herscovici / ARS,
Nueva York.

Leci nest pas une fufie.

Al igual que en Les trahison des images de Magritte, el ejemplo ante-
rior nos proporciona una imagen de la relacion antes mencionada (dis-
curso e imagen). “De hecho, la autorreflexividad de la imagen depende
de la forma en que introduce el lenguaje en su marco. Suponemos que el
“esto” indéxico de la frase “esto no es una pipa” se refiere a la pipa pin-
tada (aunque también se podria referir asi mismo, es decir a la serie de
palabras o al conjunto de palabras e imagenes).'®® La estructura del ter-
cer tipo de metaimagen que aborda Mitchell depende de la “insercion
de la imagen en un discurso sobre la vision y la representacion”, queda
aqui internalizada dentro del marco. Se podria objetar, continta dicien-
do Mitchell, que en realidad ésta no es una metaimagen, que no se trata
de una autorreferencia pictorica, que “hace trampa” al utilizar palabras
para conseguir autorreferencia como en el ejemplo de la obra Gorro de
aviador. “Esta objecién asume que las palabras no pueden significar co-
rrectamente en una imagen, que permanecen extrafias a su orden semio-
tico por muy firmemente que se sitiien en el espacio pictorico.”®® Asi se
comprende la objecion. Se puede pensar en Les trahison des images como
una metaimagen “tramposa”, algo ilegitima, “cuyo propodsito real es el de

185 Ibidem, p. 64.
186 Idem.

186



reflexionar no ya sobre las imagenes, sino sobre la relacion entre las ima-
genes y las palabras, tanto sobre la forma en que hablamos de las image-
nes como sobre la forma en que las imagenes no “hablan”.”8”

“La pipa de Magritte es una demostracion de que “larelacion del len-
guaje con la pintura es una relacion infinita”. Esto no quiere decir que la
relacion sea indefinida o indeterminada, quiza ni siquiera sea cualitati-
vamente grande: no se trata de que existan cincuenta mil “lecturas” (o
“visionados) de la composicion de Magritte.”'®® (algo que me propongo
en mis composiciones, la lectura multiple realizada por multiples espec-
tadores). “Dos lecturas son suficientes para inaugurar esta relacion infi-
nita, del mismo modo que la dualidad (y la importancia de esa dualidad)
es suficiente para generar otros significados.

El estudio de las metaimagenes no es un problema especial de la his-
toria del arte, sino un problema de un campo mucho mas amplio de la
teoria de la representacion, la disciplina hibrida de la “iconologia”. La
metaimagen no es un subgénero dentro de las bellas artes, sino una po-
tencialidad fundamental inherente a la representacion pictdrica en si: es
el lugar donde las imagenes se revelan y se “conocen”, donde reflexio-
nan sobre las intersecciones entre la visualidad, el lenguaje y la similitud,
donde especulan y teorizan sobre su propia naturaleza e historia.”8?

A manera de conclusion, las metaimagenes son consideradas como
un recurso en la construccion o composicion de mis obras, quiza no sélo
bajo el concepto de metaimagen, sino también en el de metalenguaje, en
esta época en la que los estimulos visuales y el consumo de imagenes es
tal que, tanto el artista como el disefiador, debe de guiar su quehacer ha-
cia un nuevo tipo de espectador, que como ya se apunt6 anteriormente
no es unico y por si fuera poco, es cambiante. Hay que entender que las
maneras de observar y percibir se van transformando y hay que consi-
derar ser un ser integral y profesional capaz de crear o resolver produc-
ciones visuales cada vez mas elaboradas, tanto técnica como conceptual-
mente. Es nuestra responsabilidad.

187 Idem.
188 Ibidem, p. 66.
189 Ibidem, 77.
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Objetivos de la obra

Desde un punto de vista tedrico, la propuesta nos llama a dislocar el
discurso original para generar de igual manera una dislocacion visual ya
sea en la parte practica, generando asi nuevas poéticas visuales. Uno de
los objetivos es ofrecer un nuevo significado no existente a partir de la
relectura, cita, confiscacion o desterritorializacion.

La intencion es utilizar la apropiacién de elementos o imagenes, sin
la intencidon de cuestionar o tergiversar la autoria original, solamente
tomar una imagen y sacarla de su entorno para crear una relectura. La
inclusién de un elemento o imagen funciona como un complemento en
una nueva composicion que conformara a su vez un nuevo discurso.

Elrecurso de la apropiacion como fundamento tedrico para esta pro-
puesta sera el que Prada ha diferenciado como apropiacionismo critico.
De esta manera pretendo desarrollar un analisis que trata de revelar las
condicionantes que determinan la recepcion estética contemporanea.
Esta exige, en un primer momento, una reflexion sobre los elementos de
mediacién de la obra de arte y sobre los modos de su insercion en el dis-
curso institucional e histdrico, un desplazamiento de la atencidn critica
de las obras de arte individuales hacia sus marcos institucionales.

Generar una ruptura de la linealidad histérica y cronoldgica a par-
tir de la disposicion de los elementos compositivos que, nuevamente,
poseen una relacidén que pretende alejarse de la obviedad, de la lectura
inmediata al provocar que el espectador cuestione la relacion entre las
imagenes presentadas.

Afirmar que los contenidos latentes y sus relaciones implican todavia
una dependencia de los significados, de los valores semanticos de cada
una de las imagenes o fragmentos presentes. En esas imagenes los ele-
mentos reproducidos mantienen relaciones de contenido que pretenden
convertirse en una propuesta emancipatoria de su discurso o contexto
original. El discurso propuesto refiere a la creacion de una serie de aso-
ciaciones de significados que aborden la complejidad que solo una crisis
o impureza “contextual” radical podria ofrecer.

Otro de los objetivos de estas nuevas composiciones, como ya se ha
mencionado en reiteradas ocasiones es el de dirigirise a una multiplici-
dad de espectadores, es decir, a partir de los elementos que son presen-
tados en la obra, se apela a generar interés de un observador que posea
un baggage cultural mas amplio, podria ser este un Maestro o un experto
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en el area del Dibujo o la Pintura, un disefiador que pudiera tener una
lectura de la obra a partir de los elementos que estan mas presentes en
la disciplina a la que pertenece, tales como la tipografia, el lettering, las
onomatopeyas y ciertos 6rdenes compositivos. Por otro lado, el manejo
de imagenes o iconos populares podrian provocar un interés en especta-
dores que no precisamente sean conocedores del tema, pero que de igual
manera pueden hacer una lectura de la obra a partir de los elementos
populares o reconocidos socialmente por un conocimiento previo de los
mismos al formar parte de un consciente colectivo.

