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INTRODUCCION.

Pareciera que todos en alguna ocasién hemos tenido la
oportunidad de leer una historieta, pero pocos descubren que
es algo mas que simples dibujos y didlogos en una pégina, la
mayoria se limita solamente a comparar una historieta con otra,
pasando por alto que para que se pueda crear una ideologia e
identificacion, es necesario otorgarde sentido, para que por
medio de ello se logre llevar un mensaje que perdure en los
lectores.

Hoy en dia, los personajes de historieta han dejado de ser
perfectos: son mas humanos, ya que su problematica no solo
se limita a detener villanos, ahora tienen conflictos econdmicos,
sociales o incluse raciales como cualquier otra persona y si a
esto le agregamos la calidad de impresion, entonces nos
encontramos con que este medio de comunicacién ha dado un
giro y reestructurado sus raices.

La terminologia empleada para designar esta forma
narrativa es diversa pues cada pais le ha dado un nombre
especifico, Tebeo en Espafia, Manga en Japdn, Fumetti en
llalia y Bandes Dessinées en Francia; en México y
Latinoamérica, el comic es nombrado también historieta, por
ello a lo largo de este texto se empleard este término para
identificar este modelo narrativo.

Asi pues, la historieta, estd compuesta por palabra e
imagen, elementos que se mezclan para formular narraciones
graficas. La presente tesis ofrece un estudio de la historieta:
caracteristicas, cualidades, posibilidades y limitaciones de la
misma, como medio masivo de comunicacién, todo ello
encaminado al analisis particular de la historieta denominada
L.a Oscuridad {The Darkness). En primera instancia se dan a
conacer los diversos elementos que conforman a la historieta
para lograr un mayor entendimiento de los procesos que en ella
intervienen y comprender los pasos que la constituyen, debido
a que es mas facil identificarla que definirla.

Para flevar a cabo esto, he dividido el trabajo de
investigacion en cuatro capitulos, en el primero se abordan los
conceptos basicos, géneros, estilos, origen y desarrollo.

En el siguiente capitulo se profundiza en el lenguaje
grafico de la historieta, soporte, funciones, estructura,
elementos de ta namativa gréfica, asi como particularidades de
la narrativa diacrénica y codigos de fa historieta.

En el capitulo tres se mencionan los principios mas
importantes de semantizacion de una historieta, tales como:
situaciones arquetipicas, estercofipos, metaforas visuales e
ideogramas.

En el capitulo final se analiza especificamente la funcion
semantica que tiene la historieta La Oscuridad (The
Darkness), su descripcidn sintéctica y el valor que tiene en su
contenido, forma y color; observando en cada uno de sus
elementos la riqueza tanto visual como namativa de este medio

de expresion.




| B GENERALIDADES DE LA
HNISTORIETA.

L1. CONCEPTOS BASICOS.

| afan comunicativo del hombre no se ha visto
safisfecho por la creacién de varios lenguajes
para comunicarse con los demas seres
humanos.

Durante e! transcurso de la historia, la necesidad de
establecer contacto con otras formas de pensamiento ha
molivado at hombre a desarrollar medios de comunicacion cada
vez mas complejos y eficaces. En este contexto la Historieta,
asi llamada en México y conocida en Estados Unidos como
Comic; Tebeo (TBO), en Espafia; Manga (género de comic y
dibujos animados), en Jap6n; Fumetti {plural de italiano fumetto
‘nubecilla’), en Italia y Bandes Dessinées, en Francia, surge
como un puente comunicacional, entre emisores y receptores
de manera accesible y eficiente.

Primero asoclemos las definiciones de historieta de
distintos autores que participan claramente de una ambigiiedad
gue pone de manifiesto la conveniencia de abordar un conceplo
mas apropiado que nos auxilie en la comprension de este
vehiculo de transmisidn para entendero de un modo méas
sistematico y completo.

Asi, en una caracterizacion directa, Jesis Blasco afamado
historietista espaiol, define a la historieta como *..una
narracién grdfica, visualizada mediante series de
cuadros dibujades, a partir de un guidn previamente
escrito, en la que existe un personaje central alrededor
del cual gira el argumento; este argumento se explica
mediante didlogos que son rotulados en cada cuadro, y
a través de la accién, el movimiento y la expresién de

los sujetos dibujados™ "

) Blasco, Jesis y Parramén, J. M. Cémo dibujar historietas.
Ed. Parramon, Barcelona, 1974, pag. 28.

A esta definicion se agregan las notas distintivas que,
segun José Luis Rodriguez Dieguez, tiene la historieta:

®  Se trata de un mensaje predominantemente narrativo.

® Esta compuesto por la integracion tanto de elementos

verbales como iconicos.

® Utiliza una serie bien definida —en sus aspectos

bésicos- de convenciones y codigos.

W Sy realizacion se efectia a una amplia difusion, a lo

cual se subordina, en la mayor parle de los casos, su

creacion.

®  Sufinalidad es principalmente distractiva.

Por su parte, Roman Gubem, comunicdlogo espafol
menciona que “es un medio de comunicacion escripto-
icdnico (como el cartel), pero estructurado en imdgenes
consecutivas (vifielas), que representan secuencial-
mente fases consecutivas de un relato o accitn, y en las
que se suelen integrar elementos de escritura
Jfonética”.(2)

Podemos reconocer la presencia de dos lenguajes
distintos: el literario (palabras) y el iconico (fmagenes), que
constituyen un medio de comunicacion expresiva que al
interactuar integran un solo lenguaje: fa historieta.

La parte literaria detalla la historia, esta puede ser descrita
en un determinado género, por lo tanto para el desarrollo de
toda historieta es necesario contar primero con un guion literario
que resume y adapta el texto de tal forma que pueda ser
organizado en un guion técnico. EI guion literario sufre cambios
al ser transformado en historieta, ya que en muchos vocablos
se recurre a la elipsis porque no es necesario describir 1o que
ya se ve y entiende. Si no se tiene cuidado al adaptar un guién
literario al guidn técnico, la historieta puede llegar a ser
repetitiva y aburrida.

El guion literario puede ser tan largo como se quiera, no
siempre debe ir todo en un solo nimero de la historieta, puede

ser distibuido para que se publiguen varias revistas de

@ Gubern, Roman. La mirada opulenta, Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1991, pag. 217.




historietas y lograr que el publico se infrigue y compre el
siguiente nimero, o lea la siguiente publicacién; et guidn técnico
es una adaptacion mas especifica del guion literario, sirve para
darnos una idea general de como quedara acomodada cada
pagina y los cuadros dentro de ellas, también orientara acerca
del nimero de paginas que lendrd la revista. Se distribuye
mediante columnas que integran el nimero del cuadro o vifieta,
el plano (toma o encuadre), la descripcion de la escena, el
dislogo y texto (especificando personajes) la cartela o cartucho
y las onomalopeyas usadas. Se presenta también ¢! boceto a
lapiz de! cuadro o escena descrita para concretizar, los estilos
usados en el guién varian segun ¢! juicio del artista.

En el montaje de la historieta, et lector es requerido para
ejercer, simultaneamente, su habilidad interpretativa visual y
verbal, por lo que e! efecto global que produce ta historieta en el
observador no es e resultado individual de los iconos o de los
textos sino de las correspondencias entre ellos, es p.or esto que
si suprimimos el texto, ain cuando se puede realizar una
lectura de las iméagenes sin &I, se dificulta la interpretacion del
mensaje; por ofra parle, si suprimimos las imagenes, el texto
por si solo puede resultar confuso. Si en la literatura las formas
literarias viven una vida autonoma, en la historieta son el
componente de un juego méas amplio.

Analicemos ia proposicién de historieta emitida por Scott
McCloud, dibujante profesional y moderno tebrico: “imdgenes
pictéricas yuxtapuestas en secuencia deliberada, con
la intencién de proporcionar informacién yfo producir
una respuesta estética en el lector™.” Esle enunciado
establece de manera formal una analogia entre la historieta y el
lengugje escrito, como sislemas de articulacién de ideas
mediante signos convencionales.

En el lenguaje escrito las letras estan dispuestas en una
secuencia deliberada, colocadas unas cerca de ofras
(yuxtapuestas) para formar palabras que configuran ideas cuya

funcion es comunicar & informar un mensaje; las letras son un

& McCloud, Scott. Understanding comics. Ed.Kitchen Sink
Press, U. 8. A, 1993, pag. 9.

conjunto de signos que establecen en su composicion una
sintaxis que genera en el receptor una respuesta, tanto por su
significacion estética como por su forma y disposicion.

En la historieta, por lo general, los elementos verbales se
integran en la unidad pictografica que es la vifieta, 1a
disposicion de las vifietas o cuadros en la pagina comunica un
mensaje; es decir, que el orden de eslos segmentos
secuenciados, también llamados paneles o estructuras, marca
una paula de lectura, y el contenido de una vifieta sigue en el
tiempo a la inmediatamente anterior y precede a la siguiente. La
ilusién de temporalidad se da precisamente cuando el lector
recorre la pagina (de izquierda a derecha yfo de arriba abajo),
encontrando acciones y dialogos. En todo esto colaboran los
codigos cinéticos, la cémara imaginaria, fos globos y otras
convenciones signicas.

Todo medio masivo de comunicacion lleva impiicito un
mensaje que puede ser de cualquier indole; busca cumplir un
objetivo, ya sea para beneficio individual o coleclivo. La
historieta no es la excepcion ya que la estructura narrativa
conformada per la interaccion de palabra e imagen, hace de ella
un medio de comunicacion con un lenguaje peculiar, cualidades
que no han sido o no han querido aprovechar ciertas
instituciones educalivas, pues segin ellos no aporta los mismos
beneficios que la lectura de grandes obras literarias;
definitivamente la historieta nunca va a sustituir a los libros, ya
que su propdsito no es éste, ademas su estructura gréfica y
literaria es totalmente diferente y su finalidad no difiere mucho
de la letra escrita, pero es indudable que tiene otros beneficios
de igual imporiancia para el desarrolio del individuo.

Por lo tanto la percepcion de la historieta puede ser
calificada como una “ectura” en un sentido mas amplio de
como normalmente se aplica. El fector de historietas pone en
practica tanto sus habilidades visuales como sus habilidades de
interpretacion verbal, asi tenemos que dentro de un proceso
psicoldgico la visidn de una palabra e imagen son similares.

En esencia las personas, en particular los nifios,
comprenden el contenido de la historieta a través de los dibujos.




Cuando tienen contacto con efla antes de aprender a leer,
desarrollan la facultad de observacion de ia imagen.

Por otro lado algunos educadores han encontrado gue la
historieta es un medio util y eficaz para la ensefianza, como cita
Annie Bardn Carbais: “son el paso de lo concreto -la
imagen- a lo abstracto ~la letra-*."" desafortunadamente,
no es empleada frecuentemente para tales fines, ya que existen
dudas entre grupos de educadores scbre su capacidad para tal
cometido,

Este choque de opiniones no es exclusivo del &rea
educativa, en la sociedad en general también existen opiniones
divididas sobre el tema. Una gran parte de la comunidad
considera que un lector de historietas es flojo {debido a que
requiere menor esfuerzo para su comprension), ademas de
carecer de cultura y un léxico de alto nivel. Otra parte cree que
es un medio idénec para educar, pues “...la historieta
permite satisfacer cabalmente el deseo de los jivenes:
los relatos adguieren relieve e informan de todo
mientras recrean. Las imdgenes v las palabras que se
perciben de manera global ¢ intuitiva, permiten
comprender...”

Considerando que la historieta es un medio masivo, sus
mensajes e ideologia Hlegan a gran parte de la comunidad
quedando al descubierto en su contenido diversas formas de
pensar, que apoyan o rechazan la vision del mundo del lector.

Por estas circunstancias la historieta ha sido atacada, se
considera una influencia negativa quien la consume. El
argumento, el dibujo y hasta los globos son objeto de un
andlisis constante que lleva, en ocasiones, a la censura.

Dentro de la historieta encontramos tode tipo de mensajes,
las necesidades humanas son variables y pueden ir desde lo
superficial hasta la busqueda de satisfactores de sentimientos o
ideales. Estos mensajes pueden ser especificos (denotativos) y
de sentimientos expresivos (connotativos), es innegable que el

@ Bargn Carbais, Annie. La Historieta. Ed. Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1989, pag. 105.
® Ibid, pag. 108,

medio leva implicito un mensaje, producido conscientemente o
por casualidad.

La historieta es un medio de expresién que integra lo
casual y lo definido, desafortunadamente la gran mayoria de los
editores la producen con un fin muy claro: oblener ganancias
explotando las necesidades sentimentales del lector, cerrando
las puertas a ofras opciones.

La mayor parte de editores y agencias eligen aquellas
propuestas que dejan regalias y ventas seguras, sin importar ia
calidad grafica y argumental que puede transmilir este material
impreso.

Esla situacion la encontramos en México donde el dinero y
la mediocridad han sido fa base de una historieta pobre en
concepto. No obstante, considero que la mejor época de la
historieta en nuestro pais comprendit los afios 1921 a 1936,
cuando la historieta era expresion de arte para consumo
popular, tanto en concepto como en técnica y que, incluso, llego
a ser considerada como un eficaz medio de comunicacion
masiva.

Es necesario aclarar que en nuestro pals, ha surgide una
generacién de historietistas con un corte satirico politico, que
desafortunadamente circulan en un medio intelectua! elitista,
hay otro grupo que podemos llamar ‘“independiente” ya que
produce material ajeno a los intereses de los editores y
distribuye sus historietas en circuitos no dominados por
editoriales y distribuidoras, teniendo tiraje minimo y escaso
piiblico lector, a pesar de sus propuestas, superiores a las
exhibidas en puestos de peri¢dicos.

Oentro de los autores independientes o de autor,
encontramos a Oscar Gonzélez Loyo, uno de los historietistas
interesados en usar este medio masivo de comunicacidn como
medio educativo, asi fo demostré cuando crea a Karmatrén y
los transformables [1] cuyo argumento esta fundamentado en
conceptos y filosofia maya,




El objetivo de Gonzélez Loyo es acercar a los nifios a
contenidos mas profundos y enriquecedores, por ello no emplea
al payaso o al clasico “amiguito”, ya que piensa que el pequefio
en la actualidad tiene una enorme capacidad de asimilacién,
Para la creacibn de Karmatrén o de cualquier héroe o
superhéroe es necesario empaparse de la cultura infantit y
juvenil: saber qué leen, qué les gusta y leer a los actuales
personajes de historieta.

La historieta demuestra cualidades y posibilidades, que
van mas alla del entretenimiento porque se fortalece con fo
mejor de la plastica, la literatura, la poesia, las artes escénicas
y la historia. Ademas da oportunidad de dialogo directo con la
imaginacién; esto la hace un género revolucionario, idéneo para
tratar cualquier tema con libertad expresiva lo cual da como
resultado obras con calidad argumental y gréfica.

Por el escaso conocimiento de este material, la historieta
es considerada como producto de baja calidad literaria e
intelectual y relegada como medio de comunicacién exclusivo
de gente ignorante e inculta, pero, como sefiala Daniele
Barbieni: “el ptiblice ha cambiads, porque si antes era

un simple entretenimiento para una persona de poca

cultura, ahora lo es ademds para otro de cultura
media y alta”.” Esto ha provocado que las cualidades
comunicativas y el poder de penefracion de la historieta se
puedan emplear en &reas como la educacion y la cultura.
Recientemente la historieta ha empezado a ser
revalorizada como medio cultural, educativo y artistico mas alla
de la historieta popular. De igual modo se ha dejado de lado su
funcién como medio de penefracion ideoldgico. Este nueve
pancrama se empieza a vislumbrar a inicio de los afios
ochentas, con una serie de publicaciones, exposiciones y
conferencias tales como. MECYF [2], CONQUE, LA MOLE,
etc., tanto de iniciativa estatal como de grupos independientes.

(2]

Las primeras publicaciones que surgen de este ésfuerzo
son: Puros Cuentos (coleccién de tres volimenes), de Juan
Manuel Aurrecoechea y Armando Barira, las revistas Sniff,
Bronca, El Gallito, Gélem, Tripodologia Felina, Cuento de
hadas para nifios de amplio criterio, Robot: Casos de la
vida real y Hemofilia, los autores de estas dos Gltimas fusionan

{8 Barbien, Daniele. Los lenguajes del comic. Ed. Paidés,
Barcelona, 1993, pag. 25.




sus revistas para crear Molotov. Los suplementos come el
‘Mas o menos™ del peribdico Uno més uno y las “Historietas”
de La Jornada son impulsoras de esta forma expresiva.

Este fenémeno también invade la pantalfa chica en 1993,
con la transmisidn de Comic Noveno Arte y Maestros del
Comic, produccién espafiola, proyecladas por el canal 22. Con
este nuevo eslimulo, la historieta empieza a penetrar en
circulos intelectuales ganando mayor pablico.

Mexico fue alcanzado por €l auge (BOOM) del comic [3]
norteamericanc y gracias a Editorial Vid, se introdujo un
sinndmero de historietas norleamericanas; estas revistas que
atraen al lector, llenan las convenciones, hacen leer al pblico
joven entre 14 y 25 afios, divierten al lector mientras lee y
principalmente, estan en los puestos de periddicos al alcance
de todos.

EL “BOOM™

Hay que considerar que el éxito de dichas revistas ests
también basado en la mercadotecnia de las casas editoras y la
inferaccion de series lelevisivas y proyeccion de peliculas
alusivas a los principales personajes del comic extranjero. {Por
ejemplo; La cinta de! Hombre Arafia -Spiderman-, proxima a

estrenarse para mayo del 2002 y la pelicula del hombre

murciélago, denominada Batman Afo Uno -Batman Year
One-.)

Esta analogia es un buen punto para comenzar a explicar
la historieta como algo mas que una forma grafica de
representacion: un lenguaje grafico.

Por lo anteriormente considerado se da un conceplo
general que resulte mas concreto segin el objetivo perseguido:

La historieta es un lenguaje de naturaleza secuencial,
cuya manifestacion gréfica se maneja con un criterio de
sintesis (expresion e informacién) predominantements
narrativo; visualizado mediante una serie de vifietas que
componen serigs bien definidas de convenciones signicas
y codigos que se integran diacrénicamente alrededor do
uno o varios personafes en tomo a los cuales gira un
argumento {guibn literario y guidn técnico) previamente
escrito.

Conforme han crecido las necesidades expresivas de los
autores, las formas narrativas en las historietas se han vuelto
cada vez més complejas, provocando que el vehiculo fisico de
difusion se adecue a esas necesidades.

De esta forma, la historieta asume al ser impresa los
siguientes aspectos fisicos, que se relacionan estrechamente
con el nivel de complejidad de la narracion;

B Tira {daily strip) [4]: compuesta por una sola franja

de vifietas, integrada por tres o cuatro cuadros, publicada

en periédicos y en forma de compilaciones de formato
apaisado. Narrativamente hablando, la tira posee un
caracter autoconclusivo, viviendo su vida en cada jornada

y en cada entrega, puede o no fener relacidn con sus

antecesoras; cada tira contiene una frase ingeniosa y

puede —casi siempre- ser leida ignorando lo que hubiera

sucedido en los dias precedentes. Sin embargo, también
se observan aquellas tiras (surgidas con el género de
aventuras) que poseen una narracion continua de un dia
para ofro y se caraclerizan por un aumento de tensién
narrativa al final del segmento, lugar privilegiado del




(4]

evenlo que esta a punto de ocurrir y que acontecerd soto

hasta e dia siguiente.

W ivarsrsorm ouce N B
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B¥ Macrovifieta (5]: adaptacion de historieta que
presenta sincrénicamente varias situaciones, con la
libertad en cuanto al orden que el lector sigue para
enterarse def contenido (lo més probable es que recorra la

viieta de izquierda a derecha y de ariba abajo). La

macrovifieta es mas descriptiva que narrativa.
(5] | T A Y

& Pagina [6]: ofrece tres o cuatro tiras que dividen la
pagina y estan a su vez divididas en dos o tres vifietas,

pueden ser publicadas en albumes o suplementos

semanales dominicales editados por algunos periédicos.
La situacién de la pagina sigui6 de manera andloga a fa de
fa tira, el final de la lamina era el lugar privilegiado para
preparar los eventos cruciales de la semana siguiente. En
todo caso, las historielas por entregas, diarias o
semanales, tenian siempre una larga extension en el
tiempo. Es mas, a menudc no habia una verdadera
solucién de continuidad entre un episodio y otro; el relato

seguia como una interminable saga, donde ocurrian y se

resolvian mas situaciones mientras se abrian ofras.

B Album y libro (comic book) [7}: ambos ofrecen més
de 18 paginas con argumento completo o continuando en
el cuademo siguiente; se editan en pliegos de 16, 32 o
mas paginas; por lo general, la impresién en la portada es
a color. Con el nacimiento del album de historietas entra
en escena otro tipo de necesidades narrativas. La
historieta larga en entregas breves, como en los
periddicos, vive de tension mas que de accidn; hace
esperar al lector, provoca suspenso, obliga a comprar el
diario del dia siguiente o del proximo domingo para saber




como se desenvolvieron los acontecimientos. En las
historietas de album, en cambio, desde el primer momento
la accién se hace fundamental, y con ella en poco tiempo,
la espectacularidad. Entre los personajes tipicos de los
albumes de historietas aparecen los superhéroes; sus
refatos son habitualmente de gran movimiento y de suma
excitacion. Inevitablemente entonces, las tramas se
vuelven banales, las situaciones previsibles: lo que cuenta
ya no es la tensién determinada por el enredo narrativo,
sino solamente el espectaculo que ese enredo esta en

condiciones de poner en escena.

[7] 4>

Entre 1a publicacién por enfregas en una revista

especializada -album- y la publicacién en volumen —librg-
no se puede encontrar una gran diferencia de formas
narrativas, ya que generalmente la segunda surge como
recopilacion del primero. Sin embargo, a mediados de la

década de los 80 surge un nuevo vehiculo editorial que

podemos considerar una variante de estas dos: la novela
grafica.

B Novela grafica [8] suele rebasar las 42 paginas; se
trata de una publicacién de carécter autoconclusivo que
por la complejidad de su rama permite el desarrollo de
persanajes y situacicnes a nivel mas profundo. Grafica y
argumentalmente es el mas rico de todos los ejemplos

anotados por su nivel de libertad experimental.

8]

Considero que es adecuado mencionar a la computadora
como un medio que acapara la atencidn ya que, aparte de ser
una herramienta de trabajo, diversas modalidades como las de
tipo multimedia y conexién a internet, proporciona al usuario
posibilidades de entretenimiento, conocimiento e informacion de
historietas.




1.2. GENEROS Y ESTILOS.

En Estados Unidos el afio de 1929 trae consigo la primer
historieta de aventuras de representacion naturalista, dando un
giro importante a fa industria historietistica de aque! entonces.

La institucionalizacién de las historietas de aventuras se
debe, segin Roman Gubem, a la combinacion de una friple
influencia:

1. * La influencia formal de la ilustracibn realista
difundida en revistas ilustradas y en la publicidad
comercial norteamericana, caraclerizada por su
sombreado tridimensional.

2. La influencia narrativa de fa novela popular de
aventuras (James Fenimore Cooper, Salgari, Kipling,
Joseph Conrad, R. L. Stevenson, Edgar Rice
Burroughs, etc.).

3. £l éxito de los géneros cinematograficos de accién y
aventuras tales como el serial (cine de episodios) y el
western".()

Ei surgimiento de la hislorieta “de aventuras no
dependia del ingenio comercial de avispados
empresarios, sino de unas condiciones previas: la
Jormaciin de un tipo de lector y la diferenciacién de
reglas especificas de cada génere”,"™ asl mismo, “el
cardcter insélito de tales aventuras, protagonizadas
por personajes agraciados, fuertes v sagaces, ademds
de invencibles, actué como estimulante evasién
compensatoria de la rutina y las frustraciones
catidianas padecidas por el piiblico lector y aseguré su
popularidad”.”

Es asi como en 1929 aparecen series fundadoras de este
género: La primera historieta que abarca esta temética de

aventuras es Tarzan [9] (propiedad del United Feature

™ Gubern, Roman. La mirada opulenta. Op. cit., pag. 229.

® Gubern, Roman. El fenguaje de los comics. Ed. Peninsula,
Barcelona, 1972, pag. 40.

9 Gubern, Roman. Literatura de la imagen. Ed. Salvat,
Barcelona, 1980, pAgs. 21-22.

Syndicate, 1929) de Harold Foster, estableciendo las bases
para Ia elaboracién de la historieta moderna, basada en la saga
literaria de Edgar Rice Burroughs; asi llega en e} mismo afo
Buck Rogers (perteneciente al National Newspaper Syndicate)
del guionista Phillip Nowlan, basados en su novela Armagedon
2419 A. D. dibujada por Dick Calkins, Dick Tracy ( del Chicago
Tribune, 1931) de Chester Gould, correspondiente al género
policiaco y del King Feature Syndicate El Principe Valiente,
Fiash Gordon y El Agente X-8 {Agent X-9).
9]

Hasta entonces, la historieta se habia identificado con
humor; a partir de las series de Calkins y Foster, dibujadas con
estilos minuciosamente realistas, un nuevo camino se abre para
la historieta.

La representacion verista inaugurada por Foster y Calkins
no cancela la veta caricaturesca —que produciran excelentes
obras a todo lo largo del siglo XX-, antes bien, amplia ias
fronteras graficas y el universo teméatico de la historieta. Hasta
¢l 7 de enero de 1929, la historieta habia sido principalmente de
humeor critico y satira de costumbres; sus tramas surcaban los
ambitos de la vida colidiana: el hogar, Ia oficing, la escuela, y
sus personajes eran caricaturas de gente ordinaria o fauna

antropomorfa dotada con vicios y virtudes propios de la




condicién humana. El realismo grafico, en cambio, nace
escapista. Obsesionado por la fantasia y la aventura, elige
como personajes a héroes justicieros de rabioso individualismo.
libremente
inspirados en el Tercer Mundo (Tarzan, Jim de ta Selva -
Jungle Jim-, Terry y los Piratas ~Terry and the Pirates-, El

Fantasma -Phantom.), imaginativas versiones de la Europa

Su territorio son las fronteras: reinos exéticos

Medieval (El Principe Valiente), espacios siderales donde la
sofisticacion tecnoldgica se combina con la magia y las
aclitudes caballerescas (Buck Rogers, Brick Bradford, Flash
Gordon), &l bajo mundo del hampa (Dick Tracy, El Agente X-8
-Agent X-9-, Spirit), e! lejano oeste (El Llanero Solitario ~The
Lone Ranger-, Red Ryder), el dinamico universo departivo
(Joe Palloka), y grandes urbes arquetipicas, rigurosamente
vigiladas por todopoderosos adalides de la justicia (Metropolis
de Superman y Ciudad Gotica de Batman).

Mediante el saqueo de! acervo argumental de |a literatura
popular de lodos los paises y todos los tiempos, la historieta
realista norteamericana de los afios treinta explora lo que
Roméan Gubem ha llamado “a reserva onirica del mundo®. Pero
en un principio el ambito de los suefios herdicos es plasmado
con pinceles académicos. Tres grandes dibujantes deslumbran
a los lectores dominicales de historieta: Harold Foster ~Tarzan-
derrocha virtuosismo en su serie mas duradera y reconocida: El
Principe Valiente, iniciada en 1936; Bume Hogarth releva a
Foster en el dibujo del ‘rey de Ja selva” y sus preciosismos
anatdmicos y dinamica composicion hacen pensar a los criticos
que la historieta se acerca peligrosamente a la categoria de
arte, y Alex Raymond quien realiza tres series: Jim de la Selva
(Jungle Jim), El Agente X-9 (Agent X-9) —con guicnes de
Dashiell Hammet- y la definitiva Flash Gordon.

En oclubre de 1934 Miton Caniff comienza a publicar
Terry y los Piratas (Terry and the Pirates), serie tan
espléndida que se ocupa de los avatares del héroe que le da
nombre y del aventurero Pat Ryan, en una China no muy
auténtica pero pintoresca. Menos decorativo que Foster,
Hogarth o Raymond, y quiza por ello mas eficaz, Caniff combina

la excelencia grafica con la intensidad narrativa, Para bien de la
historieta su estilo deviene modelo y tiene cientos de
seguidores.

A estos espléndidos dibujantes, fundadores del realismo
fantastico, se suma el argumentista Lee Falk, quien en 1934
crea El Mago Mandrake, dibujado por Phillip Davis, y dos afios
después, El fantasma (Phantom), ilustrada por Ray Moore.
Este Oltimo personaje inicia una larga dinastia de héroes
enmascarados que enfundan su musculatura.

Durante este periodc se advierte que las historietas
adeptan la estructura novelesca —cercana a la novela de
aventuras en episodios- que por su complgjidad tenfan gue
estructurarse en entregas sucesivas, al modo del serial, para
reforzar la asiduidad del lector.

Ya son reconocibles en esta época los primeros géneros
en los que se desarrollara |a historieta en [os siguientes afos:

1. Historieta cémica: Blondie {Lorenzo y Pepita), de

Chic Young; Li'l Abner (Mam& Cachimba) de Al
Capp.

2. Historieta de aventuras:

a) Del Oeste: Ef Llanero Solitario (The Lone
Ranger).

b) Policiaca: Dick Tracy de Chester Gould y El
Agente X-9 gAgent X-9) de Raymond.

¢) Futurista: Buck Rogers de Dick Calking y
Flash Gordon de Alex Raymond.

d Legendarias: El Principe Valiente de Hal
Fosler.

e) De la Selva: Tarzan, dibujado por Foster y
Hogarth, y Jim de fa Selva (Jungle Jim) de
Raymond.

Muchos intelectuales incursionaron en esta narativa
dibujada, considerada un subproducto cultural para las clases
bajas. Asi en la década de los cincuenta se registra el
renacimiento de la historieta humoristica de estilo caricaturesco

en los Estados Unidos, que abre paso a la criica politica y




social, mediante situabiones chuscas y provocado al parecer
por |as siguientes causas:

2 La fatiga del publico y de los dibujantes ante las

hazafias épicas tras su explotacion intensiva durante los

anos de guerra.

> E empobrecimiento estético del dibujo debido af gran

aumento del nomero de series en la anteguerra,

> El ciima censor y la modificacion retrégrada

proveniente de una ideologia conservadora.

> La competencia de la imagen electrdnica de la

television,

Esta revalorizacion por la caricatura toma caminos
distintos a los del simple y llano entretenimiento. Los autores
encontraran en el grafismo humoristico un vehiculo idéneo para
cuestionar la reafidac que vivian. Este brillante renacimiento y
estilo se halla en obras como Pogo (1948) [10] de Wall Kefly,
historieta que a través de fabulas animales desarrolla su
argumento y Carlitos (Peanuts) (1950) '[11] de Charles M,
Schulz, quien revoluciona el concepto de tiras infantiles, donde
el personaje principal, Charlie Brown, presenta la angustia yla
neurosis del mundo adutto; su perro mascota Snoopy, es el ojo
critico de la conducta humana. Ambas firas se salen de lo
normalmente conocido en historieta en cuanto a lenguaje,
situaciones y dibujo. Por su muy personal vision de la realidad y
los valores de la sociedad norleamericana, estos autores seran
los precursores de un nuevo tipo de tra comica: la de
contenido social.

[10}

e
TNALT WKELISN
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La serie Pogo constituye el primer signo de rebeldia ante
el sistema de gobierno de los Estados Unidos. Los personajes ~
animales humanizados- se dedican a criticar con ironia terrible
a la politica de gobiemo norteamericano, lo que ie valio a su
autor la casi desaparicion de la historieta en los periodicos y su
refugio en los libros.

La fira de Carlitos {Peanuts) es aparentemente una
historieta infantil, sin embargo, la infancia rosada, con su
famosa inocencia, ha cedido el paso a la infancia segin Schufz:
angustiada, enajenada, mas critica, mas culta y sin embargo,
ain jugando como nifios que son Carlitos (Peanuts) iniciaré un
tipe de historieta que aborda toda clase de problemas, incluso
aquellos que con anterioridad se pensaban ‘poco afractivos”
para el plblico habitua! de historieta comica. Tras el aparente
humor, la enorme simplicidad de lineas y el dibujo mismo de los
personajes, se esconden los problemas y neurosis del
ciudadano moderno de la civilizacién industrial.
(1] | ; '

En Méxco, Ia historieta de ibujo realista se desarrolla de
forma distinta. En el lapso que va de fines de los treinta a los
cincuenta, la grafica monera mexicana, pasa del monopolio de
la caricatura al predominio de la fotografia. Del dibujo lineal y

esquematico, deriva primero a un medio tono que trata de

* competir con el nitrato de plata, para finalmente, incursionar en

el montaje folografico. En su transito de la aventura fantastica al
melodrama urbano, la historieta mexicana, que aspira a que la
vida de cuadritos sea tan intensa como la vida misma, necesita
cada vez mds verismo, en unos cuantos afios este estilo grafico
domina a la historieta mexicana. I5ese a que los autores mas

valiosos y algunas de las obras mas perdurables de la época




estan en la linea del humor y la caricatura, la historieta mas
popular, la que goza de mayor arraigo y alcanza pasmosos
tirajes, es la de dibujo realista.