La deconstruccion también es un concepto importante que puede
estar presente (o0 no) dependiendo la obra y la necesidad del productor/
autor. Deconstruir el espacio o la estructura tradicional de una pagina
de historieta o de los elementos que la componen es también un recurso.
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Euskal Herriko
Unibertsitatea.
Fotografia por
Carlos Uzcanga
Gaona, 2017.

Movilidad internacional

De marzo a junio de 2017 rea-
licé una movilidad internacional
como parte de uno los beneficios
a los que se pueden acceder como
estudiante de Maestria en el Pos-
grado de Artes y Disefio de nuestra
Facultad, los objetivos principales
de dicha movilidad eran asistir al
35 Salon Internacional de Comic
de Barcelona, realizar una estancia
de investigacion en la Universidad
del Pais Vasco/Euskal Herriko
Unibertsitatea y una breve estan-
cia de produccion con el artista
vasco Luis Candaudap en Bilbao.

Fue justamente gracias al apo-
yo incansable de Luis Candaudap
al ponerme en contacto con varios
colegas y al interés que manifestd
desde un principio en mi investi-
gacion el Dr. José Antonio Azpi-
licueta Albizu, que pude realizar dicha movilidad. El Dr. Azpilicueta es
Director del departamento de Dibujo de la Facultad de Bellas Artes de la
UPV e imparte la asignatura de comic.

Como actividades relacionadas con mi tema de investigacién pude
asistir a diversas exposiciones tanto en reconocidos museos como en dis-
tintas galerias y salas, a platicas y ferias especializadas en varias ciudades
de Europa, ademas de tomar clases con el Dr. José Antonio Azpilicuetay
las correspondientes tutorias. De igual manera y como algo que no tenia
previsto pero que agradezco de nueva cuenta a Luis Candaudap, fue el
presenciar examenes de Trabajos de Fin de Mdster de Pintura, ya que él
funge como docente de dicho Master y me invitaba a participar constan-
temente en ellos. Estos examenes son completamente distintos a los que
podrian tener correspondencia en nuestra Facultad.
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AMSTERDAM

El Van Gogh Museum, en Am-
sterdam exhibid la exposicion Prints
in Paris 1900: From Elite to the Street,
dicha muestra tiene una estrecha re-
lacion con Ernesto Garcia Cabral, ya
que en ella pude estudiar en directo a
cartelistas como Jules Chéret, Pierre
Bonnard, Henri de Toulouse-Lau-
trec y Théophile Alexandre Steinlen,
quienes fueron influencia directa de
Garcia Cabral. De Toulouse-Lautrec
puede apreciarse la influencia en el
uso de colores distintos a los conven-
cionales en el dibujo, asi como todala
estética que Cabral utilizaria toman-
do el Art Nouveau francés como uno
de sus motivo recurrentes.

La obra de Théophile Alexan-
dre Steinlen, es de gran valia para
el estudio de las composiciones que
conllevan imagenes y tipografia,
sin olvidar el uso del color inten-
so. Cabe senalar que en una de las
obras que presento como propuesta, cito uno de sus carteles mas famo-
sos: Tournée du Chat Noir de Rodolphe Salis, donde me apropio del gato
para incorporarlo en mi cuadro La Nouvelle Bohéme.

PARIS

Viajando de Amsterdam hacia Barcelona, hice una escala de un par
de dias en Paris, ahi conoci un espacio de difusién cultural llamado Le
6 b Latelier, el cual es un referente dentro del arte contemporaneo de
dicha ciudad. El 6 b organizé una primera exposicion de dibujo contem-
poraneo que me resulté de suma importancia ya que considero que en la
movilidad no sélo debia tomar en cuenta la parte de investigacion teo-
rica, sino también conocer de primera mano lo que sucede en la parte
practica, en el panorama del Dibujo a nivel internacional.
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Entrada al
edificio donde
se ubica el 6b
Latelier, 6/10
quail de Seine,
93200 Saint-
Denis, Ille-De-
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Detalle de una
obradel artista
Daniel Otero.
Fotografia por
Carlos Uzcanga
Gaona, 2017.

L'HTELIER

La muestra que presencié fue dentro de la celebracion del encuentro
de Francia y Colombia, teniendo de invitado de honor al artista Daniel
Otero. La sinergia provocada por estas dos naciones, una de Américayla
otra de Europa me permite analizar como se entremezclan dos contextos
tan diversos. Algo que abordo en el ultimo capitulo que atafie a mi pro-
puesta plastica.

BARCELONA

Como mencioné anteriormente, uno de los principales motivos para
realizar este viaje de movilidad era asistir al 35 Salon Internacional de Co-
mic de Barcelona, en él encontré una gran diversidad de actividades rela-
cionadas con la historieta, ademas de encontrarme con editoriales de la
talla de Norma, Astiberri, Gustavo Gili, entre otras, un espacio dedicado a
los comics de autor, zona de fanzines, comic independiente, cOmics para
adultos, charlas con dibujantes, conferencias, informacion sobre la Es-
cuela Joso de Tlustracion, comic y novela grafica, la cual impartia talleres
de muestra.

El Salon se ha convertido en una visita obligada para cualquier perso-
naque tengainterés en el comic alrededor del mundo y que ademas deseé
conocer propuestas que van mas alla de las historias de superhéroes, es
verdad que estos tienen una presencia importante dentro del salén, por
cuestiones de marketing, por influencia cultural o simplemente por ser
del gusto del publico, sin embargo no concentran la atencion de todas las
personas que ademas de seguir buscando a los clasicos, como Tin Tin de
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Hergé, Lucky Luke y demas personajes, o a dibujantes consagrados como
Milo Manara, Moebius o Quino, también estan abiertos a los autores con-
temporaneos y a los jévenes que comienzan a tener notoriedad. Hay una
necesidad de consumo por nuevas historias que van desde lo fantéstico
hasta las que estan mas apegadas a la realidad.