A mediados de los cincuenta, el rumbo cambia de la
accion al drama amoroso y se exploran todos los espacios,
tiempos y clases disponibles. A partir de entonces, los temas de
historieta “florosa” tienden a ubicarse en el amabal. La aficion
por el pobrismo y el gusto por la truculencia de arrabal son la
base de las historietas: que se pretenden tan reales como la
vida misma. Surge en esta época la popular serie Almas de
Nifio, escrita por la famosa Yolanda Vargas Dulché, que dara a
conocer a ofro personaje famoso por su arraige popular; Memin
Pingiiin {12] nombre inspiradc en Guillermo de fa Parra,
esposo de la sefiora Dulché.

Yolanda Vargas Dulché manliene a fo largo de toda su
obra la mirada ingenua de su infancia clasemediera, y en
Memin, como en sus obras anteriores, la pobreza es vista como
exaltante aventura sentimental. Segun !a argumentista, el aima
popdlar es depaositaria de los mas nobles sentimientos y tiene
reservado el paraiso. Lo curioso es que esta optimista vision de
la miseria no sélo fascina a las candidos nifios de clase media,
sino también sobre fodo, a la clase popular consumidora de
Pepines. Las historietas de Vargas Dulché satisfacen a los
lectores populares porque son espejos distorsionados pero
complacientes, ya que fa subjetividad del nific acomodado
embona a la perfeccién con tas necesidades mistificadoras de
lectores,

sus modestos de acverdo a Juan Manuel
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Aurrecoechea, investigador del fenémeno historietistico en
nuestro pais.

Aunque Almas de NiRo es una serie de guionista, parte de
su éxito se debe a sus excepcionales dibujantes. Alberto
Cabrera, ilustrador de la primera época, introduce el
contrapunto entre el trazo francamente caricaturesco de la
pareja protagonica formada por Memin y Eufrosina, y el
tratamienlo naturalista del resto de los personajes y de los
gscenarios. Cabrera le imprime a ésta formula su propia
personalidad, dandole dramatismo a los elementos realistas a
través de encuadres y composiciones expresionistas. Llama la
atencion el minucioso y documentado trabajo de los fondos y el
esfuerzo dedicado a la caracterizacion de personajes
incidentates.

En la reaparicion de la serie durante los sesenta, el trazo
corre por cuenta de Sixto Valencia, quien retoma las soluciones
graficas de Cabrera pero desarrollandolas con estilo propio.
Valencia es un dibujante excepcionalmente dotado para el
humor, la caricatura y maestro en la distorsion cinética que
requieren los gags historietados. En su versién, Memin Pingiiin
pierde parte de la atmésfera expresionista y a veces sdrdida de
la primera época, pero gana dinamismo y comicidad.

En 1952 surge otra variante dentro de los géneros que ya
existian en el mercado; el humorismo satirico, introducido por la
naciente revista Mad. Combinando buena wvoluntad y
entusiasmo por el nihilismo y lo ireverente, satirizando los
temas con dibujos fuertemente influidos por trabajos de artistas
como Will Eisner. Mad fue Unico en su época por hacer uso de
la historieta en forma allamente critica y humoristica.
Desafortunadamente, al igual que Kefly, los creadores de la
revista fueron perseguidos y presionados por el sistema hasta
1955, fecha en que tuvieron que vender su proyecto a edilores
mas conservadores, que la convirtieron desde entonces, en una
mala copia del original.

Después de la creacién de una historieta protestante de la
realidad social y politica, vienen a su relevo las historielas de

harror, génerc que alcanzo el exito en 1953 con Mad Comics,




especializada en temas de horor y humor delirante,
convirtigndose en 1956 en Mad Magazine (editada por
Entertainment Comics), revista conocida mundiaimente por su
humor agresivo y deformado en el cual se desarrollan parodias
satiricas de peliculas famosas y de moda.

Finalmente, en esta época se registra el nacimiento de la
serie Astérix, uno de las mejores hislorietas no americanas,
creado por el guionista René Goscinny y el dibujante Albert
Uderzo, en 1959, que en poco tiempo se convierte en la
historieta mas popular de Europa. Son varias las razones que
dan testimonio de éste éxito: el dibujo barroco magistralmente
gracioso, con una riqueza, una vision plastica y comica
insuperables, le dan a Astérix |a calidad necesaria al grado que
pocas veces en la historia de la historieta se pueden encontrar
un equilibric entre texto e ilustracion, como en este caso. Los
guiones de la serie, estan elaborados con una rara erudicion
historica, una sutil ironia, una gran fluidez y un equilibrio
perfecto con el dibujo.

No puede ser olvidado su contenido: Astérix sélo puede
entenderse si se le mira como un constante reforzador de la
cultura francesa. Toda la trama va dirigida a recrear, gracias a
la excusa de la invasion romana, la capacidad de adaptacion
del pueblo francés a todo tipo de accidentes historicos, sin que
ello pierda su identidad cultural. Astérix es un buen ejemplo de
historieta como vehiculo de resistencia cultural, mediante el
cual sus autores buscan fomentar un fuerte sentido de cohesion
y de identificacion cultural en su pais.

A principio de los afios 60 el Marvel Comic Syndicate, con
Stan Lee y Jack Kirby, da un nuevo estilo a los superhéroes
dotandolos de vida personal; humanizando sus sentimientos.
Este fendémeno empieza con los Quatro fantasticos (Fantastic
Four) (1961), continuando con Hulk y Thor, En 1962 llega al
panorama e} Hombre Arafia (Spiderman) de Stan Lee Y Steve
Ditko, se relinen de nuevo Stan Lee y Jack Kirby y crean los
Hombres-X (X-Men) {13].
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Los personajes creados por Lee y sus colaboradores son
regularmente héroes siper dotados que hacen el bien y actlan
con justicia, pero su mente y vida como personas esta llena de
problemas que sus poderes y dones no pueden resolver,
rebelandose confra su naturaleza ya que les impide llevar una
vida ordinaria. Peter Parker, alias e Hombre Arafia
(Spiderman), aparece como un héroe adolescente que,
huérfano desde pequeiio, vivid al cuidado de sus ancianos tios
y suffié el desprecio de chicos de su misma edad. Se podia
considerar un joven normal, con defectos, sentimientos y
emociones. La obtencién de sus poderes ocume de forma
accidental y lejos de beneficiarle, aumenta sus problemas que a
la fecha no ha podido resolver. La tragica hisloria de este héroe
esta plagada de tristes eventos: la muerte de seres queridos
debido a sus poderes y un matrimonio que le acarrea mas
problemas.

Los heroes se multiplican, surgiendo un sinfin de
perscnajes con poderes extraordinarios. Pero en 1968, las
historietas  atacan nuevamente el

sistema  politico

estadounidense, surgiendo un nuevo género con caracter




underground Robert Crumb,

hislorietas transmisoras de la ‘contraculfura juveni” con

(subterraneo) creado por

caracter de protesta, distribuyéndose originalmente de manera
clandestina en campus universitarios y centros intelectuales,
manifestandose contra el tradicionalismo y la moral existente,
dando paso a una serie de publicaciones gue no buscan lucro ni
fama, sino Ya manifestacion de la liberlad, empleando para ello
recursos extravagantes, indecentes y a veces, un erotismo
excesivo, graficandolos con dibujos extremadamente agresivos.

A fines de esa década, guionistas y dibujantes buscan una
nueva forma en la historieta, logrando conjugar personajes
caricaturescos o realistas con argumentos educativos, dando
pie a la historieta didactica salpicada a su vez de matices
intelectuales.

En América Latina se incursiond en esta nueva faceta: en
México nace, de la mente de Eduardo de/ Rio (Rius) Los
Supermachos y los Agachados, en Cuba también se
realizaron historielas con estos argumentos, resaltando los
valores ideclogicos de esa nacién.

Muchas de las agencias originales no lograron sobrevivir a
los constantes cambios y exigencias de Ja industria.
Aprovechando esa situacion Detective Comics y Marvel Comics
han perdurado hasta ia actualidad, convirtiéndose en dos de las
mas poderosas agencias en la industria de! comic-book junto
con Image Comics y Dark Horse Comics. Otras agencias que
funcionan en nuestros dias y es necesario mencionar por su
importancia son: Valiant, Topps Comics, Chaos, Bongo Comics,
Harris Comics, Viz Comics y Walt Disney Company.

Es un hecho que la historieta evolucionara de acuerdo a
las necesidades, apoyandose en los avances tecnologicos, en
los sistemas de reproduccion grafica y sobre todo en las
exigencias del lector ya que, su realizacion se efectia de
manera cambiante, basandose en importantes y decisivos
estudios de mercadeo (marketing) y valores comerciales a los
cuales suele subordinarse su elaboracién.

Es innegable que {a representacidn gréfica es la parte
medular de la historieta, ya que a través del dibujo se crea una
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imagen del argumento escrito. En las revistas de historietas el
dibujo es un elemento que ocupa mayor espacio que el didlogo
y ¢ texto ya que muchas veces las imagenes hablan por si
mismas. La historieta tiene un aspecto grafico que varia segun
el tema que aborde, al requerir cada género tratamiento
artistico determinado.

EJ dibujo de historieta por sus grandes posibilidades, asi
como por su lécnica, es una especialidad gréfica muy
interesante; ya que incorpora casi lodas las técnicas de
expresion pictorica (acuareta, 6leo, guache, acrilicos, aerégrafo,
collage, asi como el uso de la computadora), llegando asi a una
libertad absoluta de estilos; pero, hay que tomar en cuenta que
no todas las lécnicas corresponden a los estios,

El dibujo como cualquier otra técnica de produccion de
imagenes, se ve obligado a hacer una seleccion de las
caracterisiicas del objeto que se quiere representar. Dibujar @s
pues, elegir entre las caracteristicas utiles aquellas a resallar
para representar el objeto.

En las historietas, el problema del dibujo no es crear
imagenes semejantes, sino imagenes eficaces, en ofras
palabras, imagenes que subrayen los aspectos justos de los
objetos en el memento preciso. Y puesto que nuestros objetos
son a menudo los personajes del relato a desarrollar, el
problema de dibujar, sera precisamente subrayar los aspectos
justos de sus figuras. Precisamente por este hecho, la figura
humana, la estilizacion de formas, la codificacion de gestos y
posturas expresivas constituyen parte del vocabulario no-verbal
de fa historieta.

El dibujo empleado en la realizacion de historietas puede
variar sus niveles de iconicidad y se observan variaciones

entre  autores, estifo de

quienes pasan desde el
representacion naturalista al estilo predominantemente
caricaturesco [14], esto obedece al interés particular de cada
autor por subrayar, de !a manera que considere mas eficaz,
diversos aspectos de un mismo objeto o sujeto representado,

incrementando o moderando el efecto emotivo de ta narracion.




(14]

0090

La idea de que una linea, una mancha o la asaciacidn

entre colores y formas puedan evocar una respuesta emocional
en el receptor es la base para comprender ef potencial
expresivo yacente en las imagenes que integran ia estructura
de la historieta,

El poder del punto y la linea como instrumentos eficaces
de expresion radica en su capacidad de despertar, de forma
inmediata, nuestros mecanismos de percepcion en la
organizacion e interpretacién de la informacion visual.

Es por este aspecto que el modo en que es modulada la
linea de contomo —gruesa o fing, curva o quebrada- adquiere
gran relevancia en el momento en que se desea provocar una
respuesta emotiva 0 estética en el lector. Lo mismo se puede
decir por lo que se refiere a la configuracion. La ausencia o
presencia del relleno, el uso del negro y de 1a trama y no de
sombreados, la densidad o dilatacién de los rellenos, son todos
aspectos que el lector observa faciimente y le ofrecen
indicaciones sobre el efecto emotivo y narrativo general, en la
imagen Unica de cada vifieta de historieta.

Por su importancia en ! efecto emotivo que producen en
el lector, me ocupo a confinuacion de algunos aspectos del
dibujo de historietas relacionados con la linea y su capacidad
grafica expresiva: fa modulacién de fa finea y la relacion
contomo-rellenc.

A. Lalinea.

La psicologia de la percepcién nos lleva a distinguir las
diferentes funciones de la linea en el dibujo:

2 La linea puede representar ella misma el cuerpo del

objeto; como en el caso de una linea que represente una

cuerda, o el brazo de una persona en un dibujo

esquemdtico.
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> Lalinea puede representar ella misma el contorno de

un objeto; pensemos en un circulo que represente una

pelota, o en la linea del perfil de un rostro.

7> |a linea puede ser usada para crear un relleno, una

trama que dé una idea de la intensidad luminosa de la

superficie.

Desde el punto de vista de su espesor, la linea del dibujo
ilustrativo de historieta puede ser pura o modulada. La linea
pura es aquella que se obtiene con instrumentos como el
estildgrafo o ciertos plumones o rotuladores: es una linea de
espesor uniforme. La linea modufada es, por el contrario,
engrosada o adelgazada en algunos tramos. La utilizacion de
eslas distintas lineas est4 relacionada con el efecto que se
desea obtener en la historieta.

Lo que hace la linea pura es dibujar las figuras. La linea
pura es una linea-contomo adecuada: nos permite distinguir la
figura del fondo. También la linea modulada nos permite lo
mismo, pero agrega algo mas: el espesor tridimensional. En
este caso su utilizacién no nos dice solamente dénde acaban
las figuras y comienza el fondo, sino que nos informa en
muchos casos sobre distancias, espesores e iluminacién.

En relacién a lo anterior, Daniele Barbieri, subraya lo
siguiente: “la linea modulada es mucho mds
informativa que la linea pura, y mds informativa no
sélo significa que nos proporcione mds datos. Las
informaciones que properciona una imagen, son en
efecto, vividas a nivel de emociones e implicacién”, "

En otras palabras, la efectividad de la linea modulada
radica en que nos aproxima a la siluacion que se cuenta con
mas intensidad gracias a su mayor grado de expresividad,
consideracion importante, dado que, las historietas no son un
diglogo estatico entre dos personajes, son un instrumento
efectivo para provocar emociones y experiencias a través de lo

narrado y como es narrado siendo la linea en este sentido un

9 paniefe, Barbieri. Los lenguajes del comic. Ed. Paidés,
Barcelona, 1993, pag, 32.




poderoso elemento que auxilia al dibujante en la creacién de un
ambiente o un estado de anima.

La linea pura por € contrario, por su uniformidad tiende a
ser mas estaica que la modulada, rigidez aparente que
comporta un efecto de alejamiento emotivo en el lector, propic
de los refatos que privilegian fa reflexion sobre la accion. Los
autores que emplean este tipo de lineas no siempre desean que
sus imagenes sean demasiado informativas o implicadoras, por
lo que buscan un efecto de dislanciamiento del relieve de la
imagen, para poner en evidencia olros elementos como el
dilogo o la construccion narrativa.

Es frecuente observar este tipo de lineas en las historias
que poseen un fuerte sentido de reflexividad o pasividad, en los
relatos psicologicos de situacion mas que de aventura.

La linea modulada es frecuentemente mas utilizada en las
historias de accion o en obras de humor, por su mayor
dinamicidad. Sin embargo, existen excepciones, y a menudo los
casos aqui presentados pueden invertirse, dependiendo de los
autores. Cada creador tiene un modo particular de representar
lo que cuenla, subrayando algunas cosas y alejandose de ofras,
todo depende dei tipo de efeclo que pretenda provocar.

B. E!plano.

El trazo de la tinta sobre papel, no sirve solamente para
dibujar lineas de contorno, més o menos moduladas; el dibujo
en tinfa china posee otro elemento expresivo muy poderoso: el
plano.

Este es un auxiliar que nos puede dar una idea de la
iluminacion y de la composicién material de las superficies.

El plano, equivalente a! relleno es expresivo: una vez que
hemos reconocido los objetos, es decir, una vez que sabemos
qué son, nos dice como son. Nos dice si son lustrosos o bastos,
luminosos u oscuros, si estan cerca o lejos. Los rellenos
perlenecen a dos grandes categorias: sombreados, realizados
a.través del mas o menos denso entrecruzamiento de frazos,
generalmente a plumilla, y tramados, superficies punteadas o
regularmente rayadas, mas o menos densas, realizadas a

veces a mano, pero méas a menudo directamente en imprenta o
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con pantallas transferibles. La mancha negra, compacta, puede
ser considerada el caso limite del refleno. E relleno nos permite
crear zonas oscuras que hagan resaltar las claras o viceversa.

El contraste se convierte en un elemento crucial que
permite acentuar una situacién especifica o un personaje en
especial, con la finalidad de proporcionar tension a una escena
o afiadir un clerto dramatismo.

S6lo en la practica podemos observar la riqueza gréfica y
expresiva que alcanza la historieta en el andlisis de diferentes
autores:

En Dick Tracy por ejemplo, Chester Gould utiliza lineas
gruesas, angulos obtusos y grandes masas de negros para
sugerir el ambiente de un implacable y mortifero mundo adulto,
mientras las curvas gentiles y lineas abiertas del Rico McPato
de Carl Barks, transmiten una sensacion de juventud, capricho
e inocencia.

En e mundo de Robert Crumb, las curvas que
asociabamos con inocencia son traicionadas por la pluma
neurdtica de la edad adulta de! hombre modemo. A mediados
de los 60, cuando el lector promedio de las historietas de la
empresa Marve! era pre-adolescente, los dibujantes mas
populares usaron lineas dinamicas, pero amables, como las
empleadas por Jack Kirby y Joe Sinnoff.

Cuando el lector base de Marve! entré a las ansiedades de
la adolescencia, las lineas hostiles y dentadas de Rob Liefeld
hicieron acto de presencia. En el trabajo de José Mufoz, las
densas manchas de tinta se combinan con lineas agrias de
trazo nervioso, para evocar un mundo de depravacion y de
morbida decadencia. En Prisoner on the Hell Planet, de Art
Spiegelman, las lineas deliberadamente expresionistas
represenfan una historia de horror de grandes implicaciones
emotivas, y en los trabajos de Will Eisner, se nola un amplio
rango de estilos de linea que captura una gran variedad de
estados de animo y emociones.

En lo relativo al color, algunas historietas de los tiltimos
afios, se acercan a los terrenos del arle contemporaneo,

merced a la recuperacion de formas figurativas de la pintura




modema. En estos casos, su funcién es diferente, pues a
diferencia de la pintura, donde lo expresivo se considera
intrinsecamente auténomo, en Ia historieta su efecto esta ligado
al relato. La imagen es funcional a la historia, tanto como la
historia es funcional a la imagen.

No esta por demas recordar que dado que la percepcion
del color es el elemento mas emotivo del proceso visual, tiene
una gran fuerza y puede emplearse para expresar y reforzar la
informacion visual. El color no sélo tiene un significado
universalmente compartido a través de la experiencia, sino que
también tiene un valor independiente a fravés de los
significados que se fe asocian simbélicamente.

En la historieta, el empleo del color puede revestir una
funcion claramente expresiva, como lo han demostrado algunos
autores. La utilizacion de una paleta subjetiva de colores tiene
como finalidad representar no objetos y personas, sino estados
de animo, provocando una respuesta emotiva inmediata en el
receptor.

Como ejemplos altamente ilustrativos se encuentran las
obras de Lorenzo Mattofti, dibujante ilaliano, y Dave McKean,
creativo de origen inglés.

El mensaje y e modo de expresarlo dependen
considerablemente de la comprension y la capacidad de usar
técnicas visuales acordes a la eficacia con que se desea
transmitir el mensaje.

Segin José Anfonino, son fres las directrices de
deformacidn que se pueden distinguir en el dibujo de humor,
sobre esta base, menciona tres estilos:

@ “Estilo naturalista [15): son aquellos cuya linea
siempre mantiene claros contactos con el dibujo realista,
La deformacibn de los sujelos es pequefia y ponderada,
guardando éstos, siempre proporciones estructurales casi
nonmales”.
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[15]

@& Estito psicolégico [16]: la deformacion Hlega a su
mayor alejamiento de los canones realistas. Las
proporciones y los detalles de sujetos y escenarios cobran
caracieres incangruentes; absurdos, en ocasiones. Todo
se ordena en este tipo de trabajos a la consecucion de un
determinado impacto de carécter infelectual o psicolégico,
abstracto. Se trata del humor {...}) por medio del cual se
desarrollan las ideas concrefas (politicas, sociafes,

filoséficas) del autor a través de suobra {...)".
[16] RS LIT AR SV YL AN IY .‘:lvi:
.

& “Estilo decorativo [17]: primordialmente, se busca
una deformacion que responde a unos fines puramente
estéticos. Todo estd subordinado a producir determinados
efectos plasticos, sin otros objefivos que fos de fjar

facilmente la atencion del espectador hacia unos motivos




determinados, o simplemente dispersaria

en unos tipos y

ambientes gréficos gratos” 'Y

»

.‘._ Y
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El dibujo humaristico suele ser también sencillo, aunque

también existen formas detalladas (y hasta sobrecargadas); la
variedad de estilo es enorme.

Una clasificacion especifica de los diferentes estilos
dificiimente podria estar actualizada y completa, si se considera
que, realmente, cada autor tiene el suyo; ademas las recientes
generaciones de dibujantes experimentan nuevos caminos.

Las primeras historietas fueron publicadas en los grandes
diarios, impresos en blanco y negro, de tal modo que las tiras
comicas tuvieron que adaptarse al patrén establecido. Después,
con la incorporacion del color a la historieta, se logra resaltar el
contenido de su narracion, aduciendo todo tipc de detalles
enriquecedores. ambientes, paisajes, entornos urbanos,
movimientos, estados de animo, etc., pues el artista aplicara los
colores al dibujar, segin el efecto psicolégico que quiera
provocar en el lector.

Por mucho, la imagen universal con la cual la historieta
trabaja es la forma del cuerpo humano. Et cuerpo humano, la
estilizacion de su figura, la codificacion de sus emociones y
posturas expresivas acumuladas y almacenadas en la memoria,
formando un wvocabutario no verbal de gesticulaciones. A
diferencia de la vifieta dada en las historietas, las posturas del
cuerpo humano son, “una grabacién de movimientos
Henos de propdsitos... una descarga motriz ... que puede

ser un medio de expresiones”™."?

(% Antonino, José. E} dibujo de humor. Ed. CEAC, Barcelona,
1970, pags. 87-93.

2 Eicner, Will. Comics & Sequential Art. Ed. Poorhouse
Press, U. S. A., 1993, pag. 100.
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Por eflo el dibujante de historietas ha de ser un profundo
conocedor de las posturas expresivaé del cuerpo humano para
plasmar situaciones extremas y variadas en las que se ven
inmersos sus personajes. Los rasgos expresivos mas faciles de
identificar en la postura humana son:

Manos: dentro de la historieta adquieren un importante
papel ya que son elementos de primer orden y refiejan, en la
mayoria de los casos, la concrecién real de las acciones y
actitudes de los personajes que se dibujan.

Rostro [18]: es el centro de atencion del trabajo de dibujo
de |a figura humana; es sin duda el elemento mas expresivo. £l
dominio de su dibujo ha de ser tal que queden reflejados los

estados emocionales de forma nitida.

Amor, miedo, violencia, sorpresa ¢ pena son plasmados

por el artista con realismo; inclusive en ocasiones de una

manera exagerada [19].
W
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Movimiento: la historieta se apoya bésicamente en la
accion desamollada por los personajes. Serd pues el
movimiento, pieza clave a representar por el dibujante. El
estudio de personajes en diferentes actitudes y con variado
atuendo sera decisivo para la correcta ejecucion de un historia.

En definitiva, el dibujante de historietas necesita conocer
en profundidad el comportamiento de la figura humana (o
animal) en cualquier situacién y perspectiva.

Los gestos faciales y las posturas corporales ocupan una
posician de primer plano sobre el texto. La forma en que estas
iméagenes son empleadas, modifica y define la intencion y el
significado de las palabras. Ello puede evocar, por su relevancia
en la experiencia del lector, matices emocionales y dar al
auditorio la inflexion de voz de la persona que habla.

El dibujo de historietas exige del dibujante determinados
conocimientos relacicnados con la narracion literaria, su
sintesis,  planificacién, valoracion por el encuadre de fas
escenas y el sentido de continuidad grafica. No basta con
dibujar bien a la pluma o al pincel: hay que narrar graficamente
un argumento.

La historieta (norteamericana) de la Gltima década de! siglo
XX, recupera en particular formas recogidas de la pintura y la
grafica artistica, convertidas en moda. En realidad, esta
apropiacidn va més alla de la pintura: un considerable nimerg
de historietas norteamericanas recientes, en particular las de
superhéroes, estan llenas de referencias culturales, y no poacas
veces, exigen una ardua lectura y comprensién, tanto a nivel
de imagen como de historia y namacion. Este cambio es
propiciado por guionistas, quienes buscando crear historietas
mas propositivas, exigen la colaboracion de artistas gréaficos
cuyos inlereses y actitud sean igualmente ambiciosos, para
lograr una propuesta de alto valor plastico y literario.

Dentro de ia produccion en color, toda la cultura plastica
gener'ada durante la década de los sesenta se ha volcado en
obras como las realizadas por Dave Mckean, entre las que
destaca la variedad en la técnica grafica. También en el terreno

monocromatico, el discurso sigue siendo complejo. Existen
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autores como Frank Miller [20] que han encontrado en el alto
contraste de btancos y negros un vehiculo de expresidn
personal, una preferencia, no una necesidad, y ahi han volcado
todo su conocimiento visua! y literario.

{20]

En nuestro pais, la industria se ha caracterizado por su
falta de apertura y flexibilidad. Durante los afios ochenta la
historieta mexicana comercial decae, y en |a primera mitad de
los noventa agoniza. Eslo es comprensible, con la hegemonia
de los comerciantes imperd la division del trabajo y con ello el
poder de sus “directores de arfe”. El proceso de trabajo se hizo
impersonal: el guionista no conoce a bocetador, quien le da a
un subaltemo el material para que lo entinte en casa; después
llega el caligrafo o rotulista a continuar el trabajo, y asi
sucesivamente, de esta forma no existe refacion entre ellos, EI
dibujo debe ser directo, sin complicaciones ni rebuscamientos.
En virtud de que estas compafiias son de alta normatividad,
detectan cualquier debilidad hacia el buen dibujo y eliminan la
vifieta que no cumpla con sus parametros; por otro lado, los
argumentos son verdaderos lestimonios de la ignominia, sin
una construccién dramatica sélida, que permita et desarrollo de
personajes y situaciones interesantes por su complejidad.

Este problema ha propiciado el surgimiento, desarrollo y
auge de la llamada historieta de autor, mas o menos sofisticada
y a veces con pretensiones intelectuales, que no desdefia los

mensajes cripticos y cultiva la experimentacién formal. En




México ha surgido una generacién de dibujantes que rebasa la
historieta convencional y que poco se reconoce en la vieja
escuela mexicana: generacién que emplea los monitos como
medio de expresién personal, y concibe la historieta como una
de las bellas artes o cuande menos, como uno de los bellos
medios.

Significativas son las palabras de Edgar Ciément,
historietista mexicano independiente, que define su postura
profesional de esta forma:

“Los de mi generacién vivimos la infancia leyendo
historietas, en realidad les lamdbamos cuentos; pero
crecimos nosotros y la industria ne, la industria se
estancd. Asi que como dice el colega Ricardo Peldez,
tratamos de hacer la historieta que nos gustaria leer y
que nos muestre una realidad mds que ver con nuestra
vida™.

Existe en nuestro pais un nutrido grupo de moneros que
no publica, no ha publicado y quiza no aspira a publicar en las
revistas de historietas tradicionales mexicanas. Una generacién
de ruptura, cuyos trabajos aparecen regularmente en diarios y
suplementos dominicales, revistas de cultura, publicaciones de
humor grafico, historietas alternativas y fanzines.

Desafortunadamente, los moneros mexicanos han perdido
un vehiculo propic de expresitn: la revista especializada en
historietas. Y es que en condiciones econdémicas como las de
nuestro pais, la produccién de historietas, con otra propuesta
editorial y grafica, es vista con recelo. Las series duraderas, que
son las que cuentan comercialmente hablando, crean su
identidad a fravés de la improvisacién y retroalimentacién por
medio de sus leclores.

Nuestra preduccién historietistica nunca ha tenido critica
especializada -salvo excepciones como la de Ernesto Priego- y
para orientarse no ha contado mé&s que con la opinién de
editores, autores y piblico; sin el apoyo -o el lastre- de juicios
calificados y profesionales; guionistas y dibujantes han tenido
que encontrar sU Camino por ensayo y error, experimentando
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series y namaciones, y retroalimentandose con el material
extranjero al que han podido acceder.

Caso aparte lo constituye Ia revista independiente Gallito,
que alin persiste en su intento de dar a conocer la mejor
historieta de ficcién, independiente, de este pais y de
Latinoamérica, Formada en 1992, la revista cuenta con una
beca otorgada por et FONCA que permite que se produzca y
circule. Gallito constituye un foro de expresién destinado al
desarrollo y experimentacion de propuestas de diferentes
autores en el ambito de !a historiela. De sus paginas han
surgido notables autores con calidad gréfica y narrativa: Edgar
Clément, Ricardo Pefsez, Ricardo Camacho, el Fidsolo
subterraneo José Quintero y Eric Proafio. La revista cuenta con
la colaboracién de artistas de Espaiia, Cuba, Argentina y otros
paises Latinoamericanos.

Paralelamente a estos proyectos, surgen otros vehiculos
editoriales destinados a satisfacer una necesidad de expresion
inmediata denominados Fanzines.

La palabra fanzine deriva de la unién de dos términos de
origen anglosajén: fan (fanatico) y magazine (revista o
publicacidn periddica) y define a todos aquellos impresos de
formato variable, de produccion modesta —generalmente
impresos con fotocopias- integrados por trabajos de aficionados
que buscan un vehiculo personal de expresion.

Las historietas altemativas y fos fanzines forman una
prolifica legion. Los hay perseverantes, como el inmortal
Gallito, o efimeros, como Mono de Papel y los gue florecen en
la inminencia de las convenciones; hay fanzines como
Animanga; muitinacionales, como Slam, y localistas como La
Tia de Vladivostok; contraculturales, como Molotov y Super
Barrio, o desconsoladoramente agringados como Ransom,
The Beginning of the End, que publica The Comic Group.
Aungue fa mayoria es de la ciudad de México, también son
muchos las publicaciones de opcidn que se producen en el
interior de la repiblica. Tramatica Popular de Veracruz, La
Iguana de Guanajuato, Xiuhcoati de Guadalajara; pero sin
duda, es Monterrey la segunda sede del fanzine vy la historieta




alternativa; al pie del Cerro de la Sitla han aparecido Mantis, B-
Squad [21), Siamés, Psycomix, Estigma Cerebral, Valiants,
Ultrapato [22], Lugo [23], Creaturas de la Noche y Capitan
Misterlo, entre otras

f21]

La aparicion de estos proyectos es razonable, ya que la
poblacién ha cambiado y con ello sus gustos. El problema que
enfrenta la industria es que el nuevo publico es mas
escolarizado y suele rebasar los niveles de argumentos y
dibujos.

[22)
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[23)

Como se ha observado, las condiciones materiales de la
historieta posibilitaron su expansién a corto plazo, aportando
obras notables en dibujo y argumento. Pero -conforme la
historieta se desarrolla como medio de comunicacion en fa
difusion de ciertos mensajes también fo hacen sus necesidades
expresivas y narrativas. Eslo se observa no s6lo en el cada vez
mas elaborado discurso visual que desarrollan sus autores, o
en la ulilizacién o recuperacion de formas cultas de la pintura,
sino en el vehiculo fisico que asume la historieta al ser editada.
Ya no son los cuademillos atestados de imagenes los que
llegan al lector, sino la obra expresiva autosuficiente, capaz de
generar en el receptor una respuesta estética e intelectual
variable.




1L.3. ORIGEN Y DESARROLLO.

Como toda manifestacidn grafica, la historieta tuvo un
inicio lleno de incertidumbre, logrando con el paso del tiempo
evolucionar en todos sus aspectos hacia cauces que hace
veinte ¢ diez afios se desconocian o cuando menos no se
habian explotade a fondo, como fruto de una organizacidn sus
objetivos se identifican originariamente con una motivacion
econdmica inicial y con una funcién de cobertura del ocio. Sin
embargo, conforme la historieta se desarrolla, sus necesidades
narrativas y expresivas se hacen mas complejas y como
consecuencia el discurso visual se vuelve mas complicado,
adaptandose progresivamente a las cambiantes circunstancias
en las que se halla inmersa consiguiendo ganar un pegueiio
reconocimiento en la literatura o en el arte.

De igual manera, su papel en fa sociedad es redefinido
constantemente: de vehiculo de diversién y escapismo a
instrumento subversivo; de herramienta de esparcimiento a
malerial didactico, de producto comercial allamente rentable a
vehiculo expresivo autonomo; no obstante, su caracter
distractivo siempre se ha impuesto y al reconciliarse con este
aspecto, sus autores han producido obras maestras.

lLa siguiente recopilacién es un breve recomido histérico
para ilustrar como- ha evolucionado ta historieta conforme
crecen las necesidades de expresibn de sus productores,
merced a las condiciones sociales y econdmicas que lo
permiten  gracias a que los aulores han descubierto en la
historieta un vehiculp accesible, genuino y expresivo.

La historieta recibe des influencias muy claras desde su
nacimiento: la europea, que a principios del sigle XIX ya habia
creade un lenguaje iconografico original mucho antes de la
aparicién del primer cémic norteamericano, y la influencia
estadounidense, manifiesta en los albores del siglo XX cuando
las grandes cadenas periodisticas norteamericanas integran las
innovaciones graficas de la historieta europea dentro de sus
publicaciones —secuencia de vifietas, personzje fijo y
apoyaturas o cariuchos que provienen de fas filacterias
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medievales y que posteriormente evolucionaran hacia los
globos de didlogos modernos-, atribuyéndose ésta, ia
paternidad de la historieta.

La historieta es precedida de la narrativa iconografica,
practicada en la Europa del siglo XIX donde aparecen las
primeras historias ilustradas. El profesor Rudolphe Topffer
ilustrador de pequefios fasciculos en 1825, sefiala que “Jos
dibujos sin texto tendrian apenas un significado
oscuro; y el texto sin dibujo no significaria nada. Todo
el conjunto forma una especie de novela tanto mds
original cuanto que se parece mds a una novela que a
ninguna otra cosa”.? La primera historia ilustrada de
Topfer fue M.Vieux-Bois, publicada en 1827 con un éxito que
condujo a otros ilustradores a repetir la férmula, como el aleméan
Willheim Busch, que dibujé a Max und Moritz (1865).

Podemos enconfrar antecedentes de la historieta en las
historias contadas a través de vifietas y didascalias, cuya
técnica, inspirada en los aleluyas espafiolas, aparece desde
1874 en diversas publicaciones satiricas de orientacion liberal.

En la grafica de finales del siglo XIX de intencién satirica
ya se encuentran presentes muchos de los elementos
constitutivos de la historieta: secuencia de vinelas
generalmente con un texto al pie de cada una de ellas,
uilizacion de personajes fijos, etc., pero falta fo principal: 1a
intencion de contar una historia, ya que generaimente se trabaja
sobre una situacion estatica, un instante‘congelado que se elige
para un comentario criico con fines puramente analiticos
alejados de la narracion.

Esta gréfica satirica en México encuentra como vehicuto
de difusidn los periddicos de tradicién liberal como el popular
Ahuizote hasta 1896, fecha en que el diario El Imparcial,
editadc por Rafael Reyes Spindola y patrocinado por el
entonces presidente Porfirio Disz, desplaza a la prensa de
oposicion, frenando de manera importante, la tradicion

caricaturistica que comenzaba a adquirir altos vuelos. Y es que

‘9 Garcia Cordoba, Clemente. Los Comics. Dibujar con la
imagen y la palabra. Ed. Humanitas, Barcelona, 1983, pag. 17.




el diario de Spindola posee firajes elevados e importantes
recursos econdmicos que le permiten una mayor difusién
popular, mientras gue la oposicién produce periédicos chicos de
poco tiraje, muchos de elios clandestinos o semiclandestinos,
cuya fuente de sostenimiento es a venta de publicacion y no la
publicidad, como en el caso de El Imparcial.

Con la desaparicién de las publicaciones de oposicion
muchos carlonistas se enfrentan al desempleo, pero pronto
descubren la posibilidad de subsistir dentro del terreno de la
flustracién comercial destinada a la publicidad periodistica, que
a fines del siglo XIX escapa de las (ltimas paginas de los
grandes semanarios para extenderse a lo largo de loda la
publicacidén. El discurso grafico se desvia entonces de una
intencionalidad critca y social a una finalidad practica y
comercial.

Los cartoons “dibujo cémico situade en un medio
impreso, concentrado en un solo pictograma su
contenido, sea caricaturesco, satirico o chistoso™" de
la prensa europea que combinaba la critica sociopolitica con el
humor de clase popular, cumplieron una funcién importante en
los Estados Unidos para el nacimiento de fa historieta.

Asi, tres revistas norteamericanas influenciadas por los
carteons dan cabida al desarrollo del dibujo, que iba desde fa
caricatura hasta la estilizacion grotesca de los personajes, estas
son: Puck (1877) de caracter politico, Judge (1881) de humor
populachero y Life (1883) de alta calidad artistica. De tal forma,
los cartoons comenzaron a ser exigidos por los diarios bajo
diversas categorias: deportivo, politico y chiste bautizado como
gag-panel o vifieta con gag, este Ultimo més relacionado con la
historieta. Las primeras tiras comicas tenian una influencia muy
evidente de los cartoons, pues muchos de los dibujantes habian
sido pioneros en {a publicacion de éstos en fas revistas.

En Estados Unidos la historieta obtiene una identidad e
independencia estética, distinguiéndose de sus antec;adenles

histéricos, “ya que entendemos que uno de los caracteres

0% Coma, Javier. Los comics un arte del siglo XX. Ed.
Guadarrama, Madrid, 1983, pag. 47.
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especificos de las historietas reside en su naturaleza
de medio de expresién de difusién masiva que nace y
se difunde gracias al periodismo”."”

Siendo los diarios el Unico medio que difunde a la
historieta, conlleva a gue los dibujantes tengan que adaplarse a
las bases técnicas relacionadas con el tamafo de la pagina y la
compaginacion del rotativo, debido a estas exigencias nacen las
tiras comicas.

La incorporacién de las liras comicas en los periodicos
constituyd un éxito singular, pues conforme sus caracteristicas
y periodicidad se estabilizaban, consolidaban un publico y una
fidelidad lectora hacia un material fijo esperado con interés por
los compradores del diario. Esta generosa aceptacién por parte
del piblico tiene la siguiente explicacion: a principios de 1900,
cerca de la mitad de la poblacion de Nueva York era
semianalfabeta en relacion con la lengua inglesa, como
resuitado de las constantes higraciones europeas hacia
por

consiguiente, una masa social gue no leia libros, ni iba

América; de ahi que la poblacién “constituia,

al teatro, pero que podia ser facilmente atraida por la
comunicacién a través de la imagen™."

En el transcurso del siglo X!X los diarios norteamericanos
trataban de ganar lectores mediante estimulos psicoldgicos
capaces de afraer al publico, como consecuencia de esto
surgio, a fines de siglo una notoria rivalidad entre los periédicos
New York World de Joseph Pulitzer y el New York Journal de
William Randolph Hearst, memento en el cual el World publica
un suplemento a colores del material producide por sus
dibujantes, destacandose el trabajo de Richard Feiton
Qutcault, creador de una vifieta donde se describen las
aventuras picarescas y los acontecimientos colectivos de un
barrio popular neoyorquino, donde el personaje principal era

“un nifio calve y orejudo, de aspecto simiesco, vestido

siempre con un largo camisin de darmir, que dejaba

% Gubern, Roman. Literatura de la imagen. Ed, Salvat,
Barcelona, 1980, pag. 13.
(8 Gubem, Roman. La mirada opulenta. Op. cit,, pag. 234.




solamente al descubierto su rostro, sus manos y sus
pies".””

El 16 de febrero de 1896, el nifio calvo aparece en una
vifiela de tres cuartos de pégina, con su camisén en color
amasillo “el dnico color cuya impresién no habia side
bien resuelta técnicamente con su rotativa de Hoe
para cuatro colores comprada en 1893",'¥ de alli el
nombre de Yellow Kid [24]. Sin embargo para su creador, cada
vez era mayor la necesidad de introducir texto “para
expresar los pensamientos o sentimientos de los
personajes... esto condujo a Outcault a la técnica de
las inscripciones en letreros, pancartas, paredes y, muy
particularmente, sobre la camisa de Yellow Kid, o que
ha de cousiderarse como un didfano antecedente del
globo o balloon que apresard mds tarde las expresiones
Jonéticas de los personajes” ¥, por elio, esta tira comica es
considerada como fa primera historieta que contiene tres de
las caracteristicas principales que fo definen:

% La narracién secuencial on forma de vifetas,

% la permanencia de un misme personaje en una

“serie”,

% Larepresentac o bocaditlo.

e ién del globo
[24] AN o - E Rr.

“7) |bid, pag. 20.
%) Gubern, Roman, El lenguaje de los comics. Ed.
Peninsula, Barcelona, 1972, pag. 21.
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La introduccion de esta serie no corresponde a fines
politicos ni sociales sino a objetivos comerciales, pues desde un
principio se le insertd en los periddicos para atraer mas
lectores. Desde su primera pubficacion, la serie creada por
Outcault asimila las convenciones graficas europeas y las
convierte, sin proponérselo, en elementos gue definen lo que
hoy llamamos historieta.

Hearst, al ver el éxito de este personaje, contrala a
Oufcault para que siga dibujando Yellow Kid, pero ahora en
sus diario, y Pulitzer se ve forzado a contratar un nuevo artista
llamado Rudoiph Dirks, quien dibuja The Katzenjammer Kids
(1897); persongjes y argumentos muy parecidos a los ya
conocidos Max und Moritz de W. Busch. Hearsf ataca
nuevamente contratando a Harold H. Knerr para que copie 1as
historias de Dirks. Todo esto condujo a un proceso legal donde
Pulitzer demanda a Hearst, teniendo como resultado que Hearst
obtiene la conservacion del titulo, mientras Dirks gana el
gerecho a seguir dibujando la tira, pero haciéndolo bajo el titulo
de Hans y Fritz, convirtiéndose mas tarde en Los Sobrinos
del Capitan.

En el afo de 1900 en Estados Unidos, los habilantes
urbanos superaron en numero a los rurales, consecuente-
mente, las series publicadas en los periodicos reflejaban
preferentemente personajes y problemas del mundo urbano,
conviriéndose en un material mas proximo y familiar para la
mayor parte del publico de la gran urbe. Es importante anotar
que la circulacién de los recién nacidos comics norteamericanos
se extiende hasta el pablico familiar en el momento en que el
padre de familia efectuaba la compra del periédico, por lo que
es evidente que en esos primeros afios, los personajes
protagonistas de las tiras comicas recibieran un tratamiento
preferentemente conservador.

Un ejemplo ilustrativo de este hecho es ia serie Buster
Brown, creada por el mismo Richard Felton Outcauit en 1902,

cuyo personaje principal, un atildado nific burgués, se

" |big, pag. 21.




convertiria en el estandarte de la ‘efemplaridad social” producto
de una ideologia francamente conservadora.

En nuestro pais, €l nacimiento de lo que técnicamente
seria la primera historieta se produce, no como continuacion de
la tradicion caricaturistica y satirica fundada por los carlonistas
que trabajaban para periddicos de la oposicion, sino como
consecuencia del auge de la publicidad periodistica registrada a
finates del siglo XIX. De esta forma, a partir de 1903 aparecen
una serie de historietas publicitarias realizadas por el litégrafo
Juan Bautista Urrutia y publicadas semanalmente en la prensa
con objeto de promover el consumo de los productos de la
empresa cigarrera Ef Buen Tono. Desde su primera aparicion,
las historietas de Urrutia adoptan un formato reclangular de 3 x
3 vifietas —tres horizontales por tres verticales-, no se emplean
globos y los textos se distribuyen en apoyaturas de vanada
extension,

La importancia de este autor radica no sdlo en su pralifica
obra —alrededor de quinientas piezas diferentes- sino en que su
trabajo es reconocido por tos especialistas como una historieta
de autor. De acuerdo con Aurrecoechea y Bartra: “del suyo es
ademds, una historieta de autor, pues Urrutia a la
vex guionista y dibujante, crea un formato, una

estilo  absolutamente

grdfica y un

inconfundible y pese a sus compromisos publicitarios,

original e

provecta generosamente su propia visidn del mundo y
no la de sus patrocinadores” (%)

Efectivamente, en manos de Urmitia, los anuncios de
cigarros y cervezas se transforman en vehiculo de una vasta
cronica gréfica de costumbres populares desarrollada con
humor satirico y penetrante gue por anadidura no es cruel sino
comprensivo, La ironia grafica de este autor no es partidista, a
pesar de que no asume una posicion contraria al régimen,
tampoco se pliega a las evidentes afinidades politicas de sus
patrones. La serie de historietas patrocinadas por la firma

comercial El Buen Tono tendra una larga vida editorial, pues se

29 purrecoechea, J. Manuel y Bartra, Ammando. Puros
Cuentos |. Ed. Grijalvo, México, 1988, pag. 126.
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prolongara hasta mediados de los afios veinte, constituyéndose
como el primer éxito editorial de la historieta comercial
mexicana.

En los Estados Unidos, la tendencia de los autores en 1a
creacion de sus primeros personajes era la caricatura al
ciudadano medio, al hombre comun; sin embargo, de forma
simultanea surgieron autores con gran audacia creativa que
exploraron otros temas y desarroliaron un estilo mas personal
adelantandose a su tiempo.

En sus primeros afios de existencia, la historieta se
caracteriza por el libre uso de fantasia parrativa, tanto en la
eleccion del personaje y situacion, como en su técnica. Es
preciso referimos a dos autores en concreto: Gustave Verbeek
y Winsor McCay.

Gustave Verbeek era un artista que trabajé para el New
York Herald produciendo 64 tiras comicas, con frecuencia
semanal, entre 1903 y 1905, La obra producida por este autor
en este periodo fue extraordinaria, ya que desarrollé una
solucion grafica interesante y diferente a lo establecido en las
tiras diarias. Verbeek realiz¢ historias que primero fueran leidas
de modo ftradicional y después giradas para releerlas; cada
parte de los cuadros debia de ser significante, y mantener una
secuencia narrativa al ser rotulado el cuadro 180 grados.
Verbeek abandono
eventualmente ef trabajo en los periddicos y posteriormente se

Cansado de las firas c¢Omicas,
dedico a la pintura.

Windsor McCay es creador de Ei Pequefioc Nemo en el
Pais de los Suefos. (Littte Nemo in Slumberland,
1904/1905) esla serie se caracterizd graficamente por la
libertad en la eleccién del formato y el temaiio de sus vifietas, y
argumentalmente por ser la primera que contiene un alto grado
de fanlasia alcanzando una expresion sumealista. El Pequeio
Nemo (Little Nemo) presentaba las cotidianas aventuras de un
nifio en un universo onirico, del que sdlo salia debido a las
Wamadas de su madre para desperiarlo. Otra tira comica de
igual importancia es Krazy Kat (1916) de George Harriman por




ser la primera en emplear animales como personajes vy
principalmente por la formula humoristica que maneja.

Estos creativos pertenecieron a una generacion de artistas
cuyos hallazgos formales correspondiercn a una necesidad de
expresién individual alejada de las imposiciones creativas que
surgirian después de ta Primera Guerra Mundial, reglamentadas
por las agencias de prensa.

De acuerdo con Roman Gubem, se reconoce durante este
periodo la existencia de la primera vanguardia de la historieta:

“Esta primera vanguardia (Gustave Verbeek,
Winser McCay, Lionel Feininger, George Harriman,
Reuben Goldberg) no nacié, como las vanguardias
histéricas en las artes tradicionales, como sublevacion
o rechazo en contra de wuna larga tradicion
anquilosada (tradicién que las historietas no poseian),
sino por la salvaje libertad del medio, no reglamentado
todavia por los imperativos de las agencias de prensa,
y por la inventiva libérrima de sus pioneros,
espoleados por un ansia ilimitada de exploracion ante
un medio en el gque todo estaba por crear y por
descubrir”.?

La importancia de esta vanguardia radica en que dernostrd
que la obra arlistica era compatible con sus soportes de
difusion social masiva, sin que dicha difusién merme su vigor y
audacia crealivas.

Conforme la historieta norteamericana se sofisticaba como
comercial,  las

producto necesidades

empresariales
aumentaban lo que condujo al planteamiento de nuevas
estrategias por parte de los editores, que deciden expandir su
material a otros lugares. Ademas, esta necesidad de llegar a un
enorme grupo heterogéneo determina la imposicién de ciertos
géneros que permitieran un mejor conlroi del mercado,
surgiendo asi en esla primera etapa la Family strip, tira comica
dedicada a los sucesos de la vida cotidiana de la familia; la Kid

strip, serie cuyo protagonista es un nifo, y la Animal strip, en

) Gubem, Roman. La mirada opulenta. Op. cit, pag. 227.
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la que los prolagonistas son animales, generalmente con un
comportamiento humanizado.

Por 1909, en nuestro pais se publican nhistorietas
orientadas hacia fines publicitarios, cuyos géneros podian
catalogarse como humor blanco, de contenido erético y cronica
de coslumbres. Comienzan a utilizarse sistematicamente los
globos, aparece la primera hislorieta de personaje fijo: Las
desventuras de Adonis, de Rafael Lilo en 1908, y todo parece
favorecer el desarrollo de la historieta nacional,

Sin embargo, e estallido de la Revolucién de 1910 cambia
todo. La prensa se politiza y con ella la grafica periodistica. A
partir de entonces la tradicion de la caricatura politica es
recuperada por la derecha —gracias al dominio de la prensa
partidaria del gobierno de Diaz- adguiriendo una fuerte carga
conservadora y contrarrevolucionaria. Al término de la
Revolucién, durante los afios del maderismo, la caricatura
politica pierde su fuerza satirica y se wuelve conservadora. El
pericdismo posrevolucionario toma el caminc emprendido por
las publicaciones porfiristas, la nueva prensa se vuelve
oficialista y reduce sustanciaimente sus aclividades a dos
funciones: informar y divertir. La grafica pericdislica se orienta
entonces hacia un humor neutro v sin filo.

En un pericdo que abarca siete afios —de 1913 a 1920
aproximadamente- México publica historietas importadas,
propiciando la formacion de un nuevo publico lector hacia este
tipo de material, por lo que en la sequnda década del siglo la
historieta norteamericana se ha difundido sistematicamente en
nuestro pais, calando profundamente en el gusto de lectores y
dibujantes.

Al comienzo de los veinte, |a irregularidad y el retraso con
que llegaban las mafrices del material importado provoco que
los editores adoptaran una politica de sustitucién, fomentando
la aparicion de un producto historietistico pretendidamente
nacional pero subordinado a la opcién del poderoso modelo
comercial de las transnacionales: es asi como las historietas

mexicanas tendran globos (balloons), seran diarios y los




generos disponibles serdn la Family strip, Animal strip, Kid
strip y la recién infroducida, en Estados Unidos, Girl strip.

Este renovado interés por “los monitos” se da en un
contexio diferente, el pais se enconfraba en un procesa de
estabilizacion después del conflicto armado de la Revolucién; la
migracion de la comunidad campesina al entomo urbano
provoct un crecimiento nolable en la capital y con ello nuevas
demandas sociales y culturales. Se descubre un nuevo pablico
consumidor con actitudes inéditas ante las posibilidades de
diversion y esparcimiento, y el estado posrevolucionario forja
lambién una nueva politica cultural de corte nacionalista y
popular. Asi, la historieta mexicana nace y se desarrolla como
un producto para vender mas periodicos entre un piblico avido
de entretenimiento, diversion e informaciones sensacionales.

En un esfuerzo por mexicanizar el modelo estadounidense
de |a historieta, El Heraldo de México publica en 1921 la
primera historieta nacional moderna; Don Catarino [25], con
dibujos de Salvador Pruneda y guitn de Hipolito Zendejas. El
primer héroe de la historieta mexicana posrevolucionaria seré
un inmigrante rural recién llegado a la capital: un charrito que ha
abandonado la tierra, a milpa y el burro para incorporarse a fa
compleja vida urbana del Distrito Federal. Esta serie toma como
modelo en un principio a la estadounidense Bringing Up
Father (Educando a Papd) [26], creada por Geo McManus en
1910, pero gracias al rabajo conjunioc de Zendejas y Pruneda la
tira abandona la influencia de McManus y logra adquirir un
estilo propio. Este aspecto es importante: la aparicidn de Don
Catarino permite reunir en estrecha colaboracién a un dibujante
y @ un guionista singularmente excepcionales en sus
respectivas areas de trabajo. Con estos dos creadores se
alcanza un equilibrio, pues el trabajo grafico de Pruneda se
integra perfectamente con las delirantes historias de Zendejas.
Estos autores introducen un esquema narrativo inédito en ese
tiempo en nuestro pais, €l de {a obra abierta, cuya trama se
continda semanalmente. Este aspecto es interesante. Los
primeros episodios de la serie son cerrados, de frama auto

conclusiva. Cuando después de veinte planchas auto
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conclusivas la obra entra en esta nueva modalidad adquiere
frescura; la narracion es llevada a un grado de tension
determinado para provocar suspenso en el lector, tendré que
esperar una semana para saber ‘qué pasard” con los
personajes. Esta serie adquirié un éxito enorme, de tal manera
que a pesar de que se ve forzada a desaparecer de escena,
debido a la clausura de El Heraldo en 1923, el publico fiel
provoch su relomo en 1926 dentro de las paginas de El
Nacional, donde su permanencia rebaso los treinta afos.

N T e
PR k) W A

este punto -aunque sea
someramente- de la importancia del guionista Hipdlito Zendejas,
pues su trabajo fue prolifico, e introdujo un peculiar estilo que
influyt en muchos de los autores —dibujantes y guionistas- de

los afios treinta. Zendejas, que en realidad era un seudénimo




que ulilizaba el guionista Fernandez Benedico, manejaba con
habilidad el lenguaje coloquial, &l humorismo de carpa y los
juegos de palabras, pero jamas olvida que la historieta es
narrativa y lo importanie es el desarrolio dramatico del relato.
Su aportacién a la historieta mexicana consistio en no fimitar su
oficio a la presentacion de meros chistes verbales (tan
socorridos en ague! tiempo} sino en el desarrolio dramatico de
sus historias; fue pues el narrador méas eficaz aportando las
ideas mas sugerentes, las historias mas imaginativas y
delirantes. Su influencia alcanza tales proporciones que
marcara en un principic a autores como Gaspar Bolafios,
German Bulze y Gabriel Vargas en la siguiente década.

En 1927 se editan en el suplemento dominical de El
Universal las series de Mamerto y sus conciencias [27] que
argurmenta Jes(s Acosta y dibuja Hugo Tilgman, y Chupamirto,
que realiza integramente el mismo Acosta. Estas series son las
primeras en infroducir el estereotipo det charro mexicano de
sombrero enorme y del peladito citading que habla demasiado y
no dice nada -algunos investigadores piensan que este
personaje proporciond el modelo al comico mexicano Mario
Morenp para que desarrollara su famoso personaje de
Cantinflas-.

[27]

En ese mismo afio se integran como equipo de trabajo el
guionista Hipdlito Zendsjas y el dibujante Andrés Audiffred para

crear El Sefior Pestafia. Esta es una serie de evasion pura que
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aborda por primera vez la vida cofidiana y gris de otro tipico
personaje mexicano: el burocrata. El personaje principal, El
Sefior Pestafa, y su comparsa, Chon Prieto, sintetizan la
imagen de los burgueses pequefiitos pero encorbalados, de
vidas opresivas y rutinarias que de vez en cuando abandonan
su aburido mundo laboral y se refugian en el territorio
imaginario de sus mas preciadas fantasias.

En 1928 aparece en El Universal Crafico la tra de
Adelaido el Conquistador [28] de Juan Arthenack, quien nacio
en la ciudad de México en 1891, estudi6 pintura y escultura en
la Academia de San Carlos y desde muy joven empezd a
trabajar en los mejores diarios de México, en los que publicaba
sus caricaturas, Este aulor es singularmente interesante, ya que
es uno de los pocos dibujantes que maneja con soltura el
lenguaje de la tira comica. Al contrario de muchos de sus
compafieros de generacidn que abusan de los continuos jueges
de palabras para crear una situacion humoristica, Arthenack
estructura sus tiras alrededor de una siluacién y unos
personajes comicos, cuyas infinitas variantes resultan graciosas
por el contexto en que se apoyan, sus personajes no necesitan
contar chistes para ser graciosos. Juan Arthenack, ademas, es
el menos cologuial de los historietistas de su tiempo. En su
trabajo no se encuentran los elementos localistas utilizados por
sus compaiiercs para resefiar nuestro folclor, Arthenack es mas
sutil, y sintiéndose mexicano, no se siente obligade a
demostrarlo. £] autor de Adelaido el Conquistador, es ademas
un visipnario, prueba de ello es que en 1932 edité la primera
revista especializada en historietas.

(28] (o TN
 camant maiim-Y
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En los afios veinte se produjo una gran cantidad de tiras
comicas enfocadas a ilustrar la vida cotidiana, tema inagotable
para €l arlista, el cual narra acontecimientos sucedidos en la
urbe 0 en &l campo de ésa época. Estas tiras se desarrollan con
éxito dentro del periodismo estadounidense, siendo la mas
reconocida Blondie (Lorenzo y Pepita/1930) de Chic Young;
las dificultades de vivir son el objetivo de estas tiras, reflejo
deformado de las relaciones familiares y de la lucha cotidiana
por sobrevivir,

Las formas de multipficacién de los medios de difusion han
permifido la divulgacion de la historieta. Los medios de
comunicacion con sus sofisticados medios de reproduccién han
converlidc a esta forma de aceptacion popular en un producto
industrial, independientemente de su forma de significacion
culturat, siendo las industrias periodisticas o editoriales los que
realizan esta tarea. Las firas publicadas en los peribdicos
desarrollan individualmente episodios completos, con un
caracter festivo como prolongacion del chiste, gozando de un
humor vivo,

La desaparicion de estas tiras comicas es afribuido a los
Syndicates, “los syndicates no son sindicatos, sino
por

distribucién de

empresas que generalmente se traducen

‘agencias’ encargadas de la

historietas”,®

los cuales empobrecieron tematicamente las
historias, al monopolizar la industria de la imagen. Estas
agencias contralaban a los dibujantes y guionistas para
producir tiras, que eran vendidas a los rotativos, produciendo
entonces solamente los géneros aceplados por estos diarios, y
al proyectar intemacionalmente este material se da paso a 1a
estandarizacion y a un manejo conservador de las liras comicas
(formato, dimensiones, trama, etc.) por la diversificacion de
caracterislicas e ideologias de los rotativos intemacionales.

De esta manera, en 1909 surge una nueva modalidad
dentro de! periodismo norteamericano cuando el empresario

William Randolph Hearst crea International New Service la

22 Garcia Cordoba, Clemente. Los Comics. Dibujar con la
imagen y la palabra. Op. cit, pag. 39.
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primera agencia en los Estados Unidos distribuidera de material
informativo, literario y de entretenimiento para los diarios de su
cadena. -

Posteriormente en 1915 Moses Koengsberg crea una
nueva agencia en la misma cadena Hearst, el King Features
Syndicate, encargado de colocar y revender las historietas a
nivel mundial, convirtiendose en el mas importante en su
fomento.

Con este antecedente, la creacidn de agencias toma auge
con fusiones o compras, naciendo en 1919 &! Chicago Tribune,
New York News Syndicate, que surge de la fusion de los diarios
Chicago Tribune y el New York Daily News, y en 1931 el United
Features Syndicate, una transformacién de la agencia Press
Publishing pertenecientes al New York World, éstas se
encargaran de |a difusin internacional de las historietas en los
Estados Unidos a lo largo de la siguiente década y contaran
entre sus clientes a las empresas periodisticas mexicanas.

Como mencionaba, en 1932 aparece en México una
revista de hislorietas titulada Adelaido el Conquistador,
producida por el dibujante Juan Arthenack. Esta es una revista
precursora en muchos sentidos, es la primera publicacion
mexicana dedicada exclusivamente a las historietas y es
también la primera revisla de monitos editada por su propio
autor, La nueva propuesta de Arthenack es una publicacién
semanal de formato pequefic —-media carta- con portada
impresa en tricomia y 16 paginas intefiores en una sola tinta.
No sélo por su contenido —en elfa aparecen predominantemente
pasatiempos, concursos, juegos y cuentos cortos- sino también
por su disefio, Adelaido es una revista precursora que prefigura
fa forma, el tamafio y la periodicidad con que se haran en el
futuro las tipicas revistas mexicanas de historietas. Adelaido el
Conquistador es un experimento exitoso y duradero. La revista
edita por lo menos cien numeros, lo que demuestra que ya en
fos primeros afios de la década de los Wreinta los lectores
mexicanos estan dispuestos a aceptar publicaciones que
contuvieran exclusivamente historietas.




El tiempo en que las historietas no eran mas que un
complemento marginal de los diarios y las revistas comenzaba
a quedar alrds, y pronto otros editores con mas vision
empresarial que Arthenack, asimilarian la experiencia de
Adelaido y emprenderian e! fabuloso negocio de las revistas de
historietas. A mediados de los afios treinta Francisco Sayrols,
Ignacio Herrerias, y el coronel Garcia Valseca se harian ricos y
famosos editando los historicos Paqui_nes, Chamacos y
Pepines. Asi, el papel de las revistas de historietas se vuelve
relevante, pues en una perspectiva mayor, la revista
especializada ha sido y es el vehiculo por excelencia de las
historiefas mexicanas.

La masificacion de la lectura de historietas se inicia
simbélicamente en 1934, con la aparicion de Paquin ~
publicacion especializada en este género, que probablemente
reloma como medelo a la ya citada Adelaido ef Conquistador-
estabilizandose hasta los cuarenta, década en que se hace
presente un nuevo publico que emerge de la ensefianza oficiat
y las campaas de alfabetizacién. En sus origenes, las revistas
de historietas estaban destinadas al plblico infantil, sus titulos
dan fe de ese proposito: Paquin, Paquito, Pepin y Chamaco.
Lo cierlo es que el auge de la historieta de los cuarenia o
sostienen principalmente lectores jovenes y adultas y pronto los
editores asumen el verdadero perfil de la demanda. Algunas
revistas —fas menos- se dirigen aln a los nifios, si bien la
mayoria tiende definilivamente a los mayores. En el mismo
lapso en que definen su piblico, las historietas mexicanas
ajustan su forma y contenido; aunque al principic adoptan el
formate medio tabloide de sus semejantes norteamericanos,
pronto la mayoria es reducida a un cuarto, transformandose en
revistas de bolsillo. Al comienzo su periodicidad es semanal,
luego aparecen tres veces por semana, no obslante los lectores
son insaciables y finalmente, los titulos mas exitosos se hacen
diarios, o que aumentd el ritmo de produccidn de los
cartonistas (que llegd a ser en promedio, de 40 a 84 péginas,

semanales).
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Con el paso del tiempo las historietas de factura nacional
toman la plaza e imponen su particular estilo y tematica. Los
frabajos realizados en esle periodo se pueden clasificar en dos
grandes grupos:

2B Aventuras humoristicas, desarrolladas por lo general

en escenarios exdticos.

2 Cronicas satiricas de tipos y costumbres, ubicadas

casi siempre en ambientes locales.

Los Supersabios [29] de German Butze [30] y Rolando
el Rabioso, de Gaspar Bolafios se ubican claramente en el
primer grupo; Los Superlocos y La Familia Burrén de Gabriel
Vargas pertenecen al segundo.

[29)

German Bufze Oliver, aulor de Los Supersabios (1936),
egresado de la Academia de San Carlos, ha sido el mejor
dibujante de historietas de acuerdo a Aurrecoechea y Bartra. En
sus trabajos se observa un encuadre y composicion siempre
correctos y dinamicos, un equilibrio perfecto de blancos y
negros y una gran habilidad para poner el dibujo al servicio de
la narracién. En Los Supersabios no se encuentran las
disgresiones jocosas y gags marginales que frecuentan ofros
autores: German Butze va al grano, se apega a Ia historia y la
desarrolla con ritmo impecable. El tratamiento es humoristico,
pero los personajes no son risibles y jamas se hacen chisles a
su costa. Los Supersabios es una fragicomedia perfecta, y su
autor es el mas consistente narador que ha tenido Ia historieta

nacional. La serie se termina practicamente en 1962, cuando




una enfermedad circulatoria
continuarla.
[30]

imposibilita a Butze para

2 2

ot
: SUS
Abel Quezada, quien inicia su actividad profesional en los

Sn o

Pepines (1939), fue un excelente narrador, prueba de ello son
sus series Maximo Tops, La Mula Maicera y Rayo Veloz,
entre ofras, Su permanencia en el mundo de la historieta es
corta, pues en 1945 deserta de los Pepines para desarrollar a
partir de ese momento, su actividad profesional dentro del
cartén politico. A pesar de ello, su importancia radica en que es
introductor de una variante grafica nueva ‘“la historieta
didactica”, técnica narrativa, que aplicada al comentario grafico
editorial, da lugar a un original cartén discursivo de vifielas
multiples y secuencias que fusiona ensayo literario, caricatura y
comic, e influye en la generacion de caricaturistas e historietas
de los afos sesenta, entre los que destaca Eduardo de! Rio
{Rius).
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Gabriet Vargas, por ofro lado, se convierte en testigo
entrafiable y minucioso de la vida popular y poderoso recreador
de los lenguajes, modos y costumbres de ta bariada; La
Famitia Burrdn [31] es una crénica narrativa desarrollada en el
ambito de la vida cotidiana y documentada en mas de dos mil
episodios. Su obra es sin duda, una historieta de autor, crealiva,
personal y consistente que sobrevive aun en nuestros dias,
parte de su acierto ha sido retratar de la manera mas honesta
posible nuestra sociedad.

Paralelamente a los géneros de aventuras humoristicas y
a las ya mencionadas crénicas safiricas de coslumbres, se
incursiona en el dibujo de estilizacién naturalista siguiendo los
pasos de los fundadores norteamericanos del comic serio.
Durante los afios treinta, la generacion de dibujantes y
guionistas mexicanos que releva a los pioneros de la década
anterior esta marcada por los nuevos estiles, pues todos los
historielistas nacidos en este siglo han sido devotos lectores de
historietas antes de convertirse en dibujantes, y los que
comienzan a producir a fines de los cuarenta estén
deslumbrados por |a magia de Foster, Raymond y Caniff.

La década de los afios treinta es considerada como fa
Edad Dorada (Golden Age) def comic norteamericano debido
al nacimiento de la histerieta de aventuras o de figuracién
realista, que en 1929 inicia el periodo deniro de la historia de
los comics y que durara hasta fines de los afios cuarenta, ésta
se inicia con el nacimiento de dos personajes que harian época
Tarzan y Buck Rogers (en ella la comicidad es casi nula y con
una grafica mas cercana a la realidad) la aparicién de un héroe
dotado de fuerza y poderes extraordinarios con una excelente
calidad de dibujp y argumento; asi como la gestacion de
“superheroes” y el nacimiento del comic-book, desarrollandose
al maximo los géneros de aventura, de ficcién y el policiaco.