Ademas de todo lo mencionado, las exhibiciones tienen un lugar
importante dentro del Saldn, ya que habia un pabellén completo para
muestras como Gaudi entre vifietas en la cual se expuso todo el proceso
paralaelaboracion de lanovela grafica El fantasma de Gaudi (novela pre-
miada como la Mejor obra de autor espariol, Salon de Cémic de Barcelona
2016) asi como una retrospectiva dedicada a uno de los dibujantes mas
importantes y creador de la novela grafica: Will Eisner.

El Salon cuenta ademas con exhibiciones de las piezas ganadoras de
concursos de dibujo de nifios y jovenes, los cuales cuentan con diversos
premios. Estos concursos son organizados previamente, lo cual genera
también un interés en el publico participante al saber que los ganadores
seran expuestos en el marco del evento.

Existen diversas actividades para el publico joven, pero también hay
un cuidado especial paralos conocedores y coleccionistas, al acudir estos
en busqueda de ediciones especiales, antologias, figuras de accion, obje-
tos o nameros faltantes.

Sin duda, uno de los momentos mas impresionantes de esta expe-
riencia fue presenciar al artista coreano Kim Jung Gi dibujar en vivo.
Este artista se destaca por hacer composiciones muy elaboradas en gran
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Kim Jung Gi dibujando, Lucky Luke. Fotografia por Muro de caricaturas dedicado
imagen perteneciente a Carlos Uzcanga Gaona, 2017. aDonald Trump.

FICOMIC, extraida de la Fotografia por Carlos Uzcanga
pagina web del 35 Sald Gaona, 2017.

Internacional del Cémic de

Barcelona.
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formato sin un boceto previo. Los escorzos que utiliza, asi como el mane-
jodelaluzylainvencién de sus personajes son sumamente impactantes.

Ladenunciano deja de ser uno de los temas esenciales parala carica-
tura, fue asi como los organizadores decidieron colocar un muro, donde
dibujantes reconocidos de varios lugares del mundo hacian alusion a la
tomade la Presidencia de los Estados Unidos por Donald Trump. En él se
dejaba entrever toda la preocupacion e indignacion de que tal personaje
haya ganado las elecciones y por supuesto sus declaraciones y fisonomia
eran el pretexto perfecto paralaironia, laburlay el desahogo.

BILBAO

Finalmente, después de mi paso por Amsterdam, Paris y Barcelona,
llegué a mi destino, la Ciudad de Bilbao para encontrarme con mi tutor
el Dr. José Antonio Azpilicueta Albizu en la Universidad del Pais Vasco
(UPV/EHU), quien desde un principio mostré un gran interés en ayu-
darme, proporcionandome materiales para consulta, tales como novelas
graficas y libros de teoria sobre el lenguaje del comic y un libro de ensa-
yos el cual fue de gran utilidad para sustentar de mejor manera uno de
mis subcapitulos referentes al Crossover ficcional en el IV capitulo que
atafie a la propuesta plastica.

De igual manera, el artista plastico Luis Candaudap generosamente
me dio acceso a su biblioteca personal y a su estudio, proporcionandome
un espacio para trabajar, asi como materiales referentes al collage, catalo-
gos tanto de su obra, como de otros artistas contemporaneos, libros sobre
carteles, historietas, entre muchas otras cosas que fueron nutriéndome.

Las platicas sobre pintura, dibujo, arte en general, sus criticas (siem-
pre constructivas), consejos, y las visitas que realizabamos juntos a dife-
rentes espacios expositivos, museos o sus invitaciones alos anteriormen-
te mencionados Trabajos de fin de Mdster, me enriquecieron constante y
enormemente.

Asi mismo, el tener la oportunidad de verlo trabajar en su obra per-
sonal, presenciar el desarrollo conceptual de sus piezas y poder ver como
aplicaba diversos recursos técnicos para obtener multiples y posibles re-
sultados plasticos, fue una experiencia invaluable.

En lo concerniente a lo no académico pero con igual importancia,
pude apreciar exposiciones de gran valia, por el lado institucional asis-
ti a la muestra de Expresionismo Abstracto que se exhibié en el Museo
Guggenheim, pudiendo ver obra de Philip Guston (artista que me sugirio
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consultar Luis Candaudap), Willem De Kooning, Mark Rothko, Ad Rein-
hardt, entre otros. En la coleccion permanente del Museo Guggenheim
me acerqué a obra de Robert Rauschenberg, Gerhard Richter y de Andy
Warhol, a quienes menciono en mi proyecto de investigacion y a quienes
tomo como referentes.

En otros espacios expositivos de Bilbao como Espacio Marzana, un
pintor vasco llamado Edu Lépez present6 su muestra Planeta sin nombre
y encontré que maneja un lenguaje y formatos muy parecidos a los que he
llegado yo en mis tltimas exploraciones, me acerqué a esta muestra tam-
bién por recomendacion de Candaudap. Es importante mencionar que mi
obra Punto y linea sobre el plano espacial fue concebida por la impresion
que me dejo este pintor, al ser Tin Tin, uno de los personajes recurrentes
de los que se apropia Edu Lopez y que fue presentado en dicha exposicion.

Una de mis intenciones era estar al tanto del dibujo contemporaneo
y el arte contemporaneo en general y acercarme tanto como pudiera a
espacios expositivos o visitando los talleres y salones de 1a UPV directa-
mente. La disposicion y amabilidad del Dr. Azpilicueta fue tal, que ade-
mas de asistir a las clases de su asignatura optativa de cdmic, también
me mantuvo al tanto de las platicas con dibujantes y guionistas de novela
grafica que se presentaron en la Facultad.

De tal manera conoci al catedratico Antonio Altarriba, quien ofrecié una
charla acerca de sus obras, Altarriba es guionista de novelas graficas y un es-
tudioso de la historieta, al finalizar la charla pude platicar con él brevemente
donde me referencié a la Dra. Thelma Camacho Morfin, investigadora del
Instituto de Investigaciones Estéticas y Catedratica de la Universidad Au-
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Taller de pintura
del artista Luis
Candaudap en

la Facultad de
Bellas Artes de
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Obrade un
estudiante
utilizando el
lenguaje del
cOmic.
Fotografia por
Carlos Uzcanga
Gaona, 2017.

tonoma de Hidalgo. Increible e inesperadamente, tuve que encontrarme en
una universidad extranjera para encontrar un contacto de mi pais, autora
de un libro que hablaba sobre lo que yo investigaba para sustentar mi pro-
yecto. A mi vuelta, contacté a la Dra. Camacho por supuesto, quien también
de manera generosa me invito a sus seminarios de tesistas en la UAEH, me
proporciond fuentes de investigacion y me hizo observaciones puntuales y
de gran valia.