Los historietistas se liberaron de la dependencia de los
periodicos hasta ia aparicion de los comics-books su primera
edicion fue en 1929 con el titulo The Funnies, cuyo contenido
era la reimpresién de varios materiales antes vistos en los

periddicos. En un tiempo los comics-books fueron usados




como regalos publicitarios para estimular las ventas, pero en
1835 con New Fun se liberaron de este lastre para enlonces
publicar historias originales de acuerdo a su nuevo formato.

Hay varias versiones acerca de la fecha de inicio de la
Edad Dorada (Go!den Age), pero mencionaré el mes de
octubre de 1935, que es cuando hace su primera aparicion el
Dr. Occult en New Fun Comics # 6, el cuat es, por asi decirlo,
el primer héroe de Detfective Comics que en ese fiempo se
lamaba National.

El éxito definitivo de este formato fue alcanzado por el
geénero de aventuras, publicandose posteriormente ediciones
de “lujo” con calidad de impresién inmejorable y un precio mas
elevado, posible gracias a los avances tecnologicos alcanzados
por las industrias editoriales.

La creacion de personajes en la historiela es grande y
vasta, ya que no esta sujeta a ningln canon establecido, “a
diferencia del cine, por su libertad creacional no
supeditada al naturalismo fotogrdfico ni al fisico de
ademds de sus

aptitudes y su envefjecimiento fisico, se ha asistido a la

algunos condicionados,

actores
creacion de una familia de héroes y superhéroes de
dimensiones fantdsticas que parecen impropias de la

moderna era cientifica”,"*?

por ello rompen con el
tradicicnalismo, promoviendo lo extravagante, trayendo como
consecuencia el aumento de violencia tanto grafica como
escrita en las historietas.

Los personajes de estos géneros poseen cualidades
fisicas sumamente irmeales y distorsionadas aunque su
mensaje lo justifica: lucha por el bien y la justicia.

Debido a este nuevo estilo, Harry Donenfeld lanza su
agencia Detective Comics (DC) donde publica la serie de libros
Action Comics, naciendo el mas importante de los superhéroes
de Estados Unidos: Superman (1938) [32] del dibujante Joe
Shuster y el guionista Jerry Siegel. Otro personaje que surge en
esla serie es Batman {1939) [33] en Detective Comics # 27 de

Bob Kane. Con la aparicion de estos dos personajes la

123 Gubern, Roman. Literatura de la imagen. Op. cit., pag. 20.

-31-

Detective Comics se convierte en la compafiia mas importante
de su tiempo, pues empieza a generar una gran pléyade de
personajes. Cabe citar a Linterna Verde (Green Lantern) en
All American # 16 (julio de 1940) y la consofidacion, por primera
vez en las historietas, de un Universo al hacer su aparicion Al
Star Comics # 3 en el cual Detective Comics juntaba a sus
grandes estrellas en un solo nimero. Las caracteristicas de
estos personajes dieron la pauta para la creacion de otros
superhéroes como el Capitan Marve! {1940) creado por Bil
Parker y C.C. Beck publicado por una nueva agencia que con el
paso del tiempo se convierte en serio rival de DC: Marve! Comic
Group.
[32)

(33)




A mediados de los cuarenta, inician los servicios de Tamez
Features Syndicate, empresa nacional organizada conforme al
madelo de las corporaciones norteamericanas que produce y
distribuye a nivel nacional historielas locales que pretenden
parecerse a las extranjeras, tanlo que los lectores no puedan
distinguirlas. Aparecen, entre otras, Capitin Wings (1945), de
Francisco Flores; Guerra Interplanetaria, de Daniel Lépez y
Torbellino, de Constantino Rébago.

En los Estados Unidos los superhéroes inundan el
mercado con una finalidad predominantemente ideclégica. No
olvidemos que durante el periodo comprendido entre fos afios
1938-1945 Norteamérica participa en el conflicto armado de la
Segunda Guera Mundial, por lo que desarrolla un
impresionante aparato propagandistico destinado a despertar el
sentimiento nacionalista entre la poblacién, al cual se suman
todos los medios de comunicacidn de aquella época. No es de
extradar entonces que el superhéroe amaigue lan
profundamente en la cultura poputar norleamericana, al
asociarseles conceptos como la democracia, la libertad, la
justicia y ei “modelo de vida americanc”.

Desfilan entonces por las péaginas del naciente Action
Comics héroes como Frash (1939), escrito por Gardner Fox e
ilustrado por Harry Lampert; Human Torch (1939), realizada
por Carl Burgos; The Submariner (1939), de Will Everelt;
Captain América (1941), escrita por Joe Simon e ilustrada por
Jack Kirby, Wonder Woman (1941) de William Marston y H. G.
Peler, entre otros.

La Edad Plateada (Silver Age) se da cuando el editor
Schwartz llega a Dectective Comics y hace lotal renovacion de
los personajes. Se dice que la Edad Plateada estd marcada por
la aparicion de Detective Comics # 225, pues en ese nimero
hace su debult The Martian Manhunter (El Detective
Marciano), que es uno de fos fundadores de la Nueva Liga de
la Justicia.

En esta época vemos a varios héroes que ya conociamos
anteriormente, pero con una apariencia mas moderna como:

Flash, Linterna Verde {Green Lantern), Mujer Maravilla
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(Wonder Woman), Hawkman, asi como The Atom, que era un
personaje nuevo.

Por su flosofia y psicologla los personajes de las
historietas son arma de manipulacién masiva. A raiz de la
Segunda Guerra Mundial en Estados Unidos usaron las
historietas para divulgar ideologias, promoviendo por sjemplo el
reclutamiento al ejército, EI Agente X-9 (Agent X-9}, pasaba de
la persecucion de delincuentes a la caza de espias alemanes.

Este giro en los argumentos causo una decadencia de 1a
historieta, destruyendo los logros alcanzados en los afios 30. El
Gnico personaje que fibré el reclutamiento fue Spirit (1940) de
Will Eisner [34] una satira de humor negro sobre el género
policiaco, pues el autor conjuga de una manera original Ia
caricatura y ¢! realismo de la época. Eisner es un gran
inventor de soluciones graficas. La accién relatada tiene
siempre comrespondencia con la construccion de fa pagina:
exponentes de compaginacion, juegos con las relaciones entre
las vifletas, e incluso los globos y onomatopeyas forman parte
de una propuesta rica en invenciones graficas particulares. Por
todo lo anterior, Eisner es considerado como uno de los
grandes de la historieta y su trabajo ha influenciado a varias
generaciones de dibujantes.

el




En los aftos de la posguerra, el auge y crecimiento
desmesurado de las agencias impide que el material editado
alcance la cafidad de sus antecesores, pues modifican a placer
sus firas o sustituyen a sus dibujantes de acuerdo a sus
conveniencias meramente comerciales.

Las primeras manifestaciones contra 1a historieta surgen
en los Estados Unidos en 1930, atacando principalmente las
narraciones de ciencia ficcion. Los catélicos y comunistas
eurapeos condenaron la violencia y erotismo de algunas
historietas, en ofros paises ocurrié lo mismo pero aparte de
rechazar los conceptos anteriores, fueron condenados por ir en
contra del régimen politico, moral e ideolégico que regia su
forma de vida.

Esta renovada gréfica se realizé dentro de un clima de
represion social determinante para el desamollo de la industria
historietistica norteamericana en las siguientes décadas.
Durante este periodo, el senador norteamericano Joseph
McCarthy dirigid una cruzada censurando cuanta actividad crela
que fomentaba el comunismo, la violencia y todo lo que
consideraba antinorteamericano, Denfro de esta auténtica
“caceria’, los medios de comunicacién y sus manejadores
fueron somelidos a censura y las historietas no fueron la
excepcion. La tematica social y politica no era bien vista por la
politica macartista, y la violencia en las historietas proporcion6
un conveniente punto de ataque por una gran variedad de
censores motivados por intereses creados.

Durante la posguerra el consumo de historietas en
Norteamérica alcanza 60 millones de lectores. Por esto se
deducia que la historieta establecia modelos y creencias
culturales, afribuyéndoles e} crecimiente de la delincuencia
juvenil, pues se consideraba que a través del guién y el dibujo
se describe a la perfeccion el modo de delinguir.

Ante la situacion la Asociacién de Editores de Revistas de
Historietas presentan el 1 de julio de 1948, un cadigo con la
aprobacién de 14 casas editeras. Este documento contenia los

siguientes puntos.

@& no MUJeres sexys.
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Na incitar al crimen,

No detallar escenas de como efectuar un crimen.

No calificar de estipidos a policias y jueces.

No escenas de tortura.

No usar un lenguaje complicado, solo si es necesario.

No mestrar al divorcio humoristicamente.

¢ COHEO

No mostrar ataques antirreligiosos.

Investigadores involucrados en el estudio de este fenémeno
afirman que la historieta no es culpable de la delincuencia
juvenil, ya que “los jdvenes se refugian en las aventuras
de los héroes de historietas para evadirse de los
temores de la vida moderna que los mismos adultos no
han logrado superar”.*"

Aln con estas afirmaciones el psiquiatra Fredic Wertham,
considerado como el principal atacante de este medio expresivo
y autor de Seduction of the Innocent (1954}, publica en 1948 un
Articulo en el cua! expone la nocividad de estas revistas:

“Las historietas son absolutamente nocivas para
las personas sensibles, y lo son para la mayoria de los
Jjovenes. Aquellas impiden el desarrollo sexual normal,
tornando atractiva la violencia y atentando contra la
dignidad de las mujeres, haciéndolas aparecer
obligatoriamente seductoras, como objetos por los que
se disputan villanos y héroes... ciertamente no
podemos prohibir que los nifies lean estas revistas.
Pero compete a la higiene elemental impedir que esas
revistas invadan el espiritu de los j6venes como lo han
hecho hasta ahora”.*¥

Con estas lineas F. Wertham empez6 un ataque contra las
historietas, teniendo como resultado su censura y repudio por la
mayor parle de la sociedad, durante los siguientes afios la

comunidad sostuvo una lucha constante contra las casas

2 Baron Carbais, Annie. La Historieta, Ed. Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1989, pags. 119- 120.
@) |bid, pags. 120 - 121.




editoriales, evitando la distribucion de historietas y presionando
al gobierno para su lotal aniquilacion.

E! gobierno estadounidense tomd carlas en el asunto ya
que se lesionaba el derecho de la libre expresion, se
reglamentd la produccion y circulacion de histarielas, pero esto
no fue suficiente para que continuara la censura.

No fue sino hasta los afios cincuenta cuando en los
Estados Unidos, Europa y América Latina empezé un cambio
progresivo de este medio de expresién, logrando nuevos y
audaces planteamientos estéticos.

En 1854 se publicé un nuevo codigo, el cual los editores
tendrian que cumplir para obtener €! sello de Approved by the
Comics Code Aurthority y tener derecho a su distribucién.

El cédigo cuenta con fos siguientes puntos:

@ Las palabras “horror y “terror” no pueden usarse

como tilulos, no emplear escenas sangrientas, de

depravacién, de lujuria, sadismo o masoquismo.

@ No mostrar agrado por los criminales y no delallar

crimenes.

@ No a la profanacion, obscenidad y vulgaridad, asi

como ataques religioses o raciales.

@ Los personajes deberan estar vestidos correctamente

y no acentuar sus caracteristicas fisicas.

El acuerdo fue firmado por el mayor nimero de las casas
editoras y el reslante se negd hacerlo, pues argumentaban que
aquelio no era mas que el fin de la libertad de expresion.
Curiosamente F. Wertham que impulsé la creacion de este
documento, no luvo ninguna relacién con & y mucho menos
participé en su elaboracién, de igual modo atacé duramente
este cédigo, asi como lo hizo con las historietas, declarando
que con esta accidn no remediaban el dafio hecho
anteriormente.

En 1972 Ariel Dorfman y Armand Mattelart, deveian en su
libro Para leer al pato Donald un estudio sobre la linea de
personajes producidos por Disney, incursionando en una region
. postulada como indiscutible, tal como lo hiciera en su momento
el Doctor F. Wertham.
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La lectura que se ofrece trasciende fa opacidad de la
denotacién para indagar en 1a estructura de las historietas, para
mostrar el universo de connotaciones que desencadena y que
se instala en un nivel superior de significacion ocupando un
lugar fundamental en fa comprension de! mensaje; como
analizar criticamente la befleza de un atardecer.

He considerado necesario mencionar este codigo y
publicaciones para damos cuenta sobre qué bases esta
planeada o restringida {a produccién tematica y visual de la
historfeta a través de su desarrollo.

Los sesenta son particularmente interesantes ya que por
primera vez en su historia la historieta se revalorizaba a nivel
mundial, como instrumento linglistico y expresivo al tiempo que
se autoanalizaba y afirmaba.

Con la llegada de esta década se produce una ruptura
enfre los antiguos modelos conservadores y la denominada
contracultura, encabezada por la generacion de jovenes
hippies, afectando de manera radical a las diversas
manifestaciones cullurales de aquella épaca, incluida la
historieta.

Historicamente, los sesenta traen aparejadas la guerra de
Vietnam, el reto a la sociedad de consumo, la revolucién
cubana, los movimientos de liberacion nacional, las luchas
raciales en Estados Unidos y la Revolucién Cultural China. Son
los afios de la Mamada “insurgencia juvenil’, ya que segin
estadisticas de la ONU, en 1980 se dio constancia de
manifestaciones estudiantiles en cincuenta paises. Dentro de
este contexto surge un movimiente multitudinario y multifacético
que comunmente abarca parte del Arte Pop, el rock, el cine
underground, la literatura, el teatro y las historietas. Destacan,
enfre otros, artistas como Andy Warho! (pintura y cine), Roy
Liechtenstein {pintura), Bob Dyfan, Joan Baez, The Bealles, The
Doors, Led Zappelin, The Rolling Stones, B. B. King (musica)
Ginsberg y Lawrence Ferlinghetti ‘Living Theatre” las
historietas underground y gran parte de la prensa clandestina.

El término underground, aplicado en Estados Unidas, tenia

una connotacion de caracler linglista -underground =




subterraneo, clandestino- e indicaba aquella ‘“nueva
sensibilidad” y sus productos cullurales y sociales, nacida
originariamente en la década anterior y convertida ésta en
‘nueva cultura”, “cuitura alfernativa” o “contracuftura”. Simboliza,
ademas, la protesta viva contra la politica norteamericana, los
valores establecidos, los tabues sexuales, el militarismo y la
sociedad de consumo.

Se distinguen durante esta etapa la aparicion de una
segunda vanguardia en las historietas, ahora si, como rechazo
a una vieja ideologia conservadora, utilizando a la historieta
como auténtico instrumento de subversidn, La produccién de
historietas en esta etapa se orienta hacia dos distintas
vertientes:

> {aunderground o clandestina y

» La comercial, sostenida por fa aparicién de nuevas

series de superhéroes.

Las primeras historietas underground aparecen unidos a la
prensa clandestina fundada en 1964, que a su vez formaba
parte de un movimiento popular altamente critco y
cuestionador.

Los autores de los comics underground distinguen su obra
de! material difundido por el sistema, sustituyendo el plural “cs”
de la palabra comics por una “x” final, es decir comix. Eran
trabajos evidentemente contraculturales, rechazaban 1ios
canones estéticos establecidos en textos, grafismos, montaje,
tematica, edicion, etc. Disfrutaban traspasando los limites
acostumbrados en cuanto a expresion erdtica, propagando el
empleo de drogas, atacando el racismo y la guerra,
defendiendo la liberacion de la mujer, humilando a los
encuadrados en el habitat burgués, moféndose de las
instituciones, renegando del capitalismo y rechazando cualquier
forma de represion.

Por lo pralifico de este movimiento me limito a mencionar a
los autores mas celebres, como fueron: Larry Weffz, Gil
Smitherman, Victor Moscoso, Wallace Wood. Destacan Gilbert
Sheiton el autor de dos célebres comix: Wonder Warth Hog

(1961) y The Fabulous Furry Freak Brothers (1967); ambos
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constituyen una critica tenaz a los valores establecidos de Ia
clase media norteamericana a lravés de la violencia de sus
personajes y Robert Crumb creador de las series White Man,
Angelfood, Miss Spade, Fritz the Cat (1965) y Mr. Natural
(1967). Crumb recrea con ironia la vida cotidiana de! hippie, de
la mujer que es consciente de su situacion social y sexual en un
trazo que busca deliberadamente lo grotesco, las actitudes
vulgares y prosaicas.

Cabe mencionar que las historietas underground son las
‘Unicas” que no estan regidas por el codigo impuesto en 1954,
por su caracter de protesta cultural, debido a que una gran
mayoria de paises lo han fomado como modelo para el
desarrcllo de una historieta propia. Es interesante anotar que en
la actualidad dicho cddigo es vigente, pero fas grandes
agencias, como Detective Comics, Marvel, Image, Dark
Horse, Top Cow y otros, no respetan tales lineamientos para la
elaboracion de sus revistas.

Lo interesante de esla transicion es que los artistas
mezclan modelos caracteristicos de su pais de origen con
modelos estadounidenses o europeos, por lo general son
personajes norteamericanos adaptados a la idicsincrasia de
cada pais, al igual que las tematicas son ajustadas al
pensamiento de dichas naciones, también se adoptaron
elementos técnicos (en su elaboracién e impresos) y gréficos
(globo, vifieta, encuadre, onomatopeya, etc.).

Lo importante de esto es que mientras la rama de la
historieta norteamericana es regida por un cédigo —que en
nuestros dias no es cumplido- en ofros lugares se desarrollan
nuevas propuestas y estilos que no estan bajo normas que
pueden limitar la expresividad y cualidades de la historieta.

Cada pais tiene caracteristicas y necesidades diferentes,
estos factores son los que van a determinar los temas a tratar
en las historietas, asi como su tratamiento grafico.

La naturaleza catica del movimiento underground provocd
su temprana desaparicion, ya que en el momento en que los
hippies se dividieron entre los militantes politicos y los que

siguieron autodestruyéndose en la orgia interminable de la




‘onda’, la corriente pierde fuerza y se dispersa en muchas olras
variantes. Una vertiente a medio camine entre el undeground
clasico y la historieta comercial son los autores que, habiendo
militado en el movimiento antes sedalado, incursionan en el
comercial con una mas amplia y artistica vision: Frank Frazzetfa
y Richard Corben, que han desarroliado verdaderas obras
maestras en las siguientes décadas.

Por estas fechas aparece la editorial Marvel Comics que
lanza al mercado una serie de héroes que poseian
caracteristicas muy diferentes a la de sus predecesores de la
compafiia Detective Comics. Los nuevos héroes tenlan
problemas personales. Hasta ahora los héroes de la Detective
Comics Batman y Superman, habian sido basicamente unos
mocetones que no tenian mas problemas que derotar al
criminal en turno: nada de problemas de supervivencia o
sentimentales y nada de complejos extrafios. Pero cuando nace
el Hombre Arafia (Spiderman) (1962) [35] parece que no le
faltaran esta clase de problemas. Es mas, su carrera de héroe
siempre estd en entredicho por la marcha de sus estudios, de
sus finanzas y ahcra de la relacion con su esposa. En suma, la
aceptacion de les nuevos personajes se debid en buena medida
al hecho de que exponian una interioridad. Los héroes de
Marvel poseen facultades sobrehumanas pero también son
seres atormentados por circunstancias externas e internas. La

presion de la vida diaria y la sociedad no les eran ajenas.
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A partir de entonces, es caracteristico en las nuevas
series, la proliferacion de mondlogos y dilogos, cuya verdadera
intencion es la de acentuar el tono épico de la accion, dando un
sentido de sobreafiadido a imé4genes que ya fo tenian por si
solas. Graficamente también se aprecia un cambio en las
nuevas series gracias al genio creativo del dibujante Jack Kirby
[36]. En la construccion de sus paginas todo contribuye a
acentuar el dinamismo de la trama. Encuadre, composicion ¥
posturas de los persongjes —a los que dota de una agilidad
incomprensible- proporciona un ritmo  vertiginoso a sus
historias, regulado por el uso constante de los textos. De esla
forma Kirby introduce el estdndar en cuanto a fa forma de
realizar historielas de accién, o como la misma compafiia ha
denominadc un poco pretenciosamente “la manera de hacer
comics Marver".

[36]

El éxito de las nuevas series pronto transforma a la
compafila Marvel Comics en e conglomerado historietistico
mas poderoso del mundo, rivalizando con su competidora
Detective Comics en cuanto a produccién y difusién.

En septiembre de 1961 se da otro acontecimiento que

vendria a sacudir e! panorama, pues en Flash # 123 se da a




conocer que todos los héroes de la Edad Dorada no habian
muerto sino que vivian en un Universo Paralelo al de los
héroes de la Edad Plateada. Ambos universos se diferencian
con el nombre de Tierra | y Tierra Il. Consecutivamente en este
nUmero aparecen, por primera vez juntas las dos versiones de!
personaje Flash. Cada personaje podia viajar a la Tierra del
otro haciendo vibrar su cuerpo.

Dos meses después, en noviembre de 1961, hace su
aparicion el primer comic Marvel de la Edad Piateada, siendo
este Los Cuatro Fantasticos # 1 (Fantastic Four # 1). Otros
héroes de la Marvel que debemos mencionar son: The Hulk
(mayo de 1962), EI Hombre Arafa (Spiderman) (agosto de
1962), Ther, Iron Man (marzo de 1963) y Los Vengadores
{The Avengers) (septiembre de 1963) entre ofros.

También durante esta etapa, América Latina demostrara
ser poseedora de talentos creativos con obras sumamente
interesantes. En México, en 1965, Los Supermachos
constituye una auténtica ruptura en la historia de las historietas
en nuestro pais Eduardo del Rio (Rius) retoma la técnica
narrativa empleada por Abel Quezada y la desarrolla,
adaptandola a su peculiar estilo grafico.

Los Supermachos de Rius demostraron que e! lenguaje
de las historietas es perfectamente compatible con la critica
polica y con la exposicion antisolemne de conlenidos
educativos, pero sobre todo, revelaron la existencia de un
plblico dispuesto a recibir un tipo de historieta adulta que en
vez de “embrutecer” al lector apela a su inteligencia y lo obliga a
reflexionar. La serie solo dur cien niimeros pues, al parecer los
editores cambiaron el sentido de la revista hacia la derecha.
Siguieron Los Agachados, en ofra casa editorial y con otros
personajes. Desafortunadamente, la revista que empezd bien y
alcanzo importante desarrollo, degeneré gradualmente mieniras
el discurso de Rius se volvia mas largo, tedioso y poco
relevante. Después comenzaran los numeros dedicados a
delerminados temas, casi siempre abordados ligeramente, a
veces amarillistas, aunque con una bibliografia supuestamente

senia.
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En contraste, la sequnda época de Almas de Nifio se
inicia en 1964, cuando la Editorial Argumentos {del matrimonio
formado por Yolanda Vargas y Guillermo de fa Parra) decide
relanzar la serie en fasciculos semanales. En la nueva etapa, el
nombre del personaje Memin Pingiin se utiliza como titulo, y 2!
principio Sixto Valencia la dibuja en medio tono para ser
impresa en tinta sepia. La revista se exporta a varios paises
latinoamericanos a finales de los sesenta, y posleriormente, en
los ochenta, se transformar4 en uno de los pilares del emporio
Vid.

En Argentina aparece publicada en el semanario Primera
Plana la primera tira de la serie Mafalda [37] de Joaquin
Lavado (Quinc} en 1964. A primera vista, Mafalda seria otra tira
mas dedicada al género infantil, pero al profundizar se descubre
que no es asi. Mafalda es producto de un contexto histérico
bien definide, y a través de sus personajes, Quino aborda
situaciones que rebasan obviamente el antes reducido campo
de la historieta, explotando temas como: la educacién, los
problemas psicolégicos, e! papel de la ideclogia, la represitn, la
enajenacidn, los conflictos internacionales, etc., vistos con la
optica de un pais subdesarrollado. Quino, dibujante y autor
excepcional, mantiene un ojo critico sobre los problemas que
aquejan a su natal Argentina y es también una buena muestra
de historieta social.

Sumamente interesante es el frabajo del dibujante
uruguayo Alberlo Breccia radicado en Argentina. Las obras de
Breccia contienen el trabajo plastico de un artista cansado del




costumbrismo historietistico. Incansable creativo, Breccia, el
alquimista, siempre tuvo el controf sobre la tinta y el papel, y asi
lo demuestran sus obras, en las que hace uso de tas técnicas
mas singulares y las mas diversas mezclas: empleaba los
pinceles en seco, conjuntandolos con almohadillas, albayalde,
plumillas e incluso navajas de afeitar para “descubrir” zonas
blancas dentro de masas de negro. De esta manera, Breccia
logré que cada pégina suya tuviera un efecto plastico nunca
antes logrado en la historia de la historiela. Relevantes son sus
series El Eternauta y Mort Cinder y de igual valor son sus
adaptaciones a clasicos de la literatura, en particular Edgar
Altan Poe y H. P. Lovecraft,

Por la relevancia de su propuesta, Breccia pronto hallara
fieles sequidores que, influidos por su trabajo, definiran la nueva
tendencia historietistica.

En Francia, en la misma década, se revaloriza la historieta
como medio expresivo a instancias de las minorias francesas
intelectuales, quienes utilizaron soportes ediloriales orientados
especificamenie hacia publicos mucho mas mincritasios v
elitistas, conformados por el piblico adulto de !a burguesia
ilustrada europea.

Esta apertura dio lugar a una constante experimentacién,
en fa que la tonica era la bisqueda de nuevas soluciones
gréaficas, mas cercanas a la plastica que a la narrativa. Muchos
contra una

autores  reaccionaron

pagina  construida
estaticamente innovando los modos de construirla, utilizando
cortes de vifietas diagonales, circulares, curvilineos o dentados;
el efecto gréfico resultaba de una dinamicidad mucho mayer: la
accién contada era dinamizada a pariir del primer impacto
visual con la pagina. Y la pagina representa una unidad grafica
mas consistente que en el pasade. Pero al construir las paginas
de este modo, se acentuaba pesadamente e impacto visual de
las historietas. La trama, el enredo, se convertia en secundario
respecto de un puro namar por imagenes, considerando a
menudo, un fin en si mismo, poco preocupado por respetar los
esquemas de una narracidn tradicional. Los contenidos

emotivos debian llegar al lector direclamente de las imagenes.
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Con todos estos acontecimientos la historieta vivia una
etapa donde el dibujo y el argumento eran de una calidad
extraordinaria para su epoca y se comienza a abandonar la
tradicion en el sentido de que las historietas eran sofamente
para ‘nifios”. Esto abre muchas expectativas y posibilidades
que se consolidan al llegar la historieta a la Edad Moderna.

La Edad Moderna se sitia exactamente después de que
acaba Crisis en las Tierras Infinitas en 1985, en fa cual
Detective Comics trata de reorganizar todo su Universo, pues
para ese entonces ellos vieron que contaban con muchos
Mundos Paralelos que hacian que sus historias fueran dificiles
de entender, era muy problematico que tuvieran una
conlinuidad. De este modo producen una saga en la cual juntan
a todos los héroes de 1a Detective Comics contra el Anti
Monitor, el cual no es presa facil y mueren varios superhéroes
cemo Superchica, Flash, y la mayoria de los héroes de Tierra
Il. Al acabar esta historia solo queda una Tierra, por lo cual
todo lo anterior a Crisis no se aplica en el nuevo Universo DC.

En el presente se vive la competencia entre Marvel y
Detective Comics, ademas del surgimiento de onuevas
compafiias, como Image la cual cuenta con una serie de
dibujantes y escritores que al no estar de acuerdo con las
condiciones de trabajo imperantes en DC y Marvel hicieron su
propia compafia. Con ello se convierlen en los duefios de sus
Propios personajes,

Toda esta compelencia desemboca en un beneficio al
lector, pues ha provocado que se hagan mejores dibujos y
argumentos, llegande al punto de tener verdaderas obras de
arte contemporaneo.




2. LENGUAJE GRAFICO DE
LA HISTORIETA.

2.1. SOPORTEY FUNCIONES

DEL LENGUAJE GRAFICO.

La lengua es un producto de la actvidad social del
hombre, un instrumento mediante el cual podemos comunicar a
los demas nuestras emociones, deseos y pensamienlos, y
formamos una idea mas precisa y completa de nosotros
mismos y del munda en general.

La lengua es el sistema de comunicacion mas perfecto;
por medio de ella somos capaces no sdlo de comprender y
expresar o que sentimos y pensamos, sino también de saber
Io que hicieron y pensaren los hombres del pasado.

Todos fos seres humanos viven en contacto unos con
oros -viven en sociedad- y vivir en sociedad implica
comunicarse, por medio del lenguaje, sistema de signos que
representan conceptos y generan conceptos en la mente del
receptor. El signo linguistico lo integran dos partes importantes:
la parte oral el sonido- y la parte escrita —las palabras-.

Ei signo lingliistico estd compuesto por dos elementos que
son el significante o imagen material y el significado o imagen
conceptual. La seméntica estudia la naluraleza de estos
elementos, donde el significante es el sonido que constituye la
parle del signo linglistico que el oido percibe, y el significado es
la parte no verbal o audible ya que se encuentra en Ia
concepcion de imagenes, se forma una imagen mentat de la
palabra audible.

Las antiguas comunidades transmitian sus conocimientos
en forma oral, generacidn tras generacién. Con una evolucitn
paulatina se emplearon los pictogramas, llegando a Ia
perfeccién de fa escritura y, dando paso al nacimiento de otras
formas de comunicacion: escultura, dibujo, teatro, cine, tv,
historieta y las manifestaciones audiovisuales.

La comunicacion oral se registrd en lenguaje escrito,

posteriormente, con su evolucion, se convirlid en lenguaje
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literario, dando pauta al surgimiento de las expresiones
literarias que van de la mano con los avances tecnol6gicos y los
medios de difusién masiva. Dentro de esta é&rea literaria se
encuentra la historieta, formada por los lenguajes literario ¥
pictérico.

La idea argumental es la visualizacién rapida y concisa de
los sucesos a desarrollar en la trama sin ningGn adorno fiterario,
esto, para dar una jerarquizacidén de los acenlecimientos y
establecer un suspenso interesante.

Dentro de la estructura de la historieta (en la adaptacion de
la idea argumental), el desarrollo gramatico toma un caracter
ornamental y vigerizante, con la limitacién, en el guidn, de no
escribir en &l lo acontecido en la ilustracion, y por otro lado, €l
minimo espacio posible, debido a esto, hay que usar palabras
precisas y contundentes para comunicar una idea clara en
pocas palabras.

Si queremos darle un nombre dentro de la historieta al
conjunto de formas que en ella se encuentran lo
denominaremos vileta o cuadro, dentro del cual existe un
dibujo que presenta a un personaje (al cual se le proporciona un
nombre), en cierta actitud (alegria, tristeza, #anto, sorpresa,
tranquilidad, etc.) desempefiando una accidn (dormir, caminar,
corter, nadar, volar, etc.) o0 amhas.

Dentro del lenguaje de historieta es muy recurrida la
utilizacion de las figuras de construccion para enriguecer y dar
vida a las expresiones dramaticas, estas son:

B Silepsis: Concordancia de las palabras en la frase

segun el sentido y no segin las reglas gramaticales, este

elemento no es muy habitual en las historietas, pero llegan

a aparecer casos. Ejemplo: La multitud de jovenes lo

aclamaban con entusiasmo.

B Traslacion: utilizar un verbo con la significacion de

ofro, y poner en singular nombres que deberian estar en

plural, por ejemplo, “En una hora mds estoy contigo;
en donde el verbo aparece en presente, cuando,

deberia estar con la misma significacién futura




que tiene la oracién, siendo lo gramaticalmente

correcto: estaré”.?®

Otfra parte del lenguaje empleado en la historiela es la
retorica, ‘e! arfe de convencer” como le llamaron fos antiguos
filosofos o considerada como ! arte de expresarse bien para
persuadir al pablico y también conocida como el arte de la
palabra fingida, calculada en funcidn de un efecto.

Gui Bonsiepe emprendid un traslado de los elementos
retoricos verbales y expuso una clasificacion de figuras
retdricas, éstas se basan en el uso de palabras, no en su
origen, recto y cabal, sino a partir del sentido figurado que
adquiere el signo connotativo; {a retorica ejerce la persuasion
del receptor desde formas en las que los lenguajes son
forzados, para lograr mayor participacién det receptor. De este
punto surge una serie de figuras de pensamiento o tropos,
termino castellanizado que deriva de la idea griega de “giro” 0
de “cambio” (empleo de palabras en sentido distinto al que
propiamente les corresponde), de los cuales ya se habian
valido los griegos y los latinos en sus lides oratorias, y los frailes
medievales en la expansion de la ideologia religiosa, estas
representan una cierta vulneracion de! lenguaje comdn con el
proposito de enfatizar un significado.

Estas figuras caben en dos grandes campos iniciales:

A. El del paradigma, en &l cual un signo es substituido

por otro; 0 sea, el campo de la relacidn de contenidos.

8. El del sintagma, en el cual la operacion retorica

depende de las relaciones formales de unos signos
con otros, o sea, el campe de relacion de las formas
segun el eslabonamiento y 'a composicion del
mensaje.