El Dr. Altarriba no sélo me proporciond este contacto, sino que tam-
bién me invitd a la presentacidn de su novela grafica mas reciente El per-
don y la Furia que sorpresivamente habla acerca de lo que yo propongo,
la unién de dos partes aparentemente distintas, pero que convergen en
esta obra; los cuadros de José de Ribera representando a la “alta cultura”
y una expresion de la cultura popular, la historieta, un encargo nada mas
y nada menos que realizado por el Museo del Prado. Es asi como una ins-
titucidn de tal envergadura ha abierto su acervoy dado todo el apoyo para
larealizacién de un proyecto que sin lugar a dudas deja de lado cualquier
cerrazon o prejuicio relacionado a la mezcla o “contaminacion” de estas
dos manifestaciones culturales; la pintura tradicional y 1a historieta.

Fue asi como se presento El perdon y la furia en la libreria Zuloa Iru-
dia, obra del catedratico en Filologia Francesa de la UPV/EHU Antonio
Altarriba y el dibujante José Antonio Godoy Keko, el 19 de mayo del pre-
sente afio en Vitoria- Gasteiz, Pais Vasco.*°

190 Articulo de prensa: http://www.noticiasdealava.com/2017/05/18/ocio-y-cultura/
cultura/altarriba-presenta-en-zuloa-el-perdon-y-la-furia-y-una-muestra-basada-en-el-
album?random=275597
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Altarriba & Keko

Portada de El perdon y la furia, de Paginas 10 y 11 de la novela grafica El
Antonio Altarribay el dibujante José ~ perdény la furia de Antonio Altarriba
Antonio Godoy “Keko”, Museo del y “Keko”, Museo del Prado, 2017.
Prado, 2017.
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Collage de Joan Carlos Uzcanga Gaona.

Mird, expuesto Fotografias tomadas en el

en Materialidade  centro de Vitoria-Gasteiz, Pais
e metamorfose. Vasco, 19 de mayo de 2017.
Fotografia por

Carlos Uzcanga

Gaona, 2017.
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PORTO

Después de estudiar e investigar un tiempo
en Bilbao, decidi ir a Porto donde se celebraria
un nuevo encuentro del llamado MiniZineFestPt
& Free Comic Book Day organizado por la Livra-
ria Mundo Fantasma en la ciudad de Porto, Por-
tugal los dias 5y 6 de mayo del presente afio.

En Portugal en la Casa Serralves, Museu
de Arte Contemporanea se expuso la muestra
Materialidade e metamorfose de Joan Miro, en
la cual exhibian sus collage, una faceta que yo
desconocia por completo, pero la cual, debo de-
cir, fue muy grata y sorprendente.

VITORIA-GASTEIZ

A mi vuelta de Porto y al visitar la ciudad
de Vitoria-Gasteiz para la presentacion de la
novela grafica de Antonio Altarriba y Keko y
dando un paseo por el casco viejo (centro histo-
rico), encontré casas intervenidas con pinturas
murales que se asemejaban a vifietas gigantes,
fue una grata sorpresa encontrar que las histo-
rietas, los personajes de estas, podian salir de su
soporte “tradicional” y apropiarse del espacio
publico, de la arquitectura.







&

José de Ribera.
Ticio, 6leo sobre
lienzo, 227 x 301
cm, 1632.

¢

Paginalldela
novela grafica
Elperdony la
furia de Antonio
Altarribay
“Keko”, Museo
del Prado, 2017.

MADRID

No podia dejar pasar la oportunidad de conocer Madrid y visitar el
Museo del Prado, el Museo Thyssen-Bornemisza y el Museo Reina Sofia,
esto como parte de un enriquecimiento en mi formacién profesional y
académica.

En el Museo del Prado, ademas de buscar aquellas obras que solo habia
visto mediante libros y diapositivas en mi paso por la ain Escuela Nacional
de Artes Plasticas e imagenes de internet donde las escalas y colores nada
tienen que ver con lo real, pude también encontrarme con las obras de Ri-
bera que ahora me referenciaba la novela grafica El perdon y la furia.

Mientras que en el Thyssen, pude conocer de forma directa, cuadros
de Robert Rauschenberg y Roy Lichtenstein, artistas a quienes mencio-
no en el capitulo IV de este documento. Pude apreciar y estudiar piezas
de Pablo Picasso, Georges Braque y Juan Gris, pioneros del collage, re-
curso que utilizo en mi propuesta plastica, asi como revalorar a pintores
abstractos como Wassily Kandinsky y a Piet Mondrian, a quienes cito
en un par de obras de mi autoria, en unas de forma mas evidente que en
otras donde sdlo estan presentes de manera conceptual.
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SAN SEBASTIAN

En Donostia/San Sebastian, conoci la obra de Luis Gordillo al visitar
su muestra antoldgica Confesion General/Aitortza orokorra en el centro
cultural Koldo Mitxelena Kulturunea. Artista que utiliza también el re-
curso del collage y que en sus ultimas obras lo hace de manera digital.
Ademas, en la misma ciudad se encuentra la Komikigunea, espacio de
consulta e investigacion sobre el mundo del cdmic creado por la Biblio-
teca de la Koldo Mitxelena Kulturunea.**

BILBAO

Antes de culminar la movilidad internacional, asisti a una platica con
el disefiador e historietista espafiol David Sanchez en el Azkuna Zen-
troa,’? quien hablo acerca de su mas reciente novela grafica Un millén de
arnios luz, de trabajos anteriores, de su faceta como disefiador de camise-
tas y de su proceso creativo.

Por ultimo pero no menos importante en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao/Bilboko Arte Ederren Museoa, observé obras de Joaquin So-
rolla e Ignacio Zuloaga, a quienes ya habia podido apreciar en el Museo
del Prado y quienes presuntamente influenciaron a Saturnino Herran.

191 Pagina oficial de la Komikigunea: http://kmk.gipuzkoakultura.eus/komikigunea
192 Informaciéon de la agenda del Azkuna Zentroa: https://www.azkunazentroa.eus/az/cast/
agenda-4/aurrez-aurre-novela-grafica-david-sanchez/al_evento_fa
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Anselmo Guinea,
Boceto para
vidirieras en
Ibaigane, 1900.