Por este camino se llegd a clasificar las figuras retéricas en
dos grandes familias:

A. Las metabolas, que operan en la subsfitucién de un

significante por ofro.

28) v4zquez G. Modesto. La Historietica. Ed. Promotora K.
Meéxico, 1981, pag. 181
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B. Las parataxias, que modifican las relaciones entre los

signos del mismo mensaje.

A partir de esto, si entendemos las metabolas, es facil
darse cuenta y como lo reconoce Jacques Durand gue tenemos
figuras que actian por adjuncién, que las hay que actian por
supresion; por sustitucién o por intercambio. Estas cuatro
formas de actuar son las que alteran o cambian los paradigmas,
susituyéndolos por otros, suprimiéndoles, adjudicandoles ofros
signos (otros paradigmas), o intercambiandoles. Sabiendo estas
cuatro formas de actuar de la retdrica, vemos que ninguna de
las figuras existentes queda fuera de dichas formas de actuar.
La metéfora, por ejemplo, actia por sustitucion, al cambiar un
signo con otro sin cambiar el significado; igual que la
metonimia, al suplantar signos con significados enriguecidos; y
la sinécdoque, a su vez, actuaria por supresién, al eliminar el
todo a cambio de una de las partes.

Si queremos completar un esquema que defina et
funcionamiento de todas las figuras, el stlo saber cémo actuan
desde sus significantes no es suficiente, puesto que estas
cuatro categorias: adjunclén, supresion, sustitucion e
intercambio, reducen nuestro esquema a una sola linea de
andlisis sobre los signos, sin que permitan acercamos al
analisis de la construccién de los mensajes. Los cuatro tipos
mencionados son los que actian en la alteracion y cambio de
los paradigmas, esto es, en un nive! puramente paradigmatico.
Con estos cuatro tipos vemos que los signos se adjuntan,
suprimen, sustituyen o intercambian; existen cuatro
categorias mas, que cruzadas con las anteriores permiten ver
con claridad cada figura retorica en lo que comresponde tanto a
sus sintagmas como a sus paradigmas. Estas categorias son:
identidad, similitud, oposicitn e intercambio.

Asi, puestas las cuatro primeras adjuncién, supresién,
sustitucion e intercambio en cuatro columnas verticales, y
cruzando estas columnas con cuatro columnas horizontales
correspondientes a las cuatro segundas identidad, similitud,
oposicidon e intercambio, podremos ver con claridad cada

figura en su colocacitn dentro de! cruce de cada eje vertical u




horizontal. De este modo, veremos que la metafora serd una
figura que no sdlo actia por sustitucion, sino que obtiene una
especie de similitud con la que enriquece el significado, y por lo
tanto aparecera en el cruce de la sustitucion y la similitud. La
sinécdoque, a su vez, logra también su significado a través de
signos similares con los originales, pero suprimiendo otros, o
sea, que aparecera en el cruce de la similitud y la supresién,
y asi sucesivamente todas las demas figuras [Esquema 1).

ELIPSIS HIPERBOLE  [INVERSION
PROSGPOPEYA
INDICACION : Y
IDENTIDAD | 1GNACION : ’
COMPARACION
DIALOGISMO {SINECDOQUE |PERIFRASIS
SIMILITUD METASORA
ALEGO
DIFERENCIA [CUMULACION METONIMIA
ANTITESIS TRONIA
OPOSICION v \DOJA LITOTE
[Esquema 1)

Asi, como lo menciona €| profesor Juan Manuel Ldpez
Rodriguez el presente esquema “hace desaparecer la vieja
clasificacién de tropos de diccién y tropos de
composicién, y de figuras de diccién o de composicion
(que son las que originaron los actuales conceptos sobre
los niveles sintagmdticos y paradigmdticos), a las que
los antiguos retéricos habian clasificade como
‘descriptivas’, logicas’, ‘patéticas’ e ‘indirectas’. Con
esta clasificacién, la metdfora, por ejemplo, deja de ser
un trope para convertirse en una figura de similitud
por sustitucién; y la metonimia serd una figura de
sustitucion por diferencia; etc”.®”

Ahora bien, definamos cada una de las figuras antes
aludidas:

Las figuras de adjuncién se obtienen a través del afiadido
de uno o varios elementos. Dentro de éstas pueden

reconocerse la repeticion, la acumulacién y la oposicién. La

27 | bpez Rodriguez, Juan Manuel. Semiética de la
Comunicacion Gréfica. INBA, México, 1993, pag. 343.
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repeticién se logra mediante la presencia de! mismo personaje
en una composicion, Esta imagen se usa para mensajes de
antes-después en que el personaje aparece en dos momentos
de su vida.

La acumulacién puede ser de personajes u objetos y se
trata de colmar la composicién de elemenlos que sirvan para
acentuar el sentido que se persigue. La oposicién se logra a
través de personajes, objetos o ambientes. También se obtiene
por recursos de color o de tonos. Asi, pueden aparecer
personajes en blanco y ofros en negro; personajes de diferentes
tamafios, edades y sexo.

De las figuras de supresion la més importante es la
sinécdoque (una forma de elipsis), una de las figuras mas
utilizadas en la historieta. Es ef tropo de diccion en el cual el
significado se mueve del menos al mas, o viceversa. Consiste,
generaimente, en la designacién del todo a través de una de
sus partes, no cualquiera sino aquella que enfatiza mas el
sentido que el emisor quiere dar con el mensaje. Con la
sinécdoque representamos una cosa mediante ofra, cuando
esta segunda se encuentra incluida en la naturaleza de la
primera, o, por lo menos, manifiesta alguna relacion de
pertenencia a dicha primera.

Es obvio que en la sinécdoque se produce un cambio de
significantes; sin embargo, se mantiene cierta forma de
contigliidad pueste que el signo sustituyente debe formar parte
de fa totalidad del signo sustituido particularizando y focalizando
un aspecto especifico y parcial, logrando dar asi mayor fuerza a
la totafidad. El dinamismo que adquieren los personajes en la
pagina de historieta proviene de una presentacién por
fragmentos: ojos, rostro 0 manos pasan a ocupar la casi
totalidad del cuadre o panel. Por eso, cuando son elaboradas
historietas educativas y no se toma en cuenta ese detalle, los
personajes aparecen de cuerpo entero, en posiciones rigidas,
con lo qué el atractvo del mensaje disminuye
considerablemente.

La sinécdoque, puede construirse de varias maneras;

@ La parte por el todo.




@ E! continente por el contenido. Ejemplo: “Se bebieron

muchas copas”.

@ El género por la especie: “Los mortales”, en vez da

“los hombres”.

@ Lla especie por el género. “Le dio hasta la camisa”,

por “le dio cuanto tenia”.

En las figuras de sustitucion destacamos la hipérbole, la
metafora y la metonimia. La hipérbole consiste en una
exageracion visual: personajes y objetos aparecen a menudo
en proporciones por encima de lo normal, lo que también les
confiere un fuerte dinamismo.

La metafora obtiene su nombre det conceplo de
‘traslacion” griego (traslacion del sentido recto de una expresién
al figurado), es paradigmética (ejemplar), tiene que estar
sujeta a mecanismos de traslacién y deriva de la comparacion,
solo que en ella se eliminan los nexos comparativos. Asi, de la
expresion comparativa ‘Era fuerfe como un 0s0” se pasa a
metafora al decir “Era un oso”, con lo que los elementos “fuerte”
Yy ‘como” desaparecen.

La metafora exalta uno (o algunos) de los valores del
objeto representado, y una vez decidido cual, se cambia de
significante por aquel que es portador de los valores
seleccionados. Ademas, la metéfora es una expresion figurada
que se formaliza mediante una relacién de analogia o
semejanza. Hay analogia entre ambos términos, y Ia
sustitucion, ‘la traslacion”, se realiza sin dificultad. Segun
Jakobson, “la similitud vincula al términe metaférico
con el término por él reemplazade”. ™ Por lo tanto,
aquellos que reproducen el caracter representativo a través de
un paralelismo con alguna otra cosa, son metiforas, Por
ejemplo: “Sonrisa de bellas perfas = dientes blancos”, ‘Dos
luceros del cofor def mar = ojos azules”.

Segln los viejos tratados de retorica, la metafora presenta
tres categorias: simple, continuada y alegérica. Simple es

cuando en la totalidad de! mensaje sélo se incluye un elemento

28) Jakobson, Roman, Ensayos de Lingilistica General. Ed.
Siglo XXI, México, 1975.
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metaforico: *; Quién podré salvar la nave de la Educacion en
este pals?”. Continuada, cuando hay dos, o tres, 0 mas
elementos metaféricos mezclados con los que se toman en
sentido decorativo: “;Quién podrd salvar la nave de la
Educacion en este pals, préxima a estrellarse en los escolios de
la apatia y la corrupcién?”. Es alegérica cuando todo el
mensaje es metaférico: “;Quién podré salvar esta vacilante
nave, proxima a estrellarse en los escollos de este mar
embravecido?”.

La metonimia es un proceso retorizante que se da por
“contigiiidad”, esta contigilidad determina que 'a metonimia sea
siempre un fenémeno resultante de la sintaxis, o sea, resultante
de un eslabonamiento de signos; por ello se dice que la
metonimia es sintagmatica, el sustituyente permanece en
presencia del sustituido, es un tipo de figura consistente en
mostrar las causas de algo a través de sus efeclos. Ya no
trasladamos et significado de un signo a otro, sino que
inprementamos al signo para formar una totalidad diferente. Es
muy utilizada en la hislorieta. Asi, en muy pocas ocasiones
aparecen en esos tipes de mensajes el momento en que un
personaje recibe un golpe, sino que son enfatizados los
restltados del mismo. Esto da mucho poder de sintesis, ya que
con una o dos vifietas son sefalados acontecimientos
anteriores.

Por dltimo, en las figuras de intercamblo, se procede a
una gradacion del elemento visual promocionado hasla
transformaric en algo que lo simbolice. Por ejemplo: una dla
puede terminar por convertirse en el ala de un pajaro, o unos
cabellos en frigales o unas manos en las ramas de un &rbol.
“Este recurso aparece en la historieta, pero es muy
utilizado en el dibujo de animacién y en el cine en
general™®

El resto de las figuras de uso frecuente en la retérica visual
y empleadas en la historieta son;

® Prieto, Daniel. Elementos para el anélisis de mensajes.
ILCE, México, 1982, pag. 150.




Repeticion, Se trata de una figura producida por una
acumulacion reiterativa del mismo signo varas veces.
Encontramos esta figura en el cruce de adjuncion e identidad,
puesto que se adjunta, repetidamente, un paradigma idéntico a
otros mas, o sea, que se adjunta sin perder su identidad. Bajo
esta misma clasificacién cabrian otras figuras, tales como la
redundancia o la reiteracién. Se trata de una figura que, en
forma vehemente, carga de significado a un signo a partir de
una exposicion repefitiva. No compone un cédigo complelo,
puesto que hay en ella muy pocas posibilidades sintagmaticas;
pero a cambio de ello, sugiere movilidad, accién, etc. Obliene
un significado de mayor viveza a! establecer cierto ritmo visual
sobre una imagen reiterada; crea una especie de cadencia
ascendente o descendente que concluye en un solo significado
acumulativo con una mayor carga semantica.

Gradacién. La gradacién fiene, visualmente, ciertas
semejanzas aparentes con la repeticién. Sin embargo produce
un efeclo que la anterior no logra: el manejo de la profundidad
de espacio. A partir de la gradacién, un signo se acerca o aleja
del receptor en un espacio que queda sugerido por los limites
del mensaje. La gradacion sugiere una determinada cantidad de
planos en los cuales el objeto-signo se mueve; se antepone a s
mismo, como §i avanzara para establecer un contacto mas
cercano con quien le mira, acrecentando de este modo. no s6lo
fa percepcién, sino la significacion. Basada en la redundancia
también, fa gradacion gana en impacto visual lo que pierde en
originalidad.

Para que se pueda lograr a gradacidn en forma adecuada,
es necesario ir de la presencia de un signo débil a otro que se
hace fuerte paulatinamente (o viceversa), sin dejar de ser él
mismo. El primero debe dejar la posibilidad de incremento en el
segunde, que tiene mayor realce que el anterior, y asi
sucesivamente.

Movimiento virtual. Es una figura rica en lo que a
comunicacion visual concierne. Se trata de la sugerencia de
movimiento virtual a las figuras representadas, puesto que las

figuras plasmadas graficamente suelen ser, en la mayoria de
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los casos, estaticos, salvo cierfos casos de mensajes realizados
para algunos medios audiovisuales o algunos casos de
mensajes realizados por computadora.

Esta posibilidad de dotar a una imagen de movimientos,
sugeridos o virtuales, es tan valiosa como el poder dar, para
efectos de comunicacion, la posibilidad de vida propia a dicha
imagen. EI objeto-signo se anima, y por lo tanto, se mueve. Ya
no es la pura presencia; la imagen, al quedar cargada de
energias vitales, queda también cargada de intenciones
propias. Adquiere ciertas libertades. La ilustracion asume una
dependencia que le permite moverse en parametros de
comunicacion mas amplios. Una imagen que adquiere
posiciones enérgicas y vitales se traduce en un mensaje visual
de mayor fuerza que aguel de representaciones estaticas. Se
opone, por fuerza, a todo concepto de reposado equilibrio, La
posibilidad de movimiento nos convierte lo estético en dinamico,
y por lo tanio, en algo mucho mas expresivo, ya que cualquier
objeto capaz de cobrar vida, es también capaz de interpelar a
un receptor, acercandosele para establecer una comunicacion
mas viva y mas directa,

Dialogismo. La figura del dialogismo es una forma méas de
hacer ‘estridente” la ilustracién; en lo que a comunicacién
grafica corresponde quedan comprendidas en ella unas cuantas
figuras mas, tales como el soliloquio, el coloquio o dilogo, el
relato polifénico o dialdgico, y la interpelacion.

Soliloguio: que es la conversacién que enlabla uno
consigo mismo, y que en la historieta, aparece generalmente
en un globo en forma de nube sobre la cabeza del que lo
enuncia; y decimos que lo enuncia a pesar de ser un
pensamiento, porque el receptor lo recibe visualmente,
estableciéndose asi el dialogismo.

Coloquio o didlogo: es quien da su nombre a esta figura,
que se produce cuando el receptor participa en aquello que dos
0 mas personajes conversan o discuten; aunque esta
“participacion” del receptor suceda solamente como lector del
didlogo.




Interpelacién: se produce cuando el personaje del
mensaje se dirige directamente al receptor.

Dice Beristsin que se trata de una “estrategia
discursiva, mediante la cual, el discurso muestra los
hechos que constitupen una historia relatada,
prescindiendo del narrador, e introduciendo al lector,
por ejemplo, o al piblico, directamente en la situacién
donde se producen los actos del habla de los
personajes”. 5V

Es una figura a través de la cual se concede ia adjuncion
de cierlos atributos {en este caso del habla y del sonido), y
sigue siendo similar a la figura original, o sea, que el signo no
cambia, sino que se enriquece al adjuntarle la posibilidad del
dislogo sonoro; y de esta manera se logra poner cierto tipo de
acento o énfasis en el mensaje que se pretende transmitir. Esta
figura es interesante, porque con ella se puede dar un maximo
de informacién con un minimo de mensaje; sobre todo, si
consideramos que el personaje que dialoga con nosotros desde
el mensaje, sostiene un tipo de comunicacién aislado de
cualquier interrupcién o ruido que pudiera interrumpir la
conexidn con el receptor,

Entre las muchas variantes que presenta el dialogismo en
comunicacion visual, podemos encontrar una gama cast infinita
de ellas. Citaremos sélo las més importantes:

» Dos personajes dialogan dentro de la imagen, uno

con el ofro.

» Un solo personaje mantiene un mondlogo dentro de ta

imagen.

¥ Un personaje se dirige a un receptor que estd, fuera

de la imagen.

» Varios personajes se expresan, al unisono, sobre

clerto punto, sin tomar en cuenta al receptor.

» Varios personajes reprenden, amenazan, aconsejan,

etc., al receptor desde adentro de! mensaje.

9 Beristain, Helena, Diccionario de Retérica y Poética. Ed.
Porriia, México, 1986,

Peninou desarrolla esta figura en un analisis mas profundo a
partir de las consideraciones que hace Benveniste sobre la
enunciacion, y sugiere “cualquier personaje que aparece
en el mensaje y se apodera del enunciado, sea cual sea
el grado de presencia, (de perfil, de tres cuartos, de
frente, solo o en grupe), entra en la categoria
dialogistica™

Acumulacién. Consisle en la presencia simultinea de
signos de manera tal que se logre una sobresignificacién a
través del acopio y aglomeracion de los mismos. Los retéricos,
al explicar la acumulacién, dicen que se puede producir en
sustantivos, adjetivos o verbos, iguales o no. Los
sustantivos, serfan los objetos presentados, aquelios que
sustenlan la suslancia del mensaje. En el caso de una
acumulacién de objetos (sustantivos) idénticos, fa figura se
acercarfa méas a una repeticion o una redundancia. Para que en
terminos de lenguaje visual se diera la acumulacién, habrian
de cubrirse dos requisitos: que los objetos acumulados no
fueran idénticos; o que dichos objetos, aln siendo idénticos,
estuvieran acumulados de tal manera que no pudiera pensarse
en movimiento, es decir, que se encontraran amontonados sin
ningdn orden preconcebido. Seria necesaric para que la figura
de acumulacion se produjera, que se usara el sustantivo-
objeto sin ninguna sugerencia de accién {de verbo), y no caer
asi en Ia figura de movimiento, de gradacion u otras similares.

Antitesis. Esta es una figura de contraste. Se produce por
diferencia, pero al contrario de la paradoja, en la antitesis no
hay contradiccién. Consiste en la presencia simultanea de dos
elementos contrarios que enriquecen el significado, sin excluir

uno al otro. Menciona Beristain:

“exige que en ambos
elementos se encuentre la presencia de un signo
comtin”.%2 E fin principal de la antitesls es oponer un signo a
su contrario con limites aclaratorios y enriquecedores, a
condicion de que ambos signos tengan cierta paridad y simetria
seménticas.

Y Peninou, Georges. Semiética de la Publicidad. Ed.
Gustavo Gifi, Barcelona, 1976,




Paradoja. Como la antitesis, nace de la conjugacién de
elementos opuestos. Pero a diferencia de ésta, la paradoja
presenta signos que son totaimente contrarios e irreconciliables
entre ellos, y que al aparecer juntos, provocan un extrafio y
sorprendente efecto que debe traer como consecuencia un
incremento en los significados que el emisor pretende. Ese
elemento de sorpresa y extrafieza que surge en lo que, fuera de
contexto, seria disparatado y aberrante; dentro de un mensaje
determinado debe traducirse en un elemento profundamente
poético y cargado de connotaciones.

Los significantes (y los referentes) distintos usados en la
paradoja, deben conciliarse precisamente por su diferencia en
un nuevo significado que, por no existir en la cotidianidad de los
lenguajes, suele ser de gran eficacia en la captura de los
receplores.

Elipsis. Caso tipico de relicencia. Exige un maximo de
respuesta del receplor ante la presencia de elemenlos
disminuidos, es un caso parecido al de la sinécdoque. La
diferencia con ésta, radica en que la sinécdoque presenta una
parte del todo, y la elipsis (inicamente suprime una fraccién del
mensaje, dejando adivinar el resto al receptor.

En la historieta, el suprimir patabras que no son necesarias
para el entendimiento de la vifieta, resulta muy eficaz ya que en
ocasiones el lenguaje pictorico describe claramente la aptitud o
la accion, explicada en el texto. Por ejemplo: “Despierta
Horando” o “Carlos despierta’.

“La elipsis del lenguaje, se sustituye en este caso
con la comunicacidn que da la imagen en la
ilustracion del cuadro, uno de los fundamentos
técnicos en la realizacion de historietas”.(® Hay autores
que le llaman reticencia, puesto que ‘retiene” parte de la
informacién. Se trata de una figura contraria a todo aquello que
represente  exageracion,

puesto que la elipsis es,

precisamente, la figura de la discrecion y el disimulo; a pesar de

32) Boristain, Helena. Op. cit.
% vazquez G. Modesto. La Historietica. Op. cit.
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lo cual, la elipsis es una figura que proporciona gran £nfasis al
mensaje.

Pleonasmos. Es lo contrario a elipsis, ya que se utilizan
palabras innecesarias, cayendo en la redundancia, es
empleada en algunas ocasiones para dar fuerza, gracia 0
claridad al lenguaje, por ejemplo, “Yo lo vi comiendo por la orilla
del rio”, “Una nueva innovacion’.

Litote.
disminuctén, consiste en rebajar las cualidades de un objelo

Conocida también como atenuacion o
usando la negacién del mismo en vez de su afimacién, para
hacerle mas deseable. “Se dice menos para significar mas’,
esto es, “se suprime, mediante su negacion, un signo
positive, agregando en cambio el signo negativo de
modo que, para afirmar algo, se niega lo contrario, por
lo cual no hay supresién, sino supresién-adicion, es
decir, sustitucién”,"*"

La litote tiene que eslar dentro de un contexto
determinado, ya que de otra manera corre el peligro de volverse
una figura irdnica. Como figura de sustitucién que es, es una
figura intrigante, capaz de atraer la curiosidad del receptor, asi
pues, la litote es una forma de atenuacién consislente en
disminuir fas cualidades de un objeto mediante el procedimiento
de decir lo contrario de lo que se quiere afirmar. “No estas en fo
cierto”, “no puedo por menos” son ejemplos frecuentes de esta
figura.

Hipérbole. Este fropo {figura}, se encarga de llevar mas
alta de los limites de la mesura el significado de una imagen. Es
una figura cuyo principal valor es la audacia, al hacer llegar los
significados hasta la exageracion y el exceso. Conduce lo
verosimil del mensaje hasta sus Glimas consecuencias, sin
temor de rebasar los limites de dicho verosimil para llegar a lo
inverosimil. Intensifica el significado al maximo a través del
incremento (o |a disminucidn) exagerados del valor ¢ de la
fuerza de los objelos presentados. Lo insdlito de su
presentacion, se origina en un proceso de sustitucion de

identidades, que se fraduce, légicamente, en la motivacion del

9 Beristain, Helena. Op. cit.




receptor. Por ejemplo; “Pies de plomo”, “Alas en los pies” o
“Con ef mundo a cuestas”.

Prosopopeya. Tropo de sentencia por semejanza, que
consiste en atribuir cualidades de los seres animados a los
inanimados y abstractos. Esta figura, al decir de Peninou,
“tiene como objetivo la antropomorfizacién de los
objetos o de los seres que carecen de inteligencia y de
formas de comunicarse”.®" A través de esta figura, estos
objetos y estos seres son dotados de palabra. Los animales, las
plantas y los objetos en general son capaces de apoderarse del
discurso, y el receptor se ve cautivado por €l mensaje ante esos
elementos personificados.

Ciertos signos del mensaje, que consideramos inertes en
la cotidianidad, ain los animales y las plantas, adquieren
apariencia humana al ser capaces de dialogar con nosotros. El
objeto se vuelve cercano al receptor a través dei lenguaje; por
Io que, se obtiene un cambio de identidad a través de una
suslitucion.

Comparacion o simil. Se establece por semejanza o por
similitud, y consiste en expresar la relacion de semejanza o de
diferencia, precisamente, que existe entre dos signos. En la
comparacion, a diferencia de la metifora, los signos
comparados tienen ambos que estar presentes. “En el
lenguaje hablado o escrito se haria mediante algin

término comparative, ‘por ejemplo como’, o sus

equivalentes” ¥

La metédfora se logra por sustitucion, en tanto que la
comparacion se hace por adjuncién. Para la metéfora hay
que sustituir un signo por ofro, enriqueciendo asi el significado.
Para la comparacién se buscan las similitudes o las diferencias
entre dos signos presenles, incrementando el significado a
través del confraste. El efecto que se persigue en la
comparacion, es el de hacer resaltar ciertos valores de un
objeto, enfrentandolos a algin ofro con el que tenga cierta

analogia o cierto relativo parecido.

35} paninou, Georges. Op. cil.
%8) Beristain, Helena. Op. cil.

- 4B-

Perifrasis. La perifrasis es ofra de las figuras que se
construyen por sustitucidn o semejanza, como la metafora.
Como su nombre lo indica (peri: alrededor), consiste en la
aglomeracién de muchos signos que significan lo mismo que se
podria significar con uno. Se le conoce también con el nombre
de circunlocucién.

Se logra adjuntando & objeto una serie de significados
méas que de algin modo sean sinénimos del primero; es decir,
que el resultade final se obtiene al acumular similitudes. Se
trata de una especie de metdfora, continuada y alegorica, y
ademas, llevada a consecuencias extremas de ornato. Con esta
figura se obtiene un incremento de las cualidades y atributos del
objeto por la multiplicidad y por la exageracion de dichos
atributos.

Inversién. Es una figura de construcclon que se produce
al alterar los elementos de! mensaje, rompiendo su sintaxis
natural al intercambiar las posiciones normales de los signos
que lo conforman. Se le conoce también con el nombre de
hipérbaton. La inversién no requiere alterar en lo mas minimo
los paradigmas (los objetos presentados); lo que si exige es
alterar (invertir) el orden de los mismos, o sea, se produce
sobre los elementos sintagmaticos.

Esta figura, de cierto parecido con la antitesis o con la
paradoja, se diferencia de ellas en que no cambia la identidad
de los signos del mensaje, sino que simplemente los invierte; en
tanto que las ofras fienen que recurrir a signos que se adjuntan
al mensaje original. Se construye la inversion desde el simple
cambio de posicién de ios signos (izquierda, derecha, arriba,
abaio, elc.), hasta el cambio de tonos o de colores,

Dentro del lenguaje de historieta invierte o traspone el
orden l6gico de las palabras en la oracion. Por ejemptlo: “Carlos
florando despierfa’, “Liorando despierta Carlos” o “Despierta
Carlos llorando”,

Por lo general, se emplea en el lenguaje poético, pero al
ser manejado adecuadamente en el lenguaje de la historieta,

se logra una fuerza expresiva con buenos impactos




emocionales, sobre todo, con !a suma de una adecuada y
oportuna ilustracion, no redundante.

Alegoria. Tropo de composicion en el que se usan signos
de traduccion que suslituyen a otros, guardando un sentido
aparente, como portadores de un sentido mucho mas profundo.
No se trata de una simple mudanza de signos, sino un
incremento de significado en todo el mensaje. El ejemplo visual
tipico es la matrona romana que sostiene en una mano una
balanza y en la ofra una espada, permaneciendo con los ojos
vendados. Dicha imagen es la alegoria perfecta de la justicia.
La alegoria llevada a un desarrollo mayor, es decir, exagerando
su construccidn son signos que fueran mas alld de los
necesarios, se convertirla en una paréfrasis (comentario,
explicacién o interpretacion amplificativa de un texto).

La alegoria es simbélica, puesto que representa siempre lo
general a través de un signo particular (la retdrica visual en
general se mueve en los Mmites entre lo simbdlico y lo iconico,
con un cierto predominio de los simbolas), es por ello que sblo
sera decodificada por aquellos que se encuentren saturados de
las unidades culturales representadas en ella. Hay, sin
embargo, alegorias que han trascendido los espacios culturales
de pequefios grupos, para convertirse en alegorfas universales;
tal es el caso del Tio Sam como alegoria de los Estados
Unidos. En los templos catdlicos es frecuente encontrar
infinidad de alegorias enfre las imAgenes que cubren sus
muros, precisamente por el sentido simbdlico que tienen casi
todas las religiones para la representacién de sus ideologias.

lronia. Consiste en la presentacion de una idea de tal
manera que un signo manejado con ciertos tonos o formas y
calocado en determinado contexto, debe significar exactamente
lo contrario. La ironia suele adquirir generaimente la forma de
caricatura, y a través de ella puede llegar al sarcasmo, que
stlo es una forma ain mas amarga de fa ironia,

Indicacién o designacién. Consiste en llamar la atencidn
sobre uno de fos elementos del mensaje, haciéndolo resattar
sobre los ofros elementos, se caracteriza por el uso del indice.

Para consequir esto, se puede hacer uso del color, del
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contraste fondo-figura, o a través de cualquier signo que llame
la atencién del receptor sobre 1o que el emisor quiere subrayar.

Se trata de focalizar la atencion de! espectador hasta cierto
tema, con el apoyo de indices intemos, a través del uso de
elementos llamativos; de tal manera que e! signo que
indicamos o designamas, quede expuesto por encima de los
demas de manera ostentosa. Si esta accion focalizante se hace
sobre algo que sabemos que esta alli, pero no dejamos que el
receptor lo vea, la designacién, adquiere matices sumamente
interesantes que ayudan al desarrollo de! sentido figurado.
Entre la primera, a la que lllamaremos designacion directa, y
ésta (ltima, o designacidn indirecta, hay toda una serie de
posibilidades, tales como: presentacidn, direccionalidad,
determinacion, exhibicién, anteposicién, ereccion, promocion y
seleccion. Los efectos que se logran con esta figura en
cualquiera de sus variantes, es el de “insistencia® o “sobre-
enunciacidn®, siempre con ¢l fin de privilegiar un cbjeto sobre el
resto del mensaje, a través del uso de indices.

Descripcidn. Lleva a cabo la definicion de la realidad con
gran objetividad, transmitiendo de forma clara las cualidades de
una persona, animal 0 cosa.

Dubitacidn, Cuando los protagonistas dudan en decir lo
que piensan o creen,

Suspension. Es la suspensién de una accion.

Eufemismo. Se trata de un modo de expresar con
disimulo palabras de ma! gusto, inoportunas o malsonantes.

Conminacion. La ufilizacién de amenazas de cualquier
indole contra otra persona.

Tedas estas figuras nos proporcicnan opciones para crear
una historia con un alto nivel literaric y gréfico, enriqueciendo
las técnicas que se puedan emplear para la elaboracion de una
trama de calidad.

El lenguaje es el medio mas importante que fiene el
hombre para comunicar sus pensamientos. El escritor con su
poder creador elige de entre los recursos que ofrece el lenguaje

aquelios que mas le convienen para comunicar su obra.




El estilo de un escritor o de cualquier obra literaria se
refiere al lenguaje que el autor usa y al lenguaje usado en la
obra literaria. Como el autor expresa todo lo que quiere
comunicar dnica y exclusivamente a través del lenguaje, y la
obra fileraria no es mas que lenguaje, cuando se habla de
estilo, se habta del lenguaje.

Si se quiere estudiar el estio de un autor o de una obra
habré que buscar los elementos del lenguaje que se han
empleado para comunicar e! contenido del mensaje literario.

La historieta como medio de comunicacién masivo ha
establecido, a través de los afios, su propio lenguaje,
perfectamente definido por sus caracleristicas y funciones.
Cada elemento tiene un fin especifico que no entorpece o
sustituye a otro, ya que existen reglas para su aplicacion. Este
lenguaje esta formado por los siguientes elementos:

@ Eltipo de letra: se divide en dos variantes:
* lade tipografia, usada principalmente para facilitar fa
lectura y répido entendimiento del mensaje a transmitir,
esta letra se puede alterar o combinar con otra familia
tipografica, dependiendo del grado de expresividad que se
desee impregnar en un dialogo.
* |a segunda variable es la caligrafia, producida por su
facil maniputacion y efectos que nunca se podrian lograr
con la letra de molde, funciona como una extension de la
imagen, reproduciendo los dislogos y el sonido producidos
por los personajes o por una accion, hecho importante ya
que los medios de impresién no tienen la posibilidad de
reproducir el sonido, como lo realiza cualguier medio
audiovisual o sonoro.

@ Texto-narracién: es de caricter impersonal, se

describen los datos especificos de una escena (lugar,

época, fecha, etc.), esta informacién esta dentro de un
cuadro, por lo general se ubica en la parte superior de la
vifieta [38] y en ocasiones en la parte inferior de la misma
con e} propésito de finalizar una accién, resaltar un hecho

0 crear expectacién. Las narraciones que encontramos al
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principio de cada episodio son lo que conocemos COmo

resumen.

@ Dislogo: se establece a partir del globo [39), que es
la forma de encerrar y hacer visible una forma etérea, el
sonido. Empleado para simular el habla de 10s personajes,
su distribucién va en medida de la medicion del tiempo y
sus requerimientos_ de lectura, por lo cual ef texto es pre-
escrito, con fa finafidad de saber quién habla primero. Esto
da una guia para el entendimiente y duracion de! didlogo
con respecto a la accién de la viiieta. Los globos son
leidos siguiendo las mismas reglas del texto, izquierda
derecha y de amba hacia abajo {en los palses
occidentales).

[39]

LO
SIENTO MUCHO,
SUNI..,

La manifestacion del globo al principio era muy

arcaica, en las representaciones mayas aparecen




corchetes apuntando a la boca del locutor o simplemente
son representados como volutas que emsrgen de la boca.
Poco a poco cambié hasta tomar la forma que hoy
conocemos, en este transcurso, le dieron una funcion,
proporcionar significado y frasladar las caracteristicas del
sonido a la narrativa, por ejemplo, un globo con linea
gruesa y letra pesada, da la sensacion de intensidad o un
volumen alto (grito). Cuando se necesita que el personaje
hable bajo o en secreto para no ser cidos por terceros, los
trazos del globo son ligeros, con una tipografia normal.

El globo, con sus itimitadas formas e intensidad de
sus trazos, adquiere caracteristicas particulares para dar
un tono o énfasis a los dialogos pronunciados por un
personaje. Otros sonidos transmitidos dentro del didlogo
son aquellos que emite el personaje, como llanto, tos,
miedo, jubilo, etc. El pensamiento, esta capturado per un
globo, representado por circulos de menor a mayor
tamafio que emergen de la cabeza del personaje hasta el
texto o dibujo.