Pero fue sin duda una grata sorpresa conocer la obra de Anselmo Gui-
nea quien tiene imagenes que podrian ser consideradas una especie de
historieta, sus cuadros estan divididos por rectangulos que funcionan a
manera de vifietas y donde existe una linealidad y una narrativa visual
donde sélo harian falta los globos idiomaticos.

A mi vuelta, pude establecer conexiones que no habria hecho de no
haber realizado la movilidad, pues consideraba que s6lo Garcia Cabral
habia sido influenciado por el Art Nouveau, pero al seguir rastreando
obrade Herran encontré una gran similitud justo con la obra de Anselmo
Guinea y que coinciden tanto en tema como en estilo, el tratamiento en
los contornos del cuerpo, la forma de las nubes, de la tierray de las hojas,
sin embargo me atreveria a decir que el manejo del dibujo en Herran es
superior al de Guinea.

Como es de suponerse, después de todo lo que pude apreciar, conocer
y reconocer, mi vision del Dibujo, la Pintura, el collage y el Disefio se vio
enormemente enriquecida y transformada. Encontrarme con Maestros
de todas esas disciplinas a mas de 100 afios de distancia, poder cono-
cer las influencias de los artistas que estudiaba desde México y recono-
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cer gestos, formas, paletas o recursos técnicos, fue de gran valia. Eso en
cuanto a las cuestiones artisticas y digamos, de manera institucional, sin
embargo la otra parte, la de conocer también todas las nuevas manifesta-
ciones graficas, en un contexto completamente distinto al mio, referente
ala caricatura, la historieta y las novelas graficas que se estan realizando
en los paises que pude visitar, no han hecho mas que desear conocer mas.

A partir de todas estas experiencias, pude realizar piezas que mar-
can un antes y después en mi produccién personal, tanto en cuestiones
compositivas, recursos técnicos, cromaticamente e inclusive en formato
pero mas que verlo como algo falto de correspondencia o continuidad, lo
veo como una transformacion necesaria, algo que debe suceder en el Arte
para que haya una apertura a nuevas formas de hacer, a otras manifesta-
ciones graficas y visuales.
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Creative commons

Como una manera de proteger la propiedad intelectual de las obras,
tanto propias como para precisamente no practicar un apropiacionis-
mo abusivo o transgresor, he decidido utilizar los servicios de Creative
Commons, organizacion sin fines de lucro que permite el intercambio y
uso de la creatividad y el conocimiento a través de herramientas legales
gratuitas.

Creative commons posee licencias de derechos de autor que son fa-
ciles de utilizar y proporcionan una manera sencilla y estandarizada de
compartir y utilizar el trabajo creativo en condiciones de eleccién pro-
pia. Las licencias de Creative Commons permiten cambiar facilmente los
plazos del copyright del incumplimiento de “todos los derechos reserva-
dos” a “algunos derechos reservados”.

Debe tenerse en cuenta que las licencias Creative Commons no son
una alternativa al copyright. Trabajan junto a los derechos de autor y
permiten modificarlos a los que mejor se adapten a las necesidades del
autor/productor.

Creative Commons funciona apegandose al sistema de los derechos
de autor promoviendo lalibertad creativa y planteando un esquema en el
que no hay que pedir permiso para usar las obras puesto que el permiso
ya ha sido otorgado.

Se deben utilizar las licencias Creative Commons si se desea dar a la
gente el derecho a compartir, usar, e incluso construir sobre una obra ya
creada.

Creative Commons otorga la flexibilidad (por ejemplo, se pueden
prohibir o permitir inicamente los usos comerciales) y protege a las per-
sonas que utilizan las obras registradas, por lo que no hay que preocu-
parse acerca de la infraccién de derechos de autor, siempre y cuando se
cumpla con las condiciones especificadas.'?®

193 Informacién tomada de la pagina web de Creative Commons México:
http://www.creativecommons.mx,/
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Estrategia creativa

Premisas
Los recursos utilizados para mi obra personal son:
» Descontextualizacion
e Apropiacionismo
¢ Collage a partir de recortes de revistas, publicidad, papeles o folle-
tos de mano encontrados, dibujo, acuarela y referencias de otros
artistas junto con la incorporacion de imagenes de mi autoria a ma-
nerade los arrengements de Louise Lawler.
 Crossover ficcional.

Ambito: El dibujo y el collage, logrando una mezcla de diversos elemen-
tos graficos provenientes de la caricatura, el lenguaje del comic, elemen-
tos o tipos populares y citas a la Historia del Arte. También pueden in-
cluirse fotografias de mi autoria.

Publico Objetivo: Un espectador multiple.

Caracteristicas técnicas: La obra estd compuesta por 4 piezas princi-
pales de 36 x 48 cm, en papel fabriano de grano fino, 25% algodon de 300
g/m2, y otras de pequeiio formato que fungen como obras periféricas o
complementarias. Todas realizadas como un collage que comprende, di-
bujo, acuarela y recortes de revistas, publicidad y otros elementos. Ade-
mas de los estudios que se han realizado de cada autor.

Percepcion deseada: Captar la atencion del mayor ntimero de especta-
dores posibles. El espectador que posee una formacion tradicional en el
ambito del Dibujo o la Pintura puede restar seriedad a las obras, sin em-
bargo, aquél espectador que tenga un conocimiento mayor acerca de la
Historiadel Arte, las vanguardias artisticas por ejemplo, los movimientos
posteriores del dibujo contemporaneo, asi como del lenguaje del cémic,
podra comprender la propuesta visual. De igual manera, la obra al conte-
ner referencias a la cultura popular, la fuerte carga cromatica, elementos
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tipograficos o personajes reconocibles, también podra ser cercana a un
espectador que no necesariamente conozca sobre la Historia del Arte.

Discurso tedrico-practico: La intencidn es que haya una percepcion
critica, problematizando la secuencia y la narrativa grafica lineal utili-
zando imagenes de distintos contextos. El discurso completo y detallado
se encuentra disponible en el subcapitulo titulado “Objetivo de la obra”.

Tono de la comunicacion: Apelar a las referencias visuales que ya po-
see el espectador o los espectadores, su baggage cultural y presentarle
nuevas imagenes.

Marca: Consta de unaimagen central, ala que complementan imagenes
periféricas, a manera de poliptico, no necesariamente presentadas de la
misma manera en cada exhibicion.