@ E! mondlogo: empleado frecuentemente en la

historieta, sirve para que los personajes  entabten un
didlogo consigo mismo, o al espacio que lo rodea, para
transmitir al lector los sentimientos o ideas que
experimenta el personaje.

@ La portada: resuelta de cualquier forma (dibujo, foto,

montaje o mixto} y tomando en cuenta las caracteristicas

socio-culturales det piblico al que se va a dirigir dicha
revista. Debe ser llamativa, con la finalidad de captar la
atencidn del lector ya que su exhibicién no sera individual.

Como ya se menciond la historieta esta compuesta por dos
disciplinas; literaria y grafica y cuando se examinan como un
todo, el desempeiio de sus elementos toman la caracteristica
de un lenguaje, estableciendo un cédige especifico para este
medio de expresion.

En el lenguaje visual son reconocibles los siguientes
codigos:
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Cédigo merfolégico, se caracteriza por los elementos
tantos abstractos (planos, contorno, plecas, etc} como
figurativos (vietas, iluslraciones, efc.) que componen una
imagen, y que se reconocen por sus grados de figuratividad o
iconicidad.

Cédigo cromético, que actia sobre el color, se
caracteriza por la eleccién de la intensidad, de la legibilidad por
contraste con los colores circundantes , de la luminosidad, de
la fuerza de reflexion. Afiadiendo que ciertos colores tienen una
referencia bien precisa segun las culturas.

Cédigo tipografico, se distingue por la eleccion de
tamafio, valor (blanco/negro), grano (tramado uniforme, efc.),
forma y orientacién de los caracteres. Ademas, incluye la
eleccion de signo (letras gruesas o delineadas) o de
configuraciones estructuradas o estilizadas {manuscritas, pop,
escritura infantil).

Cédigo fotografico, que procede scbre la imagen, se
caracteriza por la eleccion del angulo de las tomas, encuadre
(panoramica, plano general), escafa de los planos (primer
plano), grados de definicién {nitidez, esfumado) y grados de
iconicidad.

El lenguaje grafico es representado en la historieta por
iconos (representacion de la realidad, por cualquier forma
expresiva: dibuio, pintura, fotografia o mixto), mostrando
aptitudes, acciones, personajes, escenarios, etc., de acuerdo al
argumento a fratar, real o ficticio. Esto estard sujeto a la
objetividad del icono a tratar.

El lector de revistas de historieta desarrolla una gran
capacidad sinoptica. Lo primero que el lector ve, en la parte
superior de la vifieta o cuadro, es el lexto —si o hay-. Este texto
ubica y motiva &l leclor, provocandole expectacion o intriga, a
continuacién encuentra una explicaciéon figurativa en la
flustracion, que trata de interpretar y descifrar (operacion que
debe producirse en forma instantanea, a fin de incrementar
répidamente su emocion, al captar de inmediato el mensaje), en

seguida se observa el ambiente de la escena, al leer los




parlamentos del didglogo contenido en los globos que deben
estar dirigidos con claridad a los personajes que corresponden.
Esta mecénica de captacién visual es casi simultanea,
pues de no ser asi, y el lector tuviera que descifrar significados
de dibujos o palabras, no podria ‘enfrar” en situacién emotiva.
Una vez que el lector ha leido los globos, da aprobacion y
sensacion imaginativa al dibujo, pasando a ver enseguida la
siguiente vifiela que se encuentra a la derecha; las vifietas se
leen en la misma secuencia que las palabras en un texto: de
izquierda a derecha bajando y volviendo a leer de izquierda a
derecha.
§ Diagramacién. La lectura se realiza siguiendo la
diagramacion de la pagina. La diagramacion simétrica es
aquella que surge de la division hipotética del area de la
pagina de las revistas de historietas sencillas, que se
dividen en partes proporcionales en las que se admite 6, 4
0 2 cuadros hipotéticos (Esquema 2.

1 =2
3/ 4
5/ +6
[Esquema 2]

Pocas veces se emplean los seis cuadros efectivos de una
revista de historieta, ya que ademas de resultar monétono,
limita el campo de accion, prefiriéndose entonces agrandar el
cuadro para enmarcar desahogadamente una ilustracion mayor,
de més impacto visual y claro, de un mayor efecto dramatico.
Por lo reqular, la pagina de historieta presenta 5, 4 6 3 cuadros.

Con cinco cuadros de pagina se pueden hacer diferentes

diagramaciones, evitando caer en la monotonia [Esquema 3).
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[Esquema 3]

Cuatro cuadro efectivos en una pagina de seis cuadros de
igual tamano. Esta diagramacidon es la mas comin ya que
permite la fluidez en la secuencia de lectura de texto e

ilustracion [Esquema 4],

[Esquema 4]

Tres cuadros efectivos en una pagina de seis cuadros de
igual tamaiio. Cabe sefialar que no es muy comuin el uso de
estas paginas con fres cuadros efectivos, ya que dificulta ta
lectura y composicion de las ilustraciones [Esquema 5],

[Esquema 5]

Dos cuadros efectives en una pagina de seis cuadros
hipotéticos  de igual tamafio, esta diagramacion se usa
regularmente en la primera y ulfima pagina por necesidades de

exposicion de amplios escenarios [Esquema 6),




[Esquema 6]

La pagina se divide en dos partes y se emplea en forma
discontinua una pagina completamente ilustrada para romper la
monotonia, siempre y cuande la ilustracion lo permita
{Esquema 7].

[Esquema 7]
En paginas asimétricas o de diagramacion irregular,
podemos ver que no hay una regularidad en los tamafios o
formas de los cuadros que conforman la pagina. El uso de esta
diagramacién da mayor arte y movilidad a la imaginacién,
haciendo salir del cuadro elementos de la ilustracién ya sea

dividiendelo en formas diagonales o uniendo més cuadros

-

[Esquema 8].

|\

[Esquema 8]
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En historieta no se acostumbra dividir la pagina en dos
cuadros; menos aon emplearla para una ilusiracion completa.
Regularmente se unen, por lo menos, dos de los seis cuadros,
unas veces horizontales y otras verticalmente. En ocasiones se
unen las tres series horizontales de dos cuadros cada una, en
forma horizontal, o, tas dos series verlicales de tres cuadros
cada una, en forma vertical. En general se frata de evitar la
monotonia y buscar entonces una bella expresion artistica,
evitando repetir paginas con la misma diagramacién.

Cabria mencionar dentro de la diagramacién, la proporcion
de fenguaje que existe en &! cuadro o vifieta [Esquema 9].

Como minima-t—= __ Texto 15%

Como médme-—__ Didiogo 15%

Minime posible Dibuje 70%

[Esquema 9]

El maximo de 30% como fotal de literatura se emplea
como uitimo recurso, es preferible utilizar 10% de texto y 10%
de diglogo, dando un mayor porcentaje al dibujo. Empleando
dialoge y dibujo la proporcion es como se indica en el recuadro.
Generalmente dentro de la vifieta o cuadro, el dibujo ocupa mas
espacio que el texto y el didlogo, se le concede comunmente
70% como minimo de area del cuadro, queriendo decir con
esto, que siempre se te da mas valor al dibujo, por ser un

codice elemental cuya imagen, por si misma, hace comprender

la historia [Esquema 10],
Texto 30% =1 Maximo
=1~ Minimeo posible
Dibujo 70%
{Esquema 10]




Podemos decir entonces que la cantidad de cuadros,
ausencia de marco, invasion de elementos de! area de un
cuadro a otro, etc., no tienen limite ya que como se ha visto se
pueden hacer diversas diagramaciones siempre tratando de
realizar una secuencia légica y razonable que no dificulte la
lectura y composicion de la historieta.
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2.2. ESTRUCTURAY

ELEMENTOS DE
LA NARRATIVA GRAFICA.

El pictograma constituye histéricamente la forma mas
primitiva de escritura y se define “como un comjunto de
signos iconicos que representan grdficamente el objeto
u objetos que se trate de designar”.®” Un signo es un
estimulo que por su naturaleza o convencionalismo evoca en el
entendimiento |a idea de otro “estimulo que ese signo tiene
por funcién evocar, con el objetivo de establecer
comunicacidn “*¥

El signo entonces es siempre la marca de una intencién de
comunicar un sentido: la lengua es un sistema de signos al
servicio de los hablantes con el fin de comunicarse.

Todo signo, a su vez, es una unidad compuesta por dos
miembros que se mantienen mutua e indivisiblemente
asociados:

a) el significante, aspecto perceptible por los sentidos,

b) el significado, la idea que nos despierta en la mente

diche estimulo, a partir de experiencias previas.

El pictograma es entonces, un conjunio de signos
iconicos - que semejan lo representado- que determinan fa
naturaleza especifica de la imagen o icono: dibujo, fotografia o
pintura. Precediendo a la escritura fonética, “sistema
comunicativo mucho mds abstracto y que responde,
uno a uno, los elementos sonores que constituyen las
palabras. La escritura fonética estd formada por un
sistema de signos altamente convencionales y por ello
mismo es menos universal que el pictograma como

instrumento de comunicacién™."

®7 Gubemn, Romén. El lenguaje de los comics, Ed.
Peninsula, Barcelona, 1972, pag. 108.

% Guiraud, Pierre. La semiologa. Ed. Siglo Veintiuno,
México, 1991, pag. 33.

%) Gubern, Roman. Op. cil.
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Tenemos asi que al conjugarse dichas disciplinas pierden
su individualidad para dar origen a una forma expresiva, la
historieta: que es producto de “una amalgama
representativa de un nuevo lenguaje resultante,
diferente en constitucién y fuerza expresiva, a los
lenguajes que le dieron origen: el literario y el
pictérico”. Y

La integracion de estas dos disciplinas, conlleva a la
reproduccion de dos tipos de informacion frecuente en
comunicacién de la vida diaria: la proporcionada por la
percepcion Optica y la proveniente de los mensajes orales, asi
como de otros mensajes acUsticos. Las demas percepciones
del mundo fisico, (olor, temperatura, etc,) estan excluidas de la
comunicacién propia de ambos medios.

Los mensajes iconicos ofrecen caracteristicas diferentes
que los verbales, los primeros representan o imitan a la
realidad, mientras que los segundos -signos linglisticos- al
emitir sonidos evocan en la mente la imagen del objelo
designado, es decir, los signos verbales no pueden presentar
opticamente el objeto designado, puesto que su funcién es
esencialmente sonora no representativa. Esto no quiere decir
que uno es mas imporiante que el otro, es (nicamente una
separacién de funciones entre los dos lenguajes en la practica
social.

Podemos decir entonces que la historieta cuenta con dos
tipos de escritura: icénica y fonética, reproducciones ambas
de sus respectivos lenguajes y, como resultade de esla
concurrencia, pedemos afirmar que la historieta es un lenguaje
mixto nacido de la integracién de sus dos elementos, lenguajes
iconicos y fonéticos.

Es necesario puntualizar que no siempre es necesario el
texto para comprender la narracidn de una historieta, es decir,
un relato puesto en imagenes puede no necesitar comentario,
entonces podriamos decir que !a historieta es una sucesitn de

dibujos yuxtapuestos destinados a fraducir un relato, un

“% Baur K. Elizabeth. La historieta como experiencia
didactica. Ed. Nueva Imagen, México, 1978, pag. 23.




pensamiento o un mensaje, cuyo propdsito no solamente es el
de divertir al lector, sino en ocasiones el de transmitir, por
medio de la expresion grafica, to que no siempre logra expresar
la patabra escrita,

La historieta es entonces una estructura narrativa
formada por dos elementos: secuencia progresiva de
pictogramas y escritura fonética, cuyo propdsito es comunicar
por medio de la expresion grafica, lo que no siempre logra
expresar la abstraccién de la escritura, al referimos a
‘secuencia progresiva de pictogramas” nos encontramos ante
una estructura ya sea, narrativa o descriptiva, formada por
algunos elementos en un determinado orden. Esta ordenacion
progresiva, no puede ser arbitraria, debe seguir una
convencion, en el caso de la historieta, indicada por la misma
direccionalidad de lectura que la escritura fonética: de izquierda
a derecha y de amriba hacia abajo.

Por su parte, las dos definiciones muestran otro aspecto
propio de la historieta; su caracter narrativo [40). La historieta
comparte esta definicién de narrativa cuando divide un relato en
vifielas, estableciendo una progresion temporal, en la que cada
vifiela se sucede una a ofra representando progresivamente el
presente, futuro y pasado, asi cada panel adquiere un valor
temporal de acuerdo al orden de ‘ectura occidental, en la mente
del receptor.

Por o antes sefalado podemos concebir a la historieta
como un sistema de articulacion narrativa que representa un
discurrir de acontecimientos a lo largo del tiempo, Este aspecto,
de fragmentacion de tiempo, no impide reconocer el empleo de
grandes vifietas en las que no existe una divisibn en
secuencias. En éstas no hay necesidad de narrar los eventos
que se producen, sino de describir al mismo tiempo el mayor
nimero de elementos caracterizadores de un evento
determinado.

La historieta cuenta con un conjunto de elementos
peculiares cuya combinacion pesibilita {a lectura del discurso
generado a través de elfa, por ofra parte, posee un modo

especifico de arliculacion que la diferencia de otros vehiculos

comunicativos como cartel y cine, entre ofros, aunque es
importante mencionar que estos lenguajes constantemente se
retroalimentan mutuamente, por lo que es necesario establecer
cuales son los elementos constitutivos del lenguaje de la
historieta.

En el analisis de a historieta pueden ser reconocibles:

A. Lavifeta.

La vifieta es la unidad de montaje de la historieta, su forma
y dimensiones nos resultan, de primera intencion, rapidamente
identificables. Roman Gubem se refiere a efla como: “la
representacion pictogrdfica del minimo espacio y
tiempo significativo, que constituye la unidad de la

» (4])

historieta”.

[40}

De acuerda con Guberm, la vifieta es la célula del discurso
visual que conforma a ia historieta y la imagen contenida en ella
es resultado de una operacion de seleccidn y sustraccion, es
decir, se selecciona aquel fragmento de realidad que se desea
representar, sustrayendolo simultaneamente det resto del
espacio y el tiempo. Ahora bien, esta unidad pictografica -a
viieta- se articula con las que la preceden y la siguen,
conformando la secuencia nerrativa que caracteriza a la
historieta.

Inicialmente podemos distinguir en la vifieta la existencia
de un continente y un contenido. El continente, esta formado,
comanmente, por una serie de lineas que delimitan el espacio
total de la pagina de historieta y puede ser clasificado por su
aspecto externo, destacando el lipo de lineas que lo forman,
rectas , curvas, quebradas o ligeramente onduladas, asi como




la forma de la vifieta, que generalmente es rectangular, aunque
esto no impide que pueda asumir formas cuadradas,
triangulares y circulares, dependiendo de las necesidades
expresivas del aulor y las dimensiones relativas de la vifieta.

La linea que cierra el campo perceplivo —! continente-
suele ser recta, sin embargo, hago notar que ciertos autores
emplean una linea ligeramente curvada y en otros ¢asos, ain
mas raros, la linea pasa de ser el contenedor grafico a un
componente activo de! contenido visual, extendiendo asi sus
capacidades visuales,

La forma rectangular que asume la vifieta es consecuencia
de la estructura reticulada peculiar de la historieta. La
disposicion vertical u horizontal de este elemento puede servir a
diferentes intenciones expresivas, por ejemplo, el formato
horizontal suele asociarse a una cierta tranquilidad, a un relativo
sosiego y reposo, mientras que el formato vertical puede
despertar un mayor ritmo, un cierto tipo de intranquilidad o
desasosiego. Por otra parte, la utilizacion de otros tipes de
vifietas, tales como las friangulares y circulares, no suele
revestir otro sentido que el puramente estético relacionado con
el estilo que se desee obtener en la pagina. Finalmente, el
tamafio de las vifietas esta frecuentemente condicionado por el
espacio a ocupar dentro del tamafio total de la pagina, asi como
por las necesidades narrativas particulares.

En lo que respecta al contenido de la vifieta, se integra por
los iconos que llamamos dibujos —imagenes destinadas a la
representacion de una realidad visible o fantastica- y los signos
que llamamos escritura, cuya funcidn es fa misma, sdlo que a
un nivel abstracto y convencional.

Por su lado, e! contenido de la vifiela se puede especificar
como iconico verbal. Uno y ofro lenguaje tiene cabida
simultanea o diferencial. El contlenido iconico puede estudiarse
en sus dimensiongs sustantiva —que se presenta- y adjetiva -
afladiendo una serie de caracleristicas tales como el

movimiento, la expresividad, derivada del fragmento concrelo,

“ Rodriguez Dieguez, José Luis. El comic y su utilizacién
didactica: los tebeos en la ensefianza. Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1991, pag. 48.
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que se selecciona del total posible de informacion iconica que
cabria representar-. La adjetivacién iconica se realiza,
principalmente, por medio de los codigos cinéticos y la
utilizacion de diferentes planos y angulaciones.

El contenido verbal a su vez, puede ser clasificado como
texto de transferencia o contextual, textos dialogales y
onomatopeyas [Esquema 11].

Forma.
Confinente|Uneas,
Dimensiones

Vifeta Sustantive,
Plane.
Adlefivo Angutactén,
Mavimlento.
Gestieulacién

Contexiutl o da transterencia,
Oidloge (Globo).
Onomatopeyes.

iednic

Confenldo

Verbal

[Esquema 11]

En la historieta, el mensaje iconico y el verbal aparecen
integrados en el interior de la vifieta, fa cual representa
pictogréficamente un espacio que, en la operacidn de lectura,
adquiere también una dimension temporal que propiamente no
posee por su condicion de imagen fija.

Esta dimensién nace de la accidn representada a la que el
lector atribuye imaginativamente una duracién real, y mas
todavia con la ectura de los textos de los dialogos, ya que toda
la locucion ocurre a lo largo de un tiempo, que es,
supuestamente, el representado en la vifieta.

En ésta se integra también el discurso verbal, secuencial y
temporal, y los signos icénicos fijos, a los que &l lector atribuye
una accidn de duracion con 1as locuciones emitidas por los
personajes.

B. Elencuadre.

Toda vifieta se define particularmente por su encuadre,
entendiéndolo como la delimitacion bidimensional del espacio
representado, y para calificarlo, Ja historieta se ha apoderado de
la terminologia utilizada en el lenguaje cinematografico.




E! dibujante, al igual que el fotdgrafo y el cineasta, se
encuentra con una realidad que pretende trasladar a un soporte
fisico como representacion icénica. Para alcanzar ese objetivo,
el creador corta la imagen espacial y temporalmente segin
aquello que desea {ransmitir, seleccionando la informacion que
estima pertinente. Esa seleccién se realiza fundamentalmente
definiendo el plano que ha de ser tomado.

Ahora bien, los cortes espaciales y temporales del
encuadre restan y afiaden caracteristicas a las figuras y
eventos representados. El encuadre sustrag una imagen: todo
aquefio que queda fuera de sus bordes. Es preciso tener
presente que al elminar ciertos objetos y figuras, se elimina la
correspondencia que tienen con ellos ofros objetos, es decir, un
encuadre concreto nos hacer leer e inlerpretar una imagen de
manera totalmente distinta.

Si pensamos fodo lo que afiade el encuadre a la imagen,
afrontamos un problema de atencién. Sabemos que la eleccion
del encuadre justamente elige unos objetos y unas figuras
excluyendo otros, entonces habra una razon para haber hecho
una cierta eleccion. El encuadre subraya las figuras
encuadradas, reclamando sobre ellas nuestra atencién y
dejando que otras figuras sugeridas eventuaimente hagan de
fondo y de ambiente.

Los encuadres de la fotegrafia del cine y la televisién han
sido clasificados segdn Ja distancia desde la que capturan su
objeto, generando una denominacién especifica a cada plano.
Dentro de este conlexto, la historieta ha adaptado esta
terminologia porque es suficientemente expresiva y se adecua
a su estructura. Aparecen entonces los siguientes planos:

% El plano de conjunto, es la visibn de una escena

determinada, suele ser el entorno que rodea a los sujetos.

# El plano general (long shot) [41] abarca todafs lafs

figurafs (personaje/s), muestra una vista mas amplia de la

escena en la que se desarrolla la accién, puede estar

constituida por un paisaje, o el interior de una habitacidn.
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[41a]

s

1 Plano general [41a] de Flash Gordon, que permite

insertar al personaje en un paraje solitario.

[41b]

BULON
SKILFULLY
WwEAVES
THROWGH THE b

VANISH LIP A SIDE
STREEST.

NaxT Wsrw —
BULON'S REVENGE

Cope. 1940, Kang Fasvursy rndican, lae , Workdl soghas sosvurd

B Plano general [41b] que permite integrar a los dos
personajes en &t seno de un paisaje urbano, def que puede
incluso el

admirarse Ultimo término, debido a la

profundidad del campo visual representado.

B Plano general fontal [41¢] de dos personaijes.




[41d]

& Plano general extremo (extra long shot) [41d] de
un automovil con dos figuras.
[#1e]

B Plano general [41e] de Lorenzo y Pepita.

¥ El plano entero [42], muestra a los personajes de
cuerpo entero, tocando de alguna manera el margen
interior con los pies.

[42]
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% El plano americano o plano tres cuartos [43] se

centra en ta figura que aparece cortada a la altura de las

rodillas.

8 Plano americano o plano tres cuartos [43a] de dos
personajes de espaldas, en una inversion del punto de

vista que se denomina contracampo o contraplfano.

¥ El plano medio (medium shot) [44] recorta el
espacio a la altura de la cintura de la figura.
[44]

# En el primer plano (close up) [45] la cabeza o
cabezas de los personajes ocupan practicamente fodo el
espacio, con claro sentido de protagenismo.

[45]

B La perversidad del personaje es puesta de relieve,
gracias al primer plano de su rostro, que hacen

perfectamente visibles sus 0jos y unas cejas inquietantes.




#  Finalmente, ef plano de detalle (tight close up) [46]
supone la presencia de una parte del rostro, las manos o

algun objeto de distinto tamafio.

Tor o d,
e B

-
N

£, ; L
. -,
p‘.**'l, .

B Lacausay el efecto de una accién detallados a través

de dos elocuentes planos de detalle [46a] consecutivos.

revolver.

[46¢]

It Plano de detalle [46c), que logra el efecto de

incrementar la agresividad y el dramatismo de la accion.
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En sintesis, los encuadres lejanos (planos generales y
medios) subrayan e} conjunto de una situacién o son usados
para mostrar su ambiente circundante; mientras que los
aproximados ({primer plano, plano de detalle) enfocan la
atencién en los detalles relevantes, sean personas u objetos
[47].

ds confunty

plrma,

[47)

Ademés de este recorte del campo visual, influyen otra
sefie de aspectos relacionados con las perspectivas opficas que
en cine o fotografia adopta la camara. Estos punio de vista
insdlitos, como las violentas angufaciones en picado o en
contrapicado, permiten ofrecer a veces representaciones
distorsionadas del espacio optico y perspectivas violentamente
exageradas, como las que permiten los objetivos de gran
angular en fotografia y cine. Esta técnica de representacion fue
descubierta por alguncs pintores def Renacimiento y si
Leonardo Da Vinci experimenté con las perspectivas cunvlineas
{que se formalizarian en la pintura anamérfica y conducirian al
actual objetivo ojo de pez), Mantegna pinté por su parte en
1480 un Cristo muerto tumbado, en un acentuado escorzo, que
suscitaria numeresos comentarios por su atrevimiento plastico.
En las historietas el dibujante puede obtener los mas audaces
puntos de vista recurriendo dnicamente a su imaginacion, que
puede definirse por dos criterios: a angutacién de la camara
hipotetica, es decir, 1a inclinacion que adopta al balancearse



hacia arriba o hacia abajo anle los personajes y e! entorno
representado, y la localizacion de! horizonte; por lo tanto las

angulaciones de a cdmara son;

ﬁ Angulacién horizontal [48). La camara (que
representa los ojos del espectador) se sitia a la altura del
térax o la cabeza de los personajes y responde & la vision
normal que tiene un sujeto de otro o de un grupo al que

observa,

[481

ﬁ Angulacién en picado [49]. Los objetos
representados aparecen vislos desde ariba, como si se
los observara desde una elevacion o un edficio alto.

[49a]

\ 3T MW
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ﬁ Angulacién en picado [49a] de personajes.
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ﬂ Tres puntos de vista aéreos con una angulacién en
picado [49b], desde alturas crecientes a lo largo de tres
vifietas, como si el paisaje urbano fuese visto por un

observador que se aleja.

H Perspectiva "urbana en violenta angulacién en
picado [49¢).

ﬁ Angulacién en contrapicado [50]. Aquello que se
reproduce esta lomado desde abajo, a ia altura de los pies
o las rodillas de los sujetos, y el eje Optico de la camara

apunta hacia arriba.



H Angulacidn en contrapicado [50b] de la silueta de
un personaje.

H Angulacién vertical prono (boca abajo) [51). La
camara se dirige hacia abajo, seria la angulacidn que
necesitariamos para fotografiar nuestros pies.
(51a]
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ﬁ Personaje al borde de un edificio en una Angulacién
vertical prono [51a].
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w La perspectiva adoptada en esta angulacién vertical
prono [51b] acentia la magnitud del esfuerzo fisico.

H Angulacion vertical supino (boca arriba) [52]. El
hipotético eje optico de la cAmara se dirige hacia arriba, es
la angulacién necesaria para realizar la toma de un avin
que pasara sobre nuestra cabeza.

[52a]




H Esta original angulacién vertica! supino {52b], sélo
podria obtenerse en la realidad a fravés de un suelo
transparente.

ﬁ El efecto que en fotografia y en cine se obtiene con el
objetivo gran angular [53], que distorsiona las
perspectivas, ha influido en dibujantes de historietas.

[53)]
[\ COMBIND COL MIO
POPOLARISSIMO

E Por otra parte, se puede hacer uso de la cAmara en
subjetivo, lo cual permite al lector apreciar una escena o
algin objeto coma si lo viera con {os ojos del personaje
[54].

= I Nussmo SUELD £5 -
DE LOS PRINGRALES
Pnommmzs <DE?.

El segundo componente que define el “punto de vista®
viene dado por la localizacion del horizonte. La situacién en el
plano del horizonte normal puede también servir como recurso
expresivo, coordinado con el plano y la angulacién. El herizonte
normal puede situarse a 1/3 6 a 2/5 del margen inferor (hay
mas “aire” que ‘tierra” en el plano), o bien a 2/3 6 3/5 de dicho
margen (con lo que hay mas “tierra” que “aire’).

Dentro de este aspecto de fragmentacion espacial y
temporal, son innegables fas influencias que la historieta recibe

del cine. Ambas expresiones organizan su discurso a ravés de
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encuadres y secuencias. Las diferencias radican en el modo de
contar, de disponer las imagenes en secuencias y de construir
los efectos de duracion temparal.

En el caso de la historieta, este efecto temporal es creado
no por las distintas vifietas, sino par su yuxiaposicion espacial.
En el caso del cing, la temporalidad se logra al proyectar, en
exactamente el mismo espacio —la pantalla- los cuadros de
forma sucesiva. El espacio es para las historietas lo que el
tiempo para una pelicula. A diferencia de ia imagen de cine,
condicionada en su formato a las dimensiones de la pantalla
donde sera proyectada, el encuadre de (a historieta puede jugar
con las variables del formato de las imagenes. El formato de la
vifieta, que depende de lo que es representado y de la relacion
grafica con las otras vifietas de la tira o de la lamina, corta y
define en buena medida el tipo de encuadre.

C. Signos de movimiento (signos cinéticos).

El problema de representar el movimiento en un espacio
plastico unitario bidimensional ha preocupado a los artistas
desde hace mucho tiempo, y en distintas épocas ha recibido
diferentes soluciones. En el ambito de la historieta, eslos
aportes son significativos ya que corresponden a una necesidad
comunicacional compartida por los creadores de historietas. Se
trata de inventar un lenguaje de la representacién del
movimiento en la inmovilidad. Para ello, se recurre a los signos
de movimiento, que pueden ser definidos como el conectivo
temporal que mantiene juntas una serie de figuras inmaviles,
captadas cada una en un momento crucial. Gracias a esas
lineas, la imagen en su conjunto ne sélo cuenta, sino también
representa una duracion, a pesar de que cada una de las
figuras que aparecen esta reproducida en un solo instante.

La psicologia de la percepcion nos ensefia que en todos
los casos en los que no nes resulta clara la sucesion de algunos
eventos, automaticamente los ordenamos segun el orden que
sabemos que deberian tener. No se frata de un proceso
consciente. Una serie de experimentos ha demostrado que

percibimos la sucesidn incluso cuando ésta no existe; nuestro



mismo proceso perceptivo los reordena aunque el orden no
exista originariamente.

A través del exponente de los signos de movimiento, que
fepresentan el tiempo en el interior de la imagen y sugieren la
correcta sucesion de los eventos, el tiempo empleado en la
lectura se transforma en duracion de la imagen: la que
representa la duracidn —no solo la cuenta-, y podemos ver una
duracion en su interior, porque es el tiempo de nuestra lectura
la que se transforma en el tiempo de la imagen. Eslo podria
suceder con cualquier imagen que parezca implicar una
duracion, y es el caso, en diferentes de la mayor parte de las
imégenes de la historieta. A diferencia de la ilustracion, la
pintura y las demés formas de expresién y reproduccion que
privilegian la imagen aislada, la duracién en la historieta no esta
solamente sugerida, sino presente en las imagenes mismas.
Condicion fundamental, para esta caracteristica de las
imagenes de la historieta, en su participacién en una secuencia
narrativa y su consiguiente insercién en la doble temporalidad
de la lectura y €l relate.

De acverdo a José Luis Rodriguez Dieguez, una
clasificacion inicial de los codigos cinéticos o signos de
movimiento podria ser 1a siguiente:

1. Trayectoria.

La trayectoria no es mas que la sefalizacion grafica del
espacio que hipotéticamente recorre un objeto en un breve
periodo de tiempo. El objeto que se desplaza aparece
acompafiado por una estela que marca fa trayectoria recorrida
en su desplazamiento.

Los tipos basicos de trayectoria pueden ser clasificados
asl:

a) Trayectoria lineal simple, en la que una o varias

lineas sefialan el espacio recorrido.

b) Trayectoria lineal color, caracterizada como la
anterior por la presencia de una o varias lineas que
sefializan el desplazamiento del objeto. La diferencia
con ¢l tipo anterior radica en el hecho de que la

trayectoria aparece sefialada en un color distinto del
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que tiene el fondo sobre el que se produce el
movimiento.

2. Oscllacion.

La oscilacién suele expresarse por medio de un halo
punteado 0 elementos similares a la silueta de la figura, pero
desdibujados. Se utiliza para expresar un movimiento vibratorio
0 de vaivén,

Una posibilidad mas de representar el movimiento de
forma global, es mediante la representacion de efectos
secundarios producidos por la accion cinética de un objeto, ya
sea por contaclo con otro objelo, 0 por su propio movimiento.
Denlro de esta clasificacion pueden ser reconocibles:

% El impacto presupone un movimiento previo

inmediato, suele representarse por medio de una estrella

irregular, en cuyo centro se localiza el objeto causante del
impacto y que, obviamente, ha debido desplazarse
previamente.

¥ Ofro modo de representar el desplazamiento de un

objeto es mediante fa representacién de nubes que le

acompafian en su trayecto.

B Una tercera forma de movimiento representado es Ia

deformacién cinética. Este fenomeno se produce, como

indicador de movimiento en aquellas situaciones en las
que un objeto flexible se deforma como consecuencia del
movimiento, o bien como causa parcial de! mismo.

¥ Finalmente, también es  observable la
descomposicion de movimiento. Este recurso da lugar a
efectos diversos, algunos de alto valor estético:

representacion de piemas como ovalos desdibujados para

dar la impresion de rapide desplazamiento del personaje o

la presentacidn de un objeto en tres posiciones sucesivas

y distintas.

D. Componente verbal.

Hasta ahora se ha analizado ¢l componente iconico de las
historietas, como una parte de! factor ritmico del relato, pero es
pertinente abordar el componente verbal, ya que a pesar de

fratarse de un lenguaje distinto al exclusivamente pictorico en



las historielas, es presentado también de una forma gréfica, y
su insercién dentro de la estruclura general de la historieta
colabora en fa creacion de un ritmo especifico en el relato,
poniendo de relieve aquellos particulares matices emotivos que
seran percibidos por e! lector.

Pueden ser distinguidos los siguientes elementos
graficos, mediante los cuales se insertan los textos verbales,
que intervienen en el discurso visual de la historieta:

% Apoyaturas (Cartelas, didascalias, textos
complementarios, textos narrativos). Texto integrado en
la vifieta, que cumple la funcion de aclarar o expiicar su
contenido, facilitando la continuidad o reproduciendo el
comentario del narrador. En la historieta japonesa (manga)
la cartela sustituye al globo.

% Cartuchos. Apoyaturas ubicadas entre dos vifietas
consecutivas, analogas a los rétulos del cine mudo. Es una
superficie rectangular incluida dentrc de la vifieta, en el
que figura un texto narrativo, explicando o aclarando algan
hecho o situacion determinado:

# Los textos contenidos en el cartucho cumplen dos
funciones primordiales:

2 Funcion de relevo. Marca una fransicion entre

situaciones, por ejemplo, los cartuchos que portan las

frases “al mismo tiempo” 0 ‘unos dias después”.

» Funcion de anclaje. Tiene como finalidad reducir la

indeterminacion de una imagen que se presenta ambigua.

% Texto en off (voz en off). Es un enlace acistico que
representa en la vifiela, ya sea enmarcado en una cartela
0 en un globo los sonidos provenientes de un lugar no
mostrado en el cuadro pero que se supone praximo.

% El globo o locugrama (bocadillo, balloon,
fummetto o burbuja). Se puede definir al globo como un
instrumento que sirve para indicar al lector lo que
manifiesta un personaje.

Es el mas complejo de los muchos iconos observados
en las historietas, ya que intenta representar el sonido en

un medio estrictamente visual. Incluso las varianies de
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estilos en los letreados —dentro y fuera de los globos- nos
hablan de una preocupacién constante por capturar la
esencia —globos- nos hablan de una preocupacion
constante por capturar la esencia misma del sonido. Por
otro lado, la disposicion de los globos, su posicion en
relaciéon con otros globos 0 con la accion, o Su posicion
respecto de! hablante, contribuyen a medir el tiempo que
transcurre en el relato.
En la morfologia del globo se observan tres
componentes:
a. la silueta (perigrama o continente). Continente que
enmarca |a superficie de escritura.
La silueta normalmente esta expresada como un espacio

delimitado por una linea en forma de évalo o de forma
cuadrada, con la silueta convencional que adopia diferentes
formas segun su funcidn:

® Silueta convencional compuesta [55] es la

alineacion de dos o méas globos entrelazados entre si, por

alguna zona comun y un Gnico rabillo para todos ellos.
[55]ram




2 Silueta de nube [56] es el cldsico globo del

personaje que piensa algo sin llegar a decirlo.
{56]

A FORAE B NEI@uAl ,
MNIMEUS, E' RMASTA,
SULL MSOLN, PERE
SOSTITUIRE IL PADRE,
£ IL MAGEGIORE CANYOR

> Silueta punteada [57] cuando dos personajes hablan
en voz baja, para evitar ser oidos, €l trazo envolvente del

globo aparece punteado.
(57]

dibujado en zigzag, semejando una descarga eléctrica,
dando a entender con ello que la voz procede de un

(58]

@
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b. Delta invertida. Apéndice lineal, que marca la

direccionalidad de! mensaje.

Et segundo elemento del globo es la delta invertida o
rabillo. Su funcioén primordial es la de conferir direccionalidad al
parlamento. indica en qué direccion se origina e! sonido.

> El rabillo lineal simple esta constituido por un angulo

generaimente agudo que acerca el globo a quien lo emite.

2 El rabillo en sierra presenta dos lineas quebradas

que convergen y suele utiizarse para expresar la emision

de sonido efectuada por aparatos eléctricos.

2 El rabillo en burbujas supone la sustitucion del

rabillo convencional por una serie de pequefios circulos.

Normalmente expresa el pensamiento de un personaje que

no se produce en voz alta.

2 El rabillo multiple [59] se ufiliza para atribuir un

mensaje verbal a un amplio conjunto de emiseres.

[59] I AM HER
HUSBAND!

¢. El contenido (sensograma o texto). El didlogo o

parlamento del personaje.

En lo que respecta al contenido del globo hay que aludir a
una posibilidad interesante como la supone la utilizacién del
letreado o rotulado con intencionalidad expresiva. Dentro del
globo, el letreado refleja la naturaleza y emocion del dilogo por
medio del tipo de letra utilizado.

El tipo de rotulacion, aparte del uso de la computadora,

distingue las inscripciones hechas a mano, caracteristico de la




historiela, que posee rasgos basicos que pueden definirse
€OMo sigue:
B Todos los textos aparecen dibujados con letras
mayusculas,
B Las letras son de forma cuadrada, de trazo fino que
responde al tipo ‘palo seco”, pefo con algunas variantes
que las distinguen y caraclerizan como ‘lefras de
historigta”.
B Entre letra y letra existe una distancia minima.
B En algunos casos, para destacar una palabra o frase,
la letra aumenta ligeramente de tamafio y grosor.

MAL. ‘ BIEN -
EXEMALO DR T RO EJEMPLO DF TEXTO
DIBUIADO A MANO. DIBUJADO A MANO

MAL DIsYRIBUIDO BIEN DFTRIBUIDO

En la historieta, analogamente, 1a relacién entre textos e
imagenes es fundamental, no solamenie desde el punto de
vista narrafivo, sino también desde el punto de vista gréfico.

El dialogo en la historieta es, en general, aquello que esta
contenido en los globos. Es un frozo de texto verbal inserto en
una imagen. Una caracteristica propia del lenguaje de la
historiela es que ese texto verbal forma parte efectiva de la
imagen, por tanto, no tiene mucho sentido considerarlos como
objetos separados.

Un segundo tipo d& contenido del globo es aquel que
supone la inclusién en su superficie de un mensaie iconico, por
lo que viene a convertirse en una especie de vifieta dentro de la
vifieta.

Ofro elemento de interés son las onomatopeyas,
definidas como la transposicion de ciertos ruidos o sonidos por
medio de letras. Hay que considerar lo siguiente, los grandes
ruidos son especlaculares; el grito, el estrépito de un choque, el
impacto de una palmada, todos eventos de breve duracion y de
gran intensidad. Asi como en nuestra vida un estruendo marca
un momento intenso, quiza de peligro, pero en cualquier caso
de emocitn, también cuando los ruidos violentos aparecen en la
historieta ocupan un espacio fundamental como posicién o

como dimensidn, o incluso como ambas cosas.
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Finamente, encontramos las metaforas visuales,
convenciones que suponen la utilizacidon de signos mas o
menos identificables mediante los cuales se transporia el
sentido de clerta imagen a otra, asignando un significado
diferente, mediante una comparacién mental. De esta forma son
utilizados en algunos casos: la bombilla que se enciende dentro
de un globo, como metafora de la aparicion de una idea
luminosa, el serrucho cortando un tronco parea indicar que se
esta durmiendo, el corazén que se parte para indicar una
desilusién amorosa.

En toda historieta estos elementos estan presentes de
manera mas 0 menos continua. Pero no es gracias a la accion
individual de ¢stos que se produce &! efeclo emolivo, estético y
dramético de su lectura. No olvidemos que la combinacion e
interaccion de sus componentes posibilita la lectura o
decodificacién de este medio y por fanto, su eficacia

comunicativa y expresiva.



23. PARTICULARIDADES

DE LA NARRATIVA
DIACRONICA.

Decir que la historiela es una estructura narrativa implica
reconocer la exislencia de diacronia, la presencia de una linea
temporal marcada por un “anfes” y un ‘después”. El antes
/después en la historiela se apoya fundamentalmente en la
estructura de la vifieta y en su secuencia. Una vifieta supone la
presentacion de un “presente inmovilizado”, algo asi como una
instanténea fotografica relacionada con otras instantaneas
anteriores y posteriores. En ef momento de leer una vifieta, la
anterior que fue presente instantaneo al ser leida se convierte
en pasado y la posterior se intuye en futuro. La secuencia
temporal es dominante en la historieta. La linea que marca esta
progresién temporal, lo da la pauta de leclura sefialada por el
seguimiento izquierda-derecha, coordinado y complementado
con la lectura de arriba abaijo.

En este uso cultural se basa el proceso diacrénico general
de la historieta. Se lee la fila superior de vifietas, iniciando el
proceso de izquierda a derecha. Al terminar la fila superior, se
pasa a la inferior, donde se repite el mismo procedimiento: a
esta pauta se la denomina linea de indicatividad o vector de
lectura. Dos situaciones simitares desde el punto de vista de
ruptura def ritmo temporal normal lo constituyen el flash-back y
el flash-forward. El flash-back supone una evocacion del
pasado. Suele utiizarse en aquellos casos en los que se
pretende interponer en la accién de alguna informacién no
coherente con la linea emporal marcada en la secuencia de
vifietas y relativa al pasado. El flash-forward puede utifizar el
mismo de modo expresivo, asociado al correspondiente texto
de relevo.

Ademds del recurso a un texte de relevo, cabe indicar
también como modo expresive convencional del flash-back la
introduccidn de una adaptacién a ia historieta del flon
cinematogréfico. E! cine ha proporcionado ejemplos valicsos de

flash-back al presentar imagenes relativamente borrosas frente
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a las niidas que hacen referencia a la secuencia temporal
normal. El personaje que recuerda algo “entre las brumas del
pasado” se contrapone, en su nitidez fisica, al ligero
desenfoque de la imagen de o que en cine {a solucion suele ser
utilizacién de algun tipo de filtro que diluye los contornos de las
figuras. La historieta suele utilizar como recurso en estos casos
la presentacion de vifletas de contornos imprecisos o
“algodonosos”.

El flash-forward puede utilizar el mismo de modo
expresivo, asociado al correspondiente texto de relevo.

Estas tres alteraciones del ritmo temporal en los procesos
narrativos pueden ser consideradas como comunes por su
frocuente aplicacion y la formalizacion de los recursos
utilizados.

La vifieta convencional no es la (nica forma posible de
montaje en la historieta. Incluso lo que los historiadores de la
historieta consideran el nacimiento de la historieta, una vineta
del Yellow Kid publicada en 1896, no presenia la estructura de
secuencia de viietas, sino se _presenla COMO una macrovifeta.

Se ha establecido con anterioridad que !a historieta es un
sistema gréfico predominantemente narrativo, cuya estructura
visual esta pensada para corresponderse con un relato
determinado. Si consideramos que en literatura la narrativa
grafica significa un escrito en que lo sobresaliente es una serie
de acontecimientos relacionados entre si, nos adentramos en
una dimensitn temporal, sobre la que descansa la estructura
dramatica de varias obras,

Debido a estas consideraciones, el desamollo temporal de
una historleta es representado, graficamente, por imégenes
encapsuladas en cuadros dispuestos en una secuencia
determinada, cuyos elementos visuales codificados contribuyen
a crear un rilmo y una tension definida, cuya finalidad es
conseguir una mayor implicacion emotiva en el lector.

En fa lectura de una historieta las propiedades unificadoras
del disefic que se adopte, permiten que el lector sea mas
todo al

consciente del relalto como un

observar  sus
componentes individuales, los cuadros o paneles en cada




pagina y los diferentes iconos de su estructura visua!. De esta
forma, la duracion de los evenlos encapsulados dentro de los
cuadros no esta expresada por los paneles por si solos, sino
por la interaccién de imagenes, simbolos y globos de dislogos,
cuya actuacion puede ser comparable a la efectuada por las
nolas musicales, silencios y compases de una frase musical.

Por ofra parte, el intervalo de los acontecimientos esta
representado por el espacio interpanelistico, es decir, por el
pasillo blanco existente entre panel y panel y constituye la
elipsis 0 espacio-tiempo omitido, donde et lector es requerido
para que lo supla mentalmente, por io que se descubre que en
la historieta no existen tiempos muertos ni espacios vacios.
Aqui, en el "fimbo de/ pasilic”, la imaginacién humana toma dos
imagenes separadas y las transforma en una sola idea. Nada
es visible entre los cuadros, pero la experiencia nos dice que
algo debe existir ahi. Nuestro proceso perceptivo nos permite
conectar esos momentos y construir una continua y unificada
realidad,

No se debe olvidar que del efecto del conjunto de la pagina
de una historieta se desprenden una serie de relaciones que
afectan de cierta forma su lectura, relaciones que tienen que ver
con imégenes, textos y su disposicién y organizacidn dentro de
la pagina y def tiempo como factor de ritmo en !a decodificacion
del mensaje.

Analicemos esle aspecto detenidamente. La interaccion
del tiempo en la historieta conduce generalmente a dos temas
especificos: sonido y movimignto,

El texto verbal posee una duracién: las palabras son
pronunciadas en el tiempo, asi su duracién es representada en
la imagen a traveés de la escritura. La imagen dura tanto como
las palabras contenidas en ella. Es por eso que la longilud de
los dialogos es un elemento de importancia fundamental para la
construccion del ritmo en el refato.

La cantidad de palabras presentes en una vifieta
determina en amplia medida el tiempo de lectura necesario, y al
mismo tiempo la duracidn representada -y la contada- por la

vifieta,
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La ausencia de palabras no tiene efectos sobre la
comprension del relato. La historieta es exactamente la misma,
sin embargo, lo que cambia es el ritmo: la presencia de los
dislogos en cada vifieta modera el ritmo de lectura, forzando al
lector a dedicar mas tiempo a cada vifieta y a fa secuencia en
su conjunto.

Es evidente que los didlogos tienen en la historieta una
funcion ritmica fundamental. No son solamente momentos del
relato: pueden ser también verdaderos “respiros” narrativos, la
lentitud que imponen a la lectura modera la accién; los
cartuchos cumplen la misma funcién, pero de manera diferente
a los didlogos. Cuando encontramos unos didlogos, la
prolongacién del tiempo de lectura comesponde a la
prolongacion del tiempo contado: el protagonista estd
pronunciando unas palabras que leemos, y esto requiere de
tiempo por su parte.

Pero cuando encontramos unos cartuches, el tiempo de
lectura es alargado sin que a ello deba corresponder ningin
alargamiento de tiempo de la accion relalada.

Los cartuchos subrayan la accidn representada en la
viteta correspondiente de dos maneras; reafirmando con
palabras lo que ya muestra laimagen y moderando la tectura en
relacién al evento. De la misma importancia ritmica son los
efectos de sonido, representados por las onomatopeyas.

Particularmente  interesantes  son  las  distinlas
combinaciones dibujo-texto en la estructura general de la
historieta, entre las que se distinguen:

B Combinaciones especificas de textos, donde Ios

dibujos cumplen la funcioén de ilustracion de los didlogos,

sin apoertar aigo significativo al texto.

B Combinaciones de dibujos especificos donde las

palabras constituyen solamente la banda sonora de una

secuencia visualmente contada.

B Parejas especificas de cuadros donde tfanto las

palabras como los dibujos se reiteran,

B Combinacién aditiva, donde las palabras amplifican o

elaboran una imagen o viceversa.




B Combinacién paralela, donde palabras y dibujos
parecen seguir muy diferentes caminos sin que exista un
punlo de cruce entre éstos.

B Montaje, donde fas palabras son tratadas como partes

integrales de los dibujos.

B Combinacion dibujo-texto, comunmente usada en la

construccion del relato, interdependiente, donde palabras y

dibujos se complementan al comunicar una idea que de

forma individual no podrian transmitir con la misma fuerza.

El movimiento también se divide en dos formas: el
movimiento interno en las vifietas, promovido por la utilizacion
de los signos de movimiento que se han analizado
anteriormente, y la transicién de cuadro a cuadro.

® Transicidn de cuadro a cuadro en las historietas

involucra la fractura en secuencias, de momentos

aparentemente desconectados (division en secusncias).

L.a mayoria de las transiciones de cuadro a cuadro en las

historietas pueden situarse en distintas categorias:

Primera llamada momentc a momento, requiere
menor esfuerzo mental por parte del lector.

> Transiciones que incorporan un solo sujeto en

distintas progresiones de accion a accién,

2 Transicion de sujeto a sujeto mientras permanecemos

dentro de un escena ¢ idea.

2 Transiciones de escena a escena requieren a menudo

del razonamiento deduclivo, ya que nos fransportan a

través de distancias significativas de tiempo y espacio.

# Transicion que no ofrece relacion {bgica entre

cuadros.

Para finalizar, hay que considerar que al introducir el
tiempa en et mensaje, los creativos deben organizar la pagina
de una manera que concuerde con la eficacia del mensaje
emitido.

En [a historiela, una gran cantidad de elecciones,
implicitamente graficas, estan en manos del dibujante, tales
como la estructura general de ta famina o de fa tira, los ritmos

graficos en [a sucesion de las viiietas, el texto que ocupa el
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globo y las inscripciones al margen, todo lo cual ya representa

mucho, ya que es la direccion de! efecto visual de las laminas.




24. CODIGOS DE LA HISTORIETA.

La existencia de un repertorio especifico de signos en la
historieta supone una retativa sistematizacion y asociacion con
un significado identificAndola como un cédige, permitiendo
formular y comprender un mensaje.

Indicar que Ia historieta utiliza codigos, quiere decir, que
cuenta con un conjunto de elementos peculiares de entre los
cuales escoger unidades para elaborarlos. Tal conjunto de
elementos significativos debe ir acompaiado de reglas que
permitan elaborar los elementos minimos (palabras) del
mensaje.

Al observar inicialmente una historieta, se le percibe como
una serie de elementos mas o menos regulares. Esos
elementos, las vifletas, constituyen un primer elemento del
codigo de la historieta. Inicialmente cabe considerarlas como
elementos claramente caracteristicos:

Una aproximacion a los codigos especificos de 1a historieta
nos lleva a distinguir principalmente los siguientes:

1) Videta (continente) como primer elemento.

2) Adjetivactones abarcan

(Encuadres), que
composicion, decorado, vestuario, tipologia. Planos
(de conjunto, general, americano, medio, primer
ptano, detalle) y angulaciones (horizonta!, picado,
contrapicado, vertical prono, vertical supino, gran
angular).

3) Globo y sus elementos analiticos: el globo en si, el
delta direccional, el contenido (verbal o no verbal),
etc.

4) Letreado (refleja el grado de expresividad del dialogo
por medio det tipo de letra utilizado).

5) Onomatopeyas (transposicién de sonidos por medio
de letras), se produce la mayor parte de las veces en
el lenguaje inglés, y es de caracler fonosimbalico:
smach (aplastar), ring (tocar el timbre), boom
(explosion).
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6) Indicaciones de movimiento, los signos cinéticos,
que revisten una amplia variedad (trayectoria lineal
simple, lineal color, oscilacion, impacto, etc.)

7) Arquetipos ({apagbn, caida, desmayo, eftc.) y
estereotipos {héroe, agua, borracho, etc.).

8) Metaforas visuales (un foco para denotar una idea
ingeniosa, un signo de admiracién para denotar
asombro, etc).

9) Expresién gestual de los personajes, los modos de
pener en evidencia la situacidn animica de los
mismos; alegria, enfado, fristeza, efc.

10} Cabe diferenciar igualmente en la historieta una linea
que iria desde e maximo realismo del personaje o
personajes hasla la abstraccion que supone la
caricatura. Constituiria lo que podriamos denominar el
nivel de iconicidad de las ilustraciones.

Por su parte, la composicidn y el decorado estan sujetos al
estilo del dibujante y el argumento (guién literario) que
desarrolta la historieta.

Es imporiante considerar que la composicion de
personajes es compleja y requiere delimitar perfectamente 1o
fisico y lo moral, sin embargo, los héroes son normalmente
presentados como hombres guapos, apuestos y fuertes; las
doncellas rubias y bellisimas; y los villanos fisicamente
‘repugnantes”.

El vestuario de los personajes puede considerarse una
prolongacion del decorado o un indicador de la tipologia.

La combinacién de esa serie de componentes, la
utilizacion de cada uno de los distintos codigos posibles,
permite la elaboracién global de! mensaje.



3. PRINCIPIOS DE SEMANTIZACION
EN LA HISTORIETA.

3.1. SITUACIONES
ARQUETIPICAS
Y ESTEREOTIPOS.

Los arquetipos “forman haces de asociaciones de
ideas, conjuntos variables que se diferencian, por esa
causa, de los signos. Esos conjuntos contienen
numerosas asociaciones ensefiadas o adguiridas y que
son fdcilmente comunicables por el hecho de ser
Sfamiliares a todos los que participan de una cultura
comsin™*?, tal como fos concibe Frye Northrop, ahora bien,
arquetipo es la representaciéon o prototipo ideal de las
cosas o de las acciones, pensemos particularmente en
arquetipos largamente elaborados como los de la cruz, de fa
corona o en asociaciones convencionales: como el bfanco
asociado a la pureza, el verde de los celos. El verde,
considerado como arquetipo, puede simbolizar también la
esperanza, la vegetacidn natural, el libre paso o el patriotismo
iriandés tan faciimente come los celos, pero el vocablo verde,
en tanto signo verbal, designa siempre un color definido.
Algunos arquetipos estan vinculados tan profundamente a
clertas

representaciones  convencionales

que sugieren
inevitablemente una asociacion idéntica, como ocurre con el
trazado geométrico de la cruz, evocador de la muerte de Cristo
y existen conexiones particularmente evidentes, tales como la
asociacion de las tinieblas con e! terror y el misterio.

En los relatos de las historietas se originan situaciones
candnicas y ritualizadas, especificas en cada uno de sus
géneros, que eslablecen un conjunto de caracteres o
circunstancias de identidad, reconocibles sin dificutad por

parte de los leclores.

“2) Northrop, Frye. Anatomia de la critica. Ed. Siglo Veintiuno,
México, 1983, pag. 128.
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Las situaciones de peligro y persecucion, o las situaciones
de hambre, asombro, caida o retomo a la realidad, se han
convertido, en escenas emblematicas y arquetipicas.

A conlinuacién se presentan las convenciones mas
comunes en la iconografia de lag historietas concernientes a
las situaciones arquetipicas:

Apagén [60]. Creador de una situacion de riesgo y de
peligro, se ha convertido en una situacion de exencion
especial 0 exclusiva propia en fas historietas de aventuras.

Esle corte sibito de la fuz ambiental como de la

conciencia, genera una representacion estereotipada en

las historietas. La negrura de las vifietas, que expresa la
oscuridad de lugar o un eclipse de la conciencia, adquiere
valor, por efecto de aquello que en tales vifetas resulta
visible como contraste. Resultan visibles, por gjemplo, los
bocadillos portadores de las locuciones de los personajes
inmersos en la oscuridad; pero también pueden resular
visibles no stlo el fogonazo de un disparo o que es
perfectamenite realista-, sino también el brilio de los ojos o

de wuna dentadura, presencias iconicas totalmente

fantasiosas en un contexto de falta de luz,
[60]

@ Caida [61]. Para los dibujantes, las escenas de caida
en el vacio ofrecen el atractivo de las perspectivas
pronunciadas o en las visiones subjetivas dislocadas por
efecto def desplome en posturas inusuales. La magnitud
del riesgo y los efectos visuales que proporcionan explican



la inclinacién de los dibujantes de historielas a estas

situaciones y su recurrencia en diversos géneros.
(61]

% Desmayo (62]. Es provocada por una noticia
inesperada o un susto, se representa en las historietas
mediante la caida del cuerpo dei personaje victima del
desvanecimiento, esta accion fisica del cuerpo puede ir
acompaiiado de lineas cinélicas {(que expresan su
movimiento), por los signos de admiracién propios del
asombro y hasta por las estrella visualizadas al recibir el
golpe.
[62]

% Hambre y Sed [63]. Estas carencias tan imperativas
sa han representado mediante dream-balloons, globos
que encapsulan el pensamiento y el deseo del hambriento
o del sediento y que contienen icénicamente, por lo tanto,
el imperioso objeto de su deseo. Toda una gama de
excelencias gastrondmicas ha circulado por el interior de

los dream-balloons de los hambrientos, el pollo se
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convirio en el emblema caracteristico del deseo del
individuo hambriento; més es normal que el gato anhele en
su fuero intemo al pescado, mientras que el perro suspire
por un hueso para roer.

[63]

= Idilio interrumpido [64]. Los dibujantes han

representado esta situacion desde el punto de vista
“voyeur” de quien irrumpe en la intimidad erética de la
pareja. Constituye una caracteristica en la fradicion teatral
y novelesca, su gracia deriva de un deseo violentamente
frustrado por la imupcion imprevista y la humillacion
consiguiente de sus victimas.

[64] |

% Peligro [65]. La reproduccién en la historieta de
situaciones que pueden ccasionar un dafio al personaje,
resulta practicamente ilimitado e inagotable, eslas
situaciones de riesgo y de aventura se sitlan por lo
general en €l héroe o heroina que tiene que hacer frente a
un enemigo, que puede ser humano o un elemento de la
naturaleza {naufragio, tifon, animal, etc.).



(65)

@ Retorno de la consciencialretorno a la realidad
[66]. Se han convertido en situaciones codificadas de
extensas historietas, desde que Winsor McCay las utilizé
como desenlace de sus series Dream of the Rarebit
Friend (1904} y Little Nemo in Slumberland (1905),
inspiradas a su vez en retatos literarios tales como Alicia
en el pais de las maravillas (1865) y El mago de Oz
(1903). Esta situacién puede expresarse con muecas
faciales y con los ojos muy abierlos, pero también con
expresiones fonosimbélicas, tales como pop (en inglés
significa estaflido), plop {que significa: caer el agua) y poof,
que sugieren un globo hinchado que se revienta
sibitamente, como el suefo que se desvanece.

[66] [ oot T
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Transpiracién [67). Provocada por el calor, angustia
o miedo, se manifiesta con gotas gruesas segregadas
sobre el rostro, son imadiadas a cierta distancia del
semblante para hacerlas mas visibles y causar la
intensidad emacional que padece el sujeto victima de la

secrecion acuosa.
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Las historietas han generado grupos compactos de

estereotipos sometidos a representaciones iconicas
caracteristicas muy estables, a partir de aspectos peculiares
que se convierten en sefas permanentes de identidad.

La galeria de estereotipos codificado por fas hislorietas
forma un nimero indeterminado fransnacional, sdlidamente
implantadoe en la industria editorial de los mas variados paises.
Junto a esta coleccion de estereotipos, se catalogan lambién
formas estereotipadas para representar vivencias y estados
de dnimo (asombro, terror, efc.) u objetos tan comunes como el
rodillo de amasar o las volulas del fumador.

Conforme a la compilacién presentada por Luis Gasca y
Roman Gubem en el libro e/ discurso del comic se ofrece ta
siguiente seleccion de esterectipos:

Adivina [68]. La bola de cristal y el pafiuelo en la

cabeza son rasgos iconograficos estables en la
representacion de las adivinas.

(68]




® Agua [69]. Estereotipada en historietas como % Aruinado [72]. Sin hogar ni perienencias, se le
elemento de amenaza o de agresion, tanto en géneros representa en ¢l interior de un barri! o fonel {como se
asegura vivié el filsofo griego Didgenes de Sincope) y en
ocasiones Ia ruina se expresa exhibiendo el forro vacio de

NON ME LO FIGURO
DAVVERD TALPINIO A FAR
PA GOVERNANTE A

CHICHESEIA. RAGAZIO CHE BADA

A TALRBINIO,

@ Almohada [70]. Se presenta con cuatro esquinas
prominentes y una abertura lateral que deja al descubierto
un tejido de rayas transversales.

[70]

# Borracho [73]. Establece un estereotipo clasico en el
teatro y el cine; no obstante su estado se manifiesta
rotundamente con signos en lomo a su cabeza que
expresan su inestabilidad.

) B e

Angel [71]. Procedente de la iconografia religiosa
cristiana como el sentido en razon de su bondad humana,

se ha representado con sus atributos mas estereofipados
con la aureola y las alas. '

[71] @ Botones de hotel [74). Es una figura bastante
caracteristica, que gracias a su uniforme estereotipado

pemmite una inmediata identificacién.

[74] [ 3 oot wuow room 13
wWA™ OCCOPIED, BUT ThERE
WA TAE RING
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® Canibal [75] Producto cuftural occidental y
etnocéntrico, las historietas han presentado generalmente
a los indigenas de pueblos exéticos con frecuentes
matices racistas. De esta manera se presentan en las
vifietas el traidor o desleal oriental, el pereézoso mexicano o
el salvaje africano. La figura del canibal, casi siempre
africano, que cocina a sus victimas en un gran caldero,
rodeado por los miembros jubilosos de la tribu
antropéfaga,
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% Cigleda [76). Quien fransporta a los nifios en su
pico, mito infantil e imptantacion en la iconografia popular
occidental y que se ha extendido por diversas culturas,
aparece como un ave de connotaciones hogarefias y de
felicidad.

® Cocinero [77]. En la iconografia poputar, el gorro

blanco y el delantal identifican at cocinero, generalmente
obeso y con un mostacho a la francesa, debido al prestigio
internacional de la cocina gala. El &mbito escénico en el
que se presenta -La cocina- acaba por disipar cualquier
ambigliedad o indeterminacion acerca de su profesion.
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® Dolor [78]. Producido por un golpe ofrece en las
historielas su primer indice en la hinchazén, una
prominencia exageradamente abultada que delata el lugar
de la contusién. Es normal que se le afiadan signos a la
expresion facial, tales como las estrellas, fineas circulares
sobre la cabeza indicativas del mareo y otros sensoramas.
El dolor de muelas se expresa inevitablemente con un
pafiuelo en tomo a las mandibulas del sujeto.

[78]
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% Escudero [79]). Acompaiiante emblematico de! héroe,
esta figura procedente de la caballeria medieval se ha
extrapolado a los tiempos modernos, en los que menudean
los protagonistas aventureros con auxiliar juvenil, que han
dado pie a curiosas hipétesis. El Doctor Frederic Wertham
creyd ver, matices homosexuales en la relacion entre
Batman y Robin.

[79]




#® Heridas [80]. Las historietas han implantado una
forma estereotipada y elocuente para expresar que un
personaje ha sido herido, sin necesidad de mostrar
efusiones de sangre o detalles desagradables. La
convencién adoptada ha consistido en situar un
esparadrapo, con dos tiras cruzadas formando un angulo
de noventa grados, en el lugar que se supone ocupa la
herida. Tan eficaz ha resultado esta sefalizacion en las
historietas de estilo caricaturesco como en los de estilo
naturalista, que se ha extendido para sefialar desperfectos
en los objetos, tales como los viejos y erosionados

neumaticos de un automdvil.

[ VLU GIVE My CONSENT, AND B
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# Héroe [81]. La iconografia de esta figura, se presenta

generalmente como un joven, alto, musculoso y bien
proporcionado, segiin los canones estéticos de la fradicion
grecolatina. Los unifermes emblematicos de los
superhéroes visten capas y estaﬁ dotados de poderes
sobrenaturales, los hérces mortales ponen de relieve la
importancia de Ya perfeccion y su tipologia los coloca en el
género de aventuras.

(81)
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w Heroina [82]. Es ta compafiera del héroe, a menudo
el objeto de su proteccién y defensa. Se representa como

una mujer de gran valor, dotada de sentimientos nobles y

elevados.
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# Loco [83]. La locura ha sido representada
reiteradamente en las historietas colocando un embudo
invertido sobre la cabeza del loco, a guisa de sombrero. Es
decir, utifizando un objeto comdn de un modo aberrante,
para una funcién que no es la propia.

[83] | .ué: gg;é%

@ Luna [84). Con numerosas connotaciones liricas en la
poesia y las arles plasticas, se ha representado
antropemarficamente en su sunerficie o su silueta.

[84]




® Marido engafiado [85]. Expresion popular califica en @ Productor de cine [88]. El rostro orondo y el puro,

diversos idiomas como comudo al conyuge que es victima ademas de otros atributos ocasionales {visera, megéafono,

de la infidelidad. Esta expresion coloquial tiene una facil y pantalones de golf, sila de tjera) caracterizan a los

obvia traduccién iconografica, estereotipos del productor y del director cinematograficos.
[65] :

% Negro [86]. Se presenta en el estilo caricaturesco,

con la mirada boba y labios gruesos que les da un aspecto
de payasos.
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w Rico con etiqueta [90). £l frack y el chagué son
prendas emblematicas y ostentosas que han servido para

i Portero de hotel [87]. Un vistoso y espectacular
uniforme los caracteriza, definiendo a los imponentes
porteros de hotel, cuya jerarquia aparece casi asimilada a
la de los generales en las historietas.

(871 P87 %
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& Rodillo de amasar [91). En las historietas, raramente
es mostrado en su normal funcion culinaria, pues casi
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siempre se revela como un contundente instrumento de

@ Sablo [92). Se distingue por su bata blanca, una
barba que otorga respetabilidad y a veces las gafas son
rasgos usuales de los sabios emblematicos presentados
en las historietas. Una importante subfamilia de estos

cientificos la constituyen los sabios locos, perversos y -

ambiciosos genios del mal, cuyos conocimientos y poder

los hacen especialmente peligrosos.
[92] HAVETR, PREPAY I Hw MO

® Sol [93]. Se representa como un circulo blanco (o
amarillo, si la impresidn es en color) que iradia unos
segmentos en torno suyo. Al igual que la luna, es frecuente
que se incorporen rasgos faciales a su forma.

[93] 5
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& Tarta [94]. Se le representa con un borde ondulade y
generalmente humeante. La antigua costumbre de poner a
enfriar las tartas recién cocidas en la ventana de las casas
ha generado situaciones, la mas habitual es la del robo de

fa apetitosa tarta exhibida en la ventana.

& Terror [95]. Las situaciones de terror, se dan en el
inferior de viejos caserones o tétricas mansiones
abandonadas, que proceden de la tradicidn de fa fiteratura
gotica y de la imagineria del género. El sujeto que es
victma de una situacién terrorifica suele manifestarlo
iconicamente con los pelos erizados, en funcién de
elocuenles sensogramas, que plasman graficamente la

idea de la expresion cologuial ‘poner los pelos de punta’.

& Trotamundos [36]. Los personajes mas noémadas de
las historietas son los trotamundos y los vagabundos, dos
categorias que no deben confundirse. El trotamundos es el

aventurero sin raices, el explorador, el desertor del orden



domestico estable. Esta condicién némada de trotamundos
S€ expresa inequivocamente con el pato al hombro de!
sujeto, de cuyo extremo pende un escueto hatillo hecho
con una tela con topos o lunares, en el que se supone se
guardan sus imprescindibles pertenencias. Este atributo
derivd del morral colgado del hombro o de un baston, que
en la pintura tradicional caracterizaba al peregrino. Tanto
los seres humanos como los animales antropomorfos y
parlantes comparten esta rigida e implacable
caracterizacion.