Proposicion: Lograr hacer composiciones que contengan elementos del
lenguaje de la caricatura y del comic junto con obra propia con la inten-
cion de que el espectador pueda hacer una lectura a partir de su baggage
cultural y que gracias al discurso puedan insertarse de alguna manera en
la Academia.

Método: El método se justifica al narrar mi experiencia personal a lo
largo de estos afios de busqueda y experimentacion los cuales han ma-
durado por mi paso en la Maestria y la realizacion de esta investigacion
tedrico-practica. La narracién de mi experiencia se encuentra en este
documento como parte de las conclusiones.

Las perspectivas humanistico-cualitativas: Busco la multiplicidad
de recursos que poseia Ernesto Garcia Cabral y potenciar en mi obra el
protagonismo que Saturnino Herran le dio al Dibujo en la suya.

Contribuciones de la investigacion: Hacer notar que no estamos des-
ligados historicamente de estos dos autores, asi como de sus precursores,
tampoco en las diversas actividades que ejecutaron, en donde el Dibujo
siempre fue el hilo conductor. Asi como revalorizar a estas figuras y sus

209



aportaciones a este campo de estudi, asi como su repercusion en el dibu-
jo contemporaneo mexicano.

Trascendencia: Se pone de manifiesto que al contaminar lenguajes,
campos disciplinarios, contextos y cualquier recurso tedrico o practico
se generan nuevas experiencias o poéticas visuales.

También es importante concientizar que con todo y que Garcia Ca-
bral y Herran tenian una formacion clasica, solemne y hasta cierto punto
rigida, ellos por necesidades econdmicas, expresivas o de cualquier otra
indole, no tuvieron prejuicios al recurrir a practicas u oficios que senta-
rian las bases de los actuales ilustradores, disefiadores, cartelistas, tipd-
grafos, artistas graficos en general que actualmente cumplen el perfil del
freelancer.

Ellos y muchos otros artistas de la época (anteriores y posteriores)
abrieron el camino a todas estas nuevas figuras y podian, si asi lo desea-
ban, cuantas veces volver a ser artistas de formacidén académica, al dibujo
clasico y riguroso, ala pintura de caballete o las obras que mas se adecua-
ran a sus intereses.

Las referencias: Saturnino Herran, Ernesto Garcia Cabral, David Salle,
Louise Lawler, Roy Lichtenstein, Neo Rauch, Luis Candaudap y Victor
Sulser, también se podria mencionar a Robert Rauschenberg, Andy War-
hol y Jeff Koons, este tiltimo por tener en cuenta las cuestiones legales.
En cuestion de formatos a Edu Lopez y finalmente en discurso a Eulalia
Grau.
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OBRA PERSONAL

Primera etapa
(Estudios)
—

211

Templo Mayory
Catedral
(Estudio a
Saturnino
Herrdnlde 3)
Colores de
maderay
crayones conté
sobre tablero de
densidad media
40x 28 cm

2015
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Colt, medidas
irregulares,
acuarela, tinta
chinaytinta
dorada sobre
papel Fabriano,
2016

§

Charro, medidas
irregulares,
acuarelay tinta
china sobre
papel Fabriano,
2016

-

Mestiza, medidas
irregulares,
acuarelay
gouache sobre
papel Fabriano,
2016
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Lanifiayla
higuera
(Estudio a
Saturnino
Herrdn 2de 3)
Colores de
maderay
crayones conté
sobre tablero de
densidad media
20x30cm
2015

Hombre con jorongo

(Estudio a Saturnino Herrdn 3 de 3)
Colores de maderay crayones conté sobre
tablero de densidad media

40x30cm

2016
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Campesino

(Estudio de Ernesto Garcia Cabral)
Lépiz y tinta sobre papel Arches
20x15cm

2016




Segunda etapa
(Produccion en México)

&

Lulu Belle
Lapiz, tinta
china, acuarela
y collage sobre
papel Torchén-
Fabriano
30.5x23 cm
2015

P

1947-1948?
Lapiz, tinta
china, acuarela
y collage
(miniatura de
cartel de Josep
Renau) sobre
papel Torchén-
Fabriano
30.5x23 cm
2015

[

Su adorable
imagen me
persigue...
Lapiz, acuarela
y collage
(miniatura de
cartel de Josep
Renau) sobre
papel Torchén-
Fabriano
30.5x23 cm
2015




La Nouvelle
Bohéme

(El personaje
principal

es autoria
de Ernesto
Garcia Cabral
yelgatode
Théophile
Alexandre
Steinlen)
Lapiz,
acuarela,
tinta china,
tinta dorada
y collage
sobre papel
Torch6n-
Fabriano
36x48 cm
2016

BANG!
(Elinspector
Jacques
Clouseau es
autoria de Blake
Edwards)
Lapiz, acuarela,
tinta china, tinta
plateada, grafito
y collage sobre
papel Torchén-
Fabriano
36x48 cm

2016
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Punto y linea sobre el plano
espacial

(Tin Tin es autoria de Georges
Prosper Remi Hergéy Snoopy
de Charles M. Schulz)

Lapiz, acuarela, tinta china,
rotulador, tinta plateada y
collage sobre papel Torchén-
Fabriano

36x48 cm

2017
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Jerry Spring
(1de3)

(Jerry Spring es
autoria de Josep
Gillain Jijé)
Lépiz, acuarela,
tinta china,
herraduray
cuerda sobre
papel Torchén-
Fabriano
16.5x16.5 cm
2017

Yellow gun
(2de3)

(Gunes

autoria de Roy
Lichtenstein)
Apropiacion,
impresion digital
20x35cm

2018

Yellow gun (3

de 3)

(Gunes

autoria de Roy
Lichtenstein)
Apropiacion,
impresion digital
20x35cm

2018
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J

Target 74
(Target es
autoria de Jasper
Johns)
Apropiacion,
acrilico sobre
papel Arches
10x10 cm

2018

»l

Silueta de tiro
Cartel
44x29 cm
2016

J

Target 66
(Target es
autoria de Jasper
Johns)
Apropiacion,
acrilico sobre
papel Arches
10x10 cm

2018




—iPor favor...pintame un cordero!
-46Eh?
-iDibujame un cordero!

Pintame un
cordero...
Letras
transferibles
sobre papel
Arches
10x10 cm
2016

Gorro de aviador
Lépiz, acuarela
y tinta dorada
sobre papel
Arches
10x10cm

2015
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Azul
Acuarela,
rotuladores

y tinta sobre
papel Torch6n
Fabriano
10x10 cm
2014

BANG! BANG!
(1de2)

Letras
transferibles
sobre papel
Arches
10x10cm
2017



Tiros (2 de 2)
Perforaciones
sobre papel
Arches
10x10 cm
2017

007

Letras
transferibles
sobre papel
Arches
10x10 cm
2017
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Tercera etapa
(Movilidad internacional)
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Les Misérables Aventuras de tres frendlogos
Lépiz, acuarela, marcador dorado y collage sobre papel (Los dos personajes son autoria de José Maria Villasana)
Torchdén-Fabriano, Lapiz, rotulador, marcador dorado y collage sobre papel
24x17.3cm Torchdn-Fabriano
2017 30.5x23 cm

2017
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Mondrian Still Works (1 de 2)

Lapiz, acuarela, acrilico, tinta y collage sobre papel
24x19.3 cm

2017

4

Mondrian Still Works (2 de 2)

Lapiz, acrilico, tinta y collage sobre papel
24x12.8cm

2017

L

Hello Humphries!

Collage, masking tape, cinta de pintor, ldpiz,
acuarela y gouache sobre cartulinas de colores
23.6x25

2017-2018
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Clyfford Still Works
Acrilico, marcador
dorado, letras
transferibles y
collage sobre papel
25.6x23 cm

2018

Matar no es
dificil
(Elpersonaje
masculino

es autoria

de © David
Sutherland,
Getty images)
Acrilico, letras
transferibles y
collage sobre
papel

21.5x20 cm
2018
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Gernikako
bonbardaketa
(1de2)
Apropiacién
14.7x14.7 cm
2018

Gernikako
bonbardaketa
(2de2)
Acuarelay tinta
china, sticker

y collage sobre
papel Arches
30.9x29.5cm
2018
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Caminantes
(Laimagen
central es autoria
de Gonzalo
Sabina San
Martin)

Collage
30x40cm

2018

Vincent feels blue
Collage
19x15cm

2018
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CONCLUSIONES

En su comienzo, esta investigacion se centrd en conocer las biogra-
fias de Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral, esto con el objetivo
de saber acerca de su contexto histérico y comprender su desarrollo y
formacion técnica, fue asi como encontré varios puntos de conexion en-
tre ellos, tanto académicos como practicos, lo que me llevo a estudiar las
“maneras de hacer” de cada uno. Partiendo de tal punto comencé a expe-
rimentar con algo que me interesaba desde hace varios afos, por un lado
lograr una versatilidad técnica semejante a la que poseia Ernesto Garcia
Cabral, siempre preocupado por la calidad y limpieza que lo destacaba, y
por el otro, dotar a mi dibujo de la capacidad de sintesis y darle un prota-
gonismo como el que Saturnino Herran logré en su obra.

Durante varios meses, a partir de una metodologia de estudio, reali-
cé mezclas de diversos campos disciplinarios, asi como de imagenes que
pertenecian a diferentes contextos. En cuanto al discurso, ya desde la
licenciatura contaba con la facilidad o capacidad de simplificar ideas o
conceptos de algtin texto filosdfico y establecer relaciones mas cercanas
amli, quiza hasta el punto de banalizarlas. Por tales motivos me haintere-
sado confrontar lenguajes e imagenes que pudieran ser inconexos en una
primera lectura, sin embargo, pretendo que haya un vinculo que pueda
ser encontrado y leido.

La solemnidad en el arte ha sido una de las cuestiones que mas me
han interesado, al igual que la irreverencia y encontré en el lenguaje de
la caricatura y del comic una salida tanto técnica como conceptual para
poder hablar sobre cosas que me parecen importantes y no necesaria-
mente encontrando soluciones, sino problematizando, cuestionando las
formas, las maneras, los temas y hasta a ciertos personajes.
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Al avanzar la investigacion, me encontré con dos recursos técnicos y
conceptuales que dentro de la Historia del Arte, han sido utilizados por
diversos artistas y que ahora, gracias a su estudio yo podia conformar mi
discurso con base en ellos: la descontextualizacion y el apropiacionismo.

En ningiin momento al comienzo de esta investigacidn, tenia como
objetivo realizar una historieta o una novela grafica, sino hacer una revi-
sién de como habian utilizado Saturnino Herran y Ernesto Garcia Cabral
el dibujo para poder expresarse, estableciendo las bases de otras mani-
festaciones graficas, tales como la ilustracion, el disefio, la caricatura, y
lahistorieta, guardando correspondencias por supuesto. Posteriormente
me fui dando cuenta de que estos dos autores podian ser considerados
dos de los primeros artistas modernos de México, cada cual con sus apor-
taciones tanto a la Pintura como al Dibujo y que aiin estando intimamen-
teligados ala Academia, sumado al contexto que vivieron, eso no les im-
pidid desarrollarse en otras disciplinas.

Después de investigar la vida y obra de estos dos autores, como ya he
mencionado, me era necesario, conocer a profundidad el lenguaje que
queria utilizar para mi propuesta personal. Cabe destacar, que no encon-
tré a alguien dentro de la oferta académica que me brindara aquello que
buscaba, hubo quienes se interesaron y me ayudaron de otra manera a
encontrar cosas que se sumarian a este proyecto y que son de vital im-
portancia en mi obra, pero es imporante sefialar la carencia de una asig-
naturade comic en el programa del Posgrado. Contaba con tres opciones
en el campo del dibujo y sélo una, la del Maestro Dario Meléndez, pudo
acercarse someramente a mis intereses.

Por esta razon y porque me adentré en lo que fueron los inicios de
la historieta en México, tuve que buscar respuestas en otro sitio. Se me
cuestiond, porqué deseaba realizar una movilidad internacional para
conseguir informacién acerca de una investigacion que se referia a Mé-
xico, sin tomar en cuenta que los antecedentes de nuestra historieta, asi
como el lenguaje grafico y las influencias pictoricas de nuestro pais tu-
vieron sus origenes e influencias en Europa. Posteriormente las cosas
tomaron sentido al ir a ver personalmente de donde venian los recursos
técnicos presentes en cientos de artistas que han pasado por la Acade-
mia, incluyendo a Herran y Garcia Cabral y que han sido asimilados para
formar un lenguaje hibrido que a 100 afios, sigue teniendo vigencia, fuer-
za, posibilidades y que a su vez continta generando incomodidad dentro
de la institucion.
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En mi investigacion de campo por tiendas especializadas, ferias, exposi-
ciones y conferencias por Amsterdam, Paris, Barcelona, Bilbao, Porto, Vito-
ria- Gasteiz, Madrid y San Sebastian encontré elementos que podian nutrir
mi obra, conformar un discurso mas sélido y tener mas referencias visuales
que cuando comencé.

Al llegar a la Facultad Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco, en
Bilbao y como ya he mencionado anteriormente, estableci contacto con el
Dr. José Antonio Azpilicueta, Director del departamento de Dibujo quien
imparte una asignatura de comic y que generosamente me permitio asis-
tir a sus clases, ademas de las tutorias que me brindaba, en las cuales me
compartia sus recursos didacticos, numerosos materiales de consultay re-
ferencias tanto en dibujo como en pintura. Finalmente tras mostrarme su
obra personal, debo apuntar que él también recurre a las metaimagenes.

En aquella estancia, tuve la oportunidad de trabajar en el estudio del
pintor Luis Candaudap, un referente en mi trabajo, quien me hizo involu-
crarme mas con mi proceso, me brindé referencias visuales, bibliograficas
y pude apreciar parte de lo que se esta haciendo actualmente en pintura
y dibujo en aquella ciudad gracias a sus recomendaciones e invitaciones.

De igual manera conoci a Antonio Altarriba, novelista, critico y ensa-
yista de historietas, ademas, catedratico de literatura francesa en la Uni-
versidad del Pais Vasco, quien en una conferencia brindada en la Facultad
de Bellas Artes, menciond que 30 afios antes, él también creia necesario
hacer una investigacion sobre historieta y no habia sido tomado en serio,
hoy en dia, con su novela El perdon y la furia, donde ha sido guionista y los
dibujos han sido realizados por cuenta de Keko, demuestra que el lengua-
je del comic y la Historia del Arte si pueden convivir en una misma obra,
la cual, ademas, fue encargada expresamente por el Museo Del Prado. No
sdlo fue muy interesante escuchar a Altarriba, sino que me sugirio esta-
blecer contacto con la Plataforma Académica sobre el Cémic en Espariol
(PACE), asi como acercarme a la Dra. Thelma Camacho Morfin quien ha
publicado sobre las historietas de El Buen Tono en México, aparte de con-
tar con un seminario de tesistas en la Universidad Auténoma del Estado
de Hidalgo. Finalmente recibia informacion y ayuda sobre un tema de his-
torieta mexicana de un profesor extranjero.

Durante mi estancia aprecié obras de varios cartelistas entre los que
destacan Théophile Alexandre Steinlen y Henri de Toulouse-Lautrec y
de quienes seguramente en Paris, Ernesto Garcia Cabral también estu-
di6 su obra, por supuesto con una notoria diferencia de mas de diez déca-
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das. Contemplé cuadros de Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga, que como
apunto, problablemente influenciaron a Herran, conoci la obra de Philip
Guston, pude apreciar en vivo obras de Robert Rauschenberg, de Roy Li-
chtenstein, Andy Warhol, de pintores vascos como Anselmo Guineay de
los contemporaneos Edu Lopez y por supuesto Luis Candaudap a quien
pude observar en pleno proceso creativoy de quien he aprendido mucho.

Asisti a exposiciones de pintura y dibujo en museos, galerias, salas,
tiendas de diserfio, lei historietas y novelas graficas, todo esto para crear
un nuevo y propio universo personal, que al volver a México, se mezcla-
ria con el que ya poseia antes de mi partida, sin embargo también quiero
agregar que todo este trabajo esta estrechamente relacionado con una
experiencia que tuve en el ano 2013, dos afios antes de mi ingreso a la
Maestria.

En ése afio realicé un viaje a Europa donde tuve mi primer acerca-
miento ala cultura del comic en Paris y sus vastas tiendas de historietas,
en la visita a un museo en Montmartre me impresionaron los no tan co-
nocidos collages de Salvador Dali, pero sobre todo llam6 poderosamente
mi atencidn la obra y conceptualizacion de una artista catalana llamada
Eulalia Grau (Terrassa, 1946), a quien puedo mencionar como otra refe-
rencia pero a ella, como referente para la construccion de mi discurso.
Respecto a su obra, Grau menciona:

“Yo tomo elementos del mundo, los saco de su contexto habitual y los
recompongo en el cuadro segun otros ordenes de manera que, a causa de la
nueva relacion insolita, por contraste o por similitud, la asi llamada reali-
dad aparece como revisada o reencaminada. O, por lo menos, rompiendo el
equilibrio de las condiciones normales y cristalizadas, busco la posibilidad
de abrir una nueva lectura de la realidad.

Por eso no creo que mis cuadros sean para “contemplar”, si no que son
como notas, anotaciones, comentarios, observaciones sobre el nuevo estado
etnogrdfico, sociolégico, moral, cultural, del mundo que me circunda”.

“El collage es un procedimiento relativamente antiguo. Pero mi método
no es el de buscar en el cuadro una sintesis de los elementos diversos del
collage, como se ha hecho normalmente, si no buscar referencias abiertas o
alusiones entre los elementos del collage, un modo de suscitar en el obser-
vador pensamientos, en lugar de contemplaciones”.'**

194 Textos tomados de las salas de exposicion de la muestra Nunca he pintado dngeles dorados de
Eulalia Grau, realizada en el Museu d’Arte Contemporani de Barcelona (MACBA), 2013.
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Sin duda alguna, estas declaraciones de Eulalia Grau, que en su mo-
mento me parecieron de gran valia, al grado de transcribirlas y guardar-
las, se introdujeron profundamente en mi inconsciente y no fue sino
hasta afios después que emergieron y se han convertido en parte funda-
mental de lo que he estado construyendo técnica y conceptualmente a
partir de mis busquedas y experimentaciones visuales.

Debo decir que estos dos afios de estudio, trabajo, experimentacion,
asimilacién y reencuentro, no significan la culminacion de esta investi-
gacion, al contrario a partir de este punto hay una apertura a otras so-
luciones plasticas y un nuevo comienzo para mi obra personal, la cual
se ha nutrido y fortalecido en lo tedrico y lo practico. Desde ahora, mi
quehacer artistico se diversificara y encontrara sin lugar a dudas, nuevas
problematicas que me haran pensar sobre el Dibujo y sus posibilidades.
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