(6]
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Vagabundo [97). Se distingue del trotamundos, por
su aspecto fisico deteriorado, a menudo con barbas mal
afeitadas y ropas raidas. Compane a veces con el
trotamundos el famoso palo al hombro con el hatillo en su
extremo.

[97]
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# Villano [98]. El antagonista del héroe es una
encamacion del mal y por ello, siguiendo un tradicional
tropo metonimico, su fisico repugnante es una traduccion
visible de sus cualidades morales. Con mayor o menor
estilizacion, los villanos llevan su maldad inscrita en su
rostro, fo que les hace facilmente identificables y acentia
sU contraste con el héroe.

(os; f L’HO
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@ Volutas de humo [99). La condicién del fumador
ostentoso y satisfecho se manifiesta en las historietas
mediante la produccién de impecables volutas de humo,
prueba de su vanidad o de su practica persistente del vicio
de fumar.

[99]




3.2. METAFORAS VISUALES
E IDEOGRAMAS.

Las metaforas visuales componen uno de los elementos
esenciales de las convenciones especificas en las historietas;
Guiraud sefala: “la convencién es una acuerdo técito o
explicito entre lo que el productor del mensaje y su
receptor entenderdn frente a un determinado signo...
los signos estdn basados siempre en una relacion
convencional entre significante y significado...”™?

Estas convenciones suponen ia ulilizacion de signos mas
o menos identificables mediante los cuales se transporta el
sentido de cierta imagen a ofra, asignando un significado
diferente, en una comparacién mental. Roméan Gubem, define
la metéfora visual como una “convencién grdfica propia
de las historietas, que expresa el estado psiquice de los
personajes mediante signos iconicos de cardcter
metaforico™”, este principio de sustitucién analégica se
utiliza sobre todo para expresar vivencias y estados de animo
(en forma de sensograma), tales como el amor, el dolor, etc. De
esta forma son utilizados: la bombilla que se enciende dentro de
un globo, como metéfora de la aparicién de una idea luminosa,
el serrucho cortande un tronco para indicar que se estd
durmiendo ({imagen introducida por Harold H. Knerel
interrogante para indicar perplejidad, el corazon que se parte
para indicar una desilusion amorosa, las culebras y signos
ilegibles que designan palabras soeces, etc. Oscar Massofta ha
examinado la génesis lingiiistica de este fendémeno, que en su
mayor parte es considerado, a Ia luz de su exposicién, como un
caso de metonimia procedente del lenguaje verbal (ver las
estrellas, dormir como un tronco [cortado ritmicamente por una
sierra; ronquidos), el amor que rompe el corazon, etc.). A estos

hechos les es aplicable la caracterizacion lingiiistica de

“3 Guiraud, Pierre. La semiologia, Ed. Siglo Veintiuno,
Mexlco 1981, pags. 37-39.

* Gubern, Roman. El lenguaje de los comics. Ed. Peninsula,
Barcelona, 1972, pag. 148.

-79-

metonimias procedentes del lenguaje verbal y expresadas en
signos iconicos,

Es sabido que la censura social ha sido desde la
antigliedad fuente perenne de metaforas poéticas. Las palabras
malsonantes representadas por la expresividad de los 5apos y
culebras constituyen una metafora nacida de la censura, comg
el corazén ha sido tradicionalmente una version poética de la
pasion. Estos ejemplos evidencian el caracter altamente
convencional de este codigo, que al igual que el lenguaje
emblematico propio de {a escritura jeroglifica dificimente puede
ser leido sin un previo aprendizaje, pues como bien considera
emplean  como

Umbero Eco, “las histerietas

significantes no sélo términos lingiifstices, sino
también términos iconogrdficos que tiemen wun
significado univoco™"*". Por otra parte, desde el momento
en que estan encerrados en el globo ¢ bocadillo, los términos
asumen significados que con frecuencia tienen validez sélo en
la esfera del codigo de la historieta.

En este sentido, pues, el gtobo o locugrama, mas que
elemento convencional perteneciente a un repertoric de signos,
seria un elemento de metalenguaje, o, mejor dicho, una especie
de sefial preliminar que impone la referencia a un determinado
codigo, para el descifrado de los signos contenidos en su
interior.

También el locugrama puede ser metaforizado, un
ejemplo tipico es el globo colérica, con su linea recortada en
forma de agresivos dientes de sierra. Y aunque las
posibiidades de metaforas visuales e ideogramas son casi
infinitas, ta rutina ha hecho que los dibujantes hayan limitado su
repertorio a un cédigo relativamente modesto y fijado hace ya
algunos afios.

En los locugramas se distinguen como se menciond
anteriormente, un confinente sefalizado por una linea
delimitadora que enmarca la superficie de lectura llamado

perigrama y un contenido, que es el texto lingiistico emitido.

“% £co, Umberto. Apocalipticos e integrados ante la cultura
de masas. Ed. Lumen, Barcelona, 1968, pag. 170.
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Las formas de los perigramas han llegado a ser muy variadas y
aunque algunas se han formalizado, han servido para designar
un estado de &nimo o para connotar una locucion.

Los globos o bocadillos se inventaron para exponer el
cologuio de los personajes, con ef tiempo ampliaron su funcién
e incluyeron simbolos iconicos, para escenificar un suefo,
exhibir una idea o una vision de los personajes. La ampliacion
de las funciones de los globos resulta muy productiva, ya que
los globos extendieron su funcién inicial de sostén de la
produccion linglistica a la de soportes o recipientes de la
produccion imaginaria de los sujetos representados.

A continuacién se presentan ejemplos correspondientes a
las metéforas visuales ¢ ideogramas:

B Amor [100]. Una cruz con lineas de irradiacion, o
bien, el corazén sélo, mdltiple, derritiéndose, partido o
travesado por una flecha, es un emblema ideografico tipico
de la pasion amorosa. Esta convencion simblica puede
hallarse sin dificultad tanto en las historietas de estilo
caricaturesco, como en aquellos regidos por un grafismo
de estilo naturalista.

[100]

B Dinero [101). EI dinero y e poder econémico
genérico, objeto de deseo y codicia asi como de tantas
aventuras, se representa universalmente en las historietas
con el signo 3, que es el signo del délar —ya que Estados
Unides ha sido el pais hegemonico en la industria de las

historietas-, aunque en ocasiones puedan aparecer ofros
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signos monetarios locales, como el de la libra esteriina.
Los persongjes alribulados de las historietas suefian con
dinero y anhelan y suspiran su posesion, convertido en
sinonime de felicidad. Muchas wveces el dinero se
materializa en forma de apreciados saquitos, muy
caracteristicos, que contienen monedas, la forma méas
arquetipica del dinero; pero a veces los volubles billetes

también adquieren alas y vuelan.

[101] WLl YOUR EaPRNEES
WERE BOMETHING AMD
L EEEL DEEPLY WURT
I YOU DOwYT TaME
TS $50.000.00 -

B Dinero que vuela [102]. El dinero es voluble y
fugitivo, pues todo el mundo sabe que cuesta mucho mas
conseguirlo que gastarlo. Esta ingrata realidad econdmica
ha tenido su plasmacion en las historietas, mediante la
imagen de billetes, monedas o sacos de dinero dotados de
alas y que emprenden el vuelo, para consternacion de los
personajes afectados.




E® Pérdida del conocimiento [103]. Ademss de Ia
representacion  del desmayo, fas historietas han
formalizado de un modo distinto la pérdida del
conocimiento debida a un porrazo o a otro traumatismo
fisico. En este caso, la representacion de uno o varios
pajaritos sobre la cabeza del personaje afectado visualiza
la expresién ‘ver pajaritos’, que se usa a veces para
designar este estado psiquico, aludiendo a la ilusion de oir
silbidos. Pueden utilizarse estas representaciones junto a
notas musicales emitidas por las aves y también a
estrellas, que plasman iconicamente la frase ‘ver las
estrellas’, a causa de un porrazo.

[103]

B Asombro [104]. EI asombro se expresa en las
historietas mediante reacciones faciales caracteristicas
{ojos muy abiertos y a veces también |a boca), pero sobre
todo por un signo de admiracion sobre la cabeza, que
puede estar encapsulado en el interior de! globo. La
contundencia ideogramatica del signo de admiracion
disuelve toda posible ambigiiedad o indeterminacién en la
situacion referida.

[104]

B Sorpresa e incertidumbre {105]. Se manifiestan con
un signo de interrogacion de la persona afectada, cuya
expresion facial es congruente y redundante con tal
estado. El signo revela el estado de confusién o de
incomprension del individuo ante un acontecimiento

inesperado.

[105] 7/

& Estupor [106). Los dibujantes de historietas han
afadido al signo de admiracién y al signo de interrogacion
los puntos suspensivos para designar el estade de
estupor. Los punios suspensivos, como signo de
interrupcion inacabada, traducen la confusion psicoldgica
de los sujetos.

E-

B Perplejidad [107]. Cualesquiera sean las matizadas

diferencias psicolégicas entre asombro, sorpresa, estupor
y perplejidad, este se ilustra mediante un signo en forma

de 'x’ bien codificado en Ias historietas, y colocado encima



de la cabeza, sensograma que parece plasmar una
pequeda explosion psiquica en el sujeto perplsjo.
[107] ; )

B Idea brillante [108]. Esta iluminacién, que evoca el
descenso luminaso del Espiritu Santo sobre las cabezas
de los apdstoles en el Pentecostés cristiano, se ha
convertido en un simbolo de iluminacién intelectual, de
chispazo de inspiracion, equivalente al jeurekal atribuido
al sabio Arquimedes. Su traslacién a las convenciones
semidticas de las historietas resulta obvia, casi siempre
utiizando bombillas eléctricas sobre la cabeza del
individuo inspirado; pero en ocasiones utilizando
irénicamente sistemas de iluminacion arcaicos y anteriores
a la bombilla eléctrica.

[108]

. I TEMGO
LA
1DEA !

T5

B8 Sueiio [109). El estado psicosomético del suefio se
manifiesta mediante el ronquide o la inspiracién profunda,
expresada por la letra 'Z', y también por el tronco
atravesado por la sierra, cuyo corte ritmico sugiere el ritmo
de los ronquidos.
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A A

B Musica y silbido [110]. Debido a la mudez acustica,
las historietas expresan el lenguaje y los sonidos por
medio de la escritura fonética. Para exprasar la musica los
dibujantes han recurrido por lo tanto a un sistema de
notacion musical, mediante la inscripcion de notas. Este
fecurso se ha utilizado con especial frecuencia para
expresar el sonido emitido por los personajes dibujados a
través del silbido, utilizando globos similares a los
empleados para encapsular los dialogos.

[0} |- ‘ ‘

B Casos miscelaneos [111]. Perder un tornillo, para
expresar la locura, hasta los ronquidos comparados con
martilazos y las miradas gue matan, el reperorio
ideogramatico es inmenso y depende de la imaginacion de
cada dibujante.




4. ANALISIS SEMANTICO DE LA Darkness) y como estd estructurada para ir del todo a las
HISTORIETA LA OSCURIDAD (THE partes.

DARKNESS) La Oscuridad (The Darkness) [113] es una historieta

mensual, publicada originalmente en Estados Unidos desde

Diciembre de 1996 por Top Cow Preductions, Inc., creada por
4.1. PESCRIPCION SINTACTICA DE LA

Marc Silvestri, Garth Ennis y David Woh/, con su version en
OSCURIDAD (THE DARKNESS).

espafiol bajo la licencia de Grupo Editorial Vid, con fecha de 2

de mayo de 1999 y para su venta a mayores de dieciocho afios.
En este punto, nuestra investigacion concreta el andlisis (113]

propiamente dicho; para tal realizacién nos sustentaremos en

bases ledricas de los apartados anteriores. En esta parte se
expone el caso particular de la historieta La Oscuridad (The
Darkness) [112] en su aspecto estructural, al que es preciso
acceder para comprender fa articulacion de los codigos que
intervienen en |a historieta.

El elemento directo de la namracion es su historia, cuyo

argumento (guién literario) narra las aventuras de Jackie
Estacado, asesino a sueldo de la mafia, més concretamente de
su tio adoplivo, Frankie Franchefti para el que realiza toda
clase de trabajos sucios sin el menor remordimiento,

aprovechando sus ratos libres para ‘liger' con modelos que

cumplen con e! tradicional esterectipo de ser tan esculturales

cesario, en primera instancia, considerar cuales son . . . .
Es ne P como cortas de intelecto. En e primer numero, incluso es

las caracteristicas de la historieta La Oscuridad (The

-83-



advertido que ‘esté penado por la ley aprovecharse de las
retrasadas mentafes’.

En el instante de cumplir su vigésime primer cumpleafios,
una fuerza oculta, La Oscuridad (The Darkness) se manifiesta
en él. Afortunadamente, diriamos, ya que en ese preciso
momento iba a ser acribillado por uno de los asesinos de una
banda rival. Poco después, Jackie Estacado averiguara que La
Oscuridad (The Darkness) es una de esas fuerzas primigenias
tan convenientes y socorridas en la historieta, que permite que
su portador realice prodigios inimaginables.

La Oscuridad (The Darkness) es la antitesis y enemigo
ireconciliable de ta fuerza contenida en el guantelete conocido
como Witchblade [114). Y, como nota original, y hasta
divertida, actia como freno disuasorio de las relaciones
sexuales. No es que impida las relaciones, pero el protagonista
descubre que, en el momento en que conciba un hijo como fruto
de cualquiera de eflas, el poder de La Oscuridad (The
Darkness) se transmitira a su hijo... matandolo a é! en !

proceso.
[114]

Como comenta uno de los personzjes, ante Ia
desesperacion del pobre protagonista: 'z Conoces algin mélodo
anticonceptivo 100% seguro?”.

Marc Silvestr, creador de la serie, no se arriesga solo en
este género de aventura, se asocia con uno de los muchos
guionistas ingleses que abundan en la industria norte-
americana: Garth Ennis. Uno de lps Gltimos en llegar, pero ya
con una solida reputacion de provocador de placer prohibido a
jovenes de muchos paises,

La contratacién de Garth Ennis la explica el propio Marc
Silvestri en un articulo del primer ndmero: “He estado
trabajandc en The Darkness los tiltimos afios (1994-1956),
con la invaluable cooperacibn de David Wohl. Cuando por fin
estabamos dispuestos a empezar, una de las mejores
decisiones fue la de embarcar en el proyecto el inmenso talento
de Garth Ennis. Garth trajo su particufar punio de vista quien
ayudd a moldear, pulir y dar forma al personaje de Jackie
Estacado”.

El toque de Garth Ennis se nota en bastantes detalles: por
ejemplo, para asegurarse de la lealtad de un sicario, Jackie le
coloca un peguefic demonio de dientes afilados dentro del
pantaldn, advirtiéndele que si le fraiciona, ordenara
mentalmente al demonio que lo muerda [115]. El pobre

personaje pasa bastantes paginas sudando la gota gorda hasla

que...
[115)




En la primera aventura, que consta de seis episodios,
Jackie Estacado descubre sus poderes muy poco definidos en
principio, mas alla de cierta fuerza, invulnerabilidad e invocacion
de una horda de pequefios pero muy feroces demonios
[116], y se encuentra en medio de dos facciones enfrentadas:
una, representada por una figura femenina, El Angelus, y sus
acolitos -para que Sivestri pueda lucirse dibujando con su
peculiar estilo- y la otra, una Hermandad de !a Oscuridad. Al
menos, Garth Ennis nos ahorra e! topico de que ambos bandos
representen al Bien y al Mal, con mayusculas. Asi como Jackie
no es ningin modelo a imitar —en las primeras paginas del
numero uno destroza las piernas a un posible soplén,
aplastandolas con su coche contra la pared de un
estacionamiento (garaje), antes de vaciarle todo un cargador sin
pestariear -, por méas que £l Angelus es la representante de fa
Luz, sus métodos son tan brutales como los de su contrincante
¥ su fin {ilfimo es e! control de la Humanidad... por su bien, pero
control al fin y al cabo. Y Sonatine, el gran sacerdote de Ia
Hermandad de la Oscuridad, teérico aliado y seguidor de
Jackie, quien sélo pretende aprovecharse de su inexperiencia
para manipularlo para sus propios fines.

[116]

En general la observacién de la trama argumentativa
{guidn literario) nos permite encontrar que:

B Pertenece al género de aventuras.

® Las mujeres asumen el papel de objetos de placer, o

bien, angeles [117].

B E protagonista se presenta generalmente como

asesino de la mafia, un joven elegante, alto y musculoso,

practicamente omnipotente, con la cualidad de matar a

quien se le interponga [118].

®  Todos los problemas se resuelven con un tépico de

violencia [119].
117

Segun algunos psicologos, la violencia humana se origina
en los sentimientos de ira y agresividad, y la mejor manera de
liberar la violencia sin dafios fisicos o emocionales para los

demas, es canalizarla a otras opciones, como gritar (violencia



no tan dafina fisicamente), hacer deporte, etc. En el caso de
las historietas, esto se refleja en una catarsis por parte de los
autores para dar rienda suelta a su agresividad, y como un
escape para los lectores, quienes al identificarse con

personajes violentos, dejan que sean ellos los que muestren la
agresividad.

[118)

No hay duda de que existe violencia en la historieta, pero
dificilmente las historietas se reflejan en ésta, Hay violencia en
todos los niveles, desde la tipica caja fuerte marca “Acme” que
le cae encima a alguno de los Looney Tunes, hasta los
asesinatos que ha cometido Jackie Estacado en La Oscuridad
(The Darkness), pasando por las palabrotas de desprecio que
se dirigen algunos personajes antagénicos a la hora de
comunicarse. Pero, reiterando, la historieta, como medio

masivo que es, solo refleja lo que tiene a su alrededor (y el ser
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humanao es viclento por naturaleza), Ahora bien, la historieta es
un medio idealista, pues presenta las cosas como se desearia
que fueran: mujeres guapisimas con cuerpos de supermodelo,
hombres superfuertes pero no fan abigarrados como los fisico-
culturistas, personajes valientes capaces de lanzarse de un

precipicio para lograr lo que quieren, elc.
[119]

Tal vez nadie sea como ellos ni tenga sus habilidades,
pero, por unos momentos, y en nuestro caso al leer la serie La
Oscuridad (The Darkness), se compartan (en cierto modo) sus
habilidades,
personalidades, ¢ lo que sea.

aventuras, y sus sean  superpoderes,

El que la violencia se refleje en los medios sélo reafirma
que en |a realidad existe; tal vez unc nunca la haya conocido de
cerca y de primera mano, pero Si se estd consciente de su

existencia, a través de los medios de comunicacion.



A continuacion presento el guién técnico, la adaptacion
mas especifica del argumento (guién literario) del namero
uno de la historieta La Oscuridad (The Darkness); dicho guion
esta distribuido mediante columnas que integran: el nimero de
pagina, nimero de vifiela (continente y contenido), plano,
angulacién, apoyaturas, globo (continente, delta, contenido),
onomatopeya, signos cinéticos, estereotipos/ arquetipos,
metaforas visuales y figuras retéricas; este esquema nos
muestra detalladamente las unidades que componen la
historieta La Oscuridad (The Darkness), después de cada
pagina descriptiva del guién técnico, se tienen como apoyo las
paginas de la historieta, mismas que ayudaran a reconocer los
elementos que en ella se integran.
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4.2. SEMANTIZACION
MORFOLOGICA.

La historieta La Oscuridad (The Darkness) como
lenguaje de naturaleza secuencial, estd constituido por dos
sistemas: texto e imagen. La informacion de los mensajes
iconicos ofrecen caracteristicas diversas de los verbales.
Ambos elementos se interrelacionan e integran en un formato
que tiene como principio de diagramacion, la division del area
de la pagina donde en partes proporcionales se admiten seis

cuadros hipotéticos, con una mecéanica de lectura que se realiza
de izquierda a derecha y de arriba abajo [120].
[120]

Como base de la articulacion en gramatica visual y apoyo
principal de la organizacion de los elementos formales que

componen el lenguaje visual de la historieta, la serie La
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Oscuridad (The Darkness) parte de seis cuadros {hipotéticos)
de pagina, donde las condiciones de fragmentacién geomélrica
componen las paginas por medio de una diagramacién

irregular o asimétrica [121] permitiendo la fiuidez en la

secuencia de lectura de texto e ilustracion.
[121]

En general, el uso de esta diagramacién da mayor
movilidad a la explicacién figuraliva que se crea en Ia
ilustracién, evitando la monotonia y repitiendo paginas con la
misma diagramacion; por lo tanto, en conjunto, los dibujos y
vifletas como elementos formales figurativos descansan en un
formato donde realizan una secuencia logica y razonable, no
dificultando la lectura y composicién de la misma [122).



[122] [123)

La historieta ests formada por unidades significativas A lo largo de la historieta, la vifieta, como unidad
que comprenden inicialmente la vifieta o pictograma, significativa se delimita por medio de encuadres (planos y
generalmente rectangular, aungue, a lo largo de la serie asume  angulaciones), que en resumen, muestran un ambiente,
variadas formas y tamafios, dependiendo de la necesidad  composicion, decorado o situacion en el que se desenvuelven
expresiva de la ilustracion [123]. las figuras, o bien, enfocan la atencion en personajes, vestuario,

objetos o detalles relevantes.

La ilustracion de la portada del nimero uno [124], tiene
como encuadre {a ilustracion del personaje principal; la figura
se muestra en un plano general, constituido por un panorama
citadino rodeado de figuras que sugieren demonios atados que
incidentalmente forman parte dei fondo y crean un ambiente
lugubre. Ademas, la localizacién del horizonte nos muestra una
angulacién en picado, donde los objetos representados
aparecen vistos desde arriba, observados desde lo afto de un
edificio.
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La progresién del relato en la historieta se realiza de dos

formas:

% Por medio de una narracién lineal (progresion
cronologica en unidades de accion) [125).

®  Por medio de una narracion paralela {la altemacion de
dos o mas acciones que ocurren en lugares distintos y que
se suponen simulténeocs) [126).

La conexion de vifietas se realiza por medio de

[125]

E! contenido (texto) del globo, refleja la naturaleza y
emocion del didlogo por medio del tipo de letra utilizado, que en
este caso utiliza la tipografia tanto de la computadora (vista a lo
largo de! comic), como la realizada caligraficamente en el titulo
de la serie La Oscuridad (The Darkness) [128].

Las caracleristicas basicas de la tipografia usada a lo
largo de la historieta son:

BE  Todos los didlogos aparecen con letras mayusculas

apoyaturas y globos [127] basados en espacios y tiempos
significativos convencionalmente articulados entre si, que
facilitan 1a continvidad, creando una namacién y un ritmo
adecuado durante 1a lectura.
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(incluidas las onomatopeyas).

B Las letras son de forma cuadrada, sin patines, con un
trazo fino que corresponden al tipo “palo seco”.

B Entre letra y letra existe una distancia minima.

B En algunos casos, para destacar una palabra o
sonido (en el caso de las onomatopeyas), la letra aumenta
de tamafio y grosor.



[126]

Por su parte, tanto la composicién, ¢! decorado, como el (128]
vestuario de los personajes estan sujetos al género de
aventuras en que se desarrolla el argumento y el estilo del
dibujante.
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4.3. SEMANTIZACION CROMATICA. vifieta [130] basta observar, que la linea que define al
personaje es en detalle mas espesa o mas fina,

Desde el punto de vista de la ilustracién, la produccién de (129
ta imagen en la historieta La Oscuridad (The Darkness} se
divide en tres fases:

1) Lapiz, donde la imagen es creada, pensada y

dibujada con el peculiar estilo de cada artista.

2) Tinta, que es a menudo confiado a un especialista.

3} Color, que basicamente es el potencial visual, tanto

emotivo como expresivo en la historieta.

Como base de estudio que el dibujo representa como
elemento formal figurativo, la modulacién de linea {signo
grafico) que se presenta a lo largo de la serie cumple las
siguientes funciones:

% Lalinea representa el cuerpo del objelo, y por lo que

respecta a la ilustracion, se encuentra expresando objetos

particularmente nitidos o lejanos.

W Lalinea objeto se vuelve particularmente importante,

ya que lleva consige wuna connotacion de

hipersimplificacion,  pudiéndose adecuar a otras
exigencias.

B La linea representa el conterno de un sujeto o una

figura.

En su espesor, la linea del dibujo en la historieta es de dos
tipos:

B Linea pura, que se obtiene con instrumentos como el

estilografo o ciertos rotuladores, siendo una linea de

espesor uniforme.

. " En la portada del primer nimero, la linea es
W Linea modulada es, engrosada o estiizada en P P

. sustancialmente pura, aunque esté enriquecida aqui y alla con
algunos tramos; y se puede observar en las imagenes a lo P q b ity

. . . espesas zonas negras que subrayan las sombras; ademas
largo de la serie. Los instrumentos de trabajo que la hacen P gras q y

, . . . encontramos una linea nerviosa y modulada, con un fortisimo
posible son muchos, desde la plumilia al pince! o ciertos

lipos de rotuladores. efecto de caracterizacion espacial: la parte izquierda de la

Observemos ahora la vifieta [129] fa linea que destaca la Imagen, gue representa objetos mas lejanos, ha sido dibujada

- . . ) . con un trozo muche més delgado, segiin las reglas de la
figura del edificio es continua y uniforme, Tiene el mismo 9 g g

. chi X i lo j i
espesor en todos sus puntos. Comparémosla con la Iinea de la perspectiva aérea, que fiende a  que los objetos pierdan

definicion y consistencia con la distancia. Finalmente en el
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centro los personajes, estdn trazados con Signos gruesos y
oscuros. La linea pura corresponde a una ejecucion mas répida;
pero también  compone un efecto de alejamiento, de distancia
del relieve de la imagen, para poner en evidencia otros
elementos, como el dialogo o la construccion narrativa,

La Oscuridad (The Darkness) es una historieta de gran
efecto dindmico, y su tematica esta basada en buena parte en
la representacién de los elementos sobrenaturales en un
ambiente oscuro y peligroso.

La historieta ha tenido éxito, y es ciertamente porque el
trazo con que est4 dibujado es el adecuado a lo que se Cuenta;

ademas, las tramas negras del sombreado, le sirven para evitar
una prolongada estaticidad y uniformidad en las imagenes.
[130]

-03-

Las imagenes vistas a lo largo de la serie nos
proporcionan un elemento esencial: el plano, equivalente al
relleno, nos da una idea de iluminacion o bien de la
composicion material de las superficies. Los reflenos que
aparecen en la historieta pertenecen a tres categorias:

W Sombreados, realizados a través del mas o menos

denso entrecruzamiento de trazos, generalmente a

plumilla.

% Tramados, superficies regularmente rayadas, mas o

menos densas.

% Mancha negra compacta (caso limite del relleno).

El relleno es expresivo: una vez que hemos reconocido
los objetos, es decir, una vez que sabemos qué son, nos dicen
en efeclo, también como son, Nos dice si son lustrosos o
bastos, luminosos u oscuros, si estan cerca o lejos.

El contraste elemento crucial, permite poner el acento en
la imagen; un caso particutar de contraste claro oscuro con
fines expresivos es el relleno emotivo de la imagen en la vifieta
[131]. Todos esos rayos negros que rodean el centro de la
imagen representan al mismo tiempo la oscuridad circundante y
la tension de la escena, y constituyen por contraste la zona
luminosa donde actiia el personaje.




También las sombras sobre el tereng sirven para
aumentar el contraste, como se ve en la vifieta [132].
[132]

Un fipo de relleno caracteristico, es el color, de! cual
podemos hablar como un signo de relleno porque, a diferencia
del signo objeto y de! signo contomo, ¥ a semejanza del signo
relleno en blanco y negro, en general el signo del color no es
usado para delinear objetos o contornos, sino para damos un
detalle de superficie. Las imagenes en color representan a
fravés de Ia iluminacién (y el color) de las superficies, y los
contornos figuran a través de contrastes de color en vez de
dibujarse explicitamente; en pintura la casi totalidad de las
representaciones son de ese tipo.

El relleno permite hacer del contraste el elemento crucial
de la figuracion. Trabajando con plumilla, o en cualquier caso
en blanco y negro, el tinico contraste posible es entre las
diferentes iluminaciones de las distintas superficies, o enlre las
distintas partes de la misma superficie. No se trata solamente
de una diferencia de cantidad de luz, sino también de una
diferencia de calidad: rellenos igualments densos, pero
realizados de manera diferente, evocan, si son aproximados,
diferentes efectos de luminosidad, aun cuando Ia cantidad de
luz que devuelvan sea la misma. Se trata, en blanco y negro, de
reproducir una diferencia que es una diferencia de color en la
realidad que se quiere representar. Para ser precisos, el color
se caracteriza en psicologia de la percepcion por tres aspectos:

B Tonalidad, es decir, el color propiamente dicho, que

depende de la mezcla de los colores fundamentales.

.04 -

W Saturacién, que da la medida de la lgjania con la

proporcion del gris.

W Luminosidad.

Observemos fa posicién espacial del protagonista, en la
vifieta [133] situado en un fondo, donde destacan las sombras ¥
figuras de los demonios. La zona fuminosa en el centro de la
imagen, rectama, en general, ia atencion, subrayando la
vestimenta de! personaje, asi como su rostro y manos. Los
colores oscuros se sitiian decididamente en un segundo plano

respecto del personaje principal.
[133]




He aqul, que, como protagonista de la serie, resalta el
atuendo y personajes (demonios) que lo acompafian en toda la
trama argumentativa,

Es claro que las imagenes coloreadas por computadora
{photoshop) revisten una amplia variedad de elementos que se
integran para conjugar de manera general una historieta legible,
afractiva y de entretenimiento.

Los dibujantes que saben utilizar el color saben también
cudndo, y los autores de la historieta La Oscuridad {The
Darkness) conocen y aprovechan al méximo las caracteristicas
de vivacidad y definicion visual.

Et uso del color es, en ciertamente, un efecto emotivo que
depende de los valores simbdlicos de cada cultura. Y asi es,
todos sabemos que los colores célidos, rojos y amarilios, tienen
connotaciones emotivas diferentes de los colores frios, azules y
verdes; y los colores vivaces o intensos son opuestos de los
tenues, como los claros de los oscuros. Existe un lenguaje de
los colores, del que todos tenemos una idea bastante
aproximada.

Pero es quizd mas interesante el hecho de que, en una
historieta, e! autor (autores) haga un uso simbdlico del color
pudiendo también invertir el significado de un color especifico, 0
atribuirle, en cualquier caso, un significado particular,
importante en el contexto y en la manera de contar,
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4.4. SEMANTIZACION TITPOGRAFICA.

Para la gréfica, la refacion entre textos e imagenes es de
importancia fundamental. Pensemos en la grafica publicitaria,
donde todo esté estudiado para poner de relieve y afribuir
particulares matices semanticos o emotivos a la fima o al
producto publicitados; o bien, pensemos en la gréfica de los
diarios y de las revistas, donde fa relacidn entre textos e
imagenes debe ser siempre calibrada con atencidn,
considerando los textos de gran dimensién, como los titulos; de
mediana dimensién como los subtitulos; de pequefia dimension
como el cuerpo propiamente del texto, y puede haber adn otros
textos de cardcter diferente, como el tipo de letra en las
didascalias, la distribucion en negrita o cursiva, y demas.

En Ia historieta, anlogamente, la relacién entre palabras e
imagenes es primordial desde el punto de vista grafico, y no
sclamente desde el. narrativo, ya que como elemento del
pictograma {signo) no se limita solo a lo omamental, sino
también a un funcionalismo expresivo.

'El conjunto de caracteres (letras/ patabras), signos de
valor gréfico (ademés de significativo), ya sean contenidos en
un globo, o como parte de una didascalia, como ruidos o gritos
fuera del globo, son importantes para el aspecto descriptivo de
toda la estructura de la pagina de historieta y para el ritmo
grafico. Tomemos en consideracion los aspectos que distinguen
la eleccion de tamafio, valor, forma, orientacién y configuracion
estructurada o estilizada en la tipografia utilizada en la historieta
La Oscuridad (The Darkness); en primer lugar, la importancia
constructiva de los ruidos violentos; en segundo, el peso grafico
de los espacios en el que las palabras estan encerradas como
globo o como recuadro explicativo, y tercero el tipo de letra
utilizado.

Los grandes ruidos son espectaculares, el grito, el
estrepito de un choque, el impacto de una palmada, etc., todos
eventos de breve duracién y de gran intensidad, Asi come en
nuestra vida un estruendo marca un momento intenso, quiza de

peligro, pero en cualquier caso de emocion ~aunque sélo fuera
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de fastidio-, también cuando los ruidos violentos aparecen en la
historieta ocupan un espacio fundamental como posicién o
como dimensién, 0 como ambas cosas.

En la vifieta [134] la sonora inscripcion de grito, que
representa el alarido de Jackie, aun sin tener una excesiva
dimensién de forma, ocupa precisamente el centro de la pagina
y es, el valor creciente de la tipografia, ademas de la acertada

eleccion de caracteres delineados, lo que resalta la expresién

del rostro en agonia del protagonista.
[134]

La necesidad de dar a una explosién una dimensién de
verdad espectacularmente enorme ha llevado al dibujante la
representacion de la vifleta [135}, donde la tipografia que
conforma la explosién se delimita por medio de lineas de
Irradiacién, la cual crea un impacto gréfico-narrativo muy
fuerte, ademas del orden, tamafio y forma que ocupan un
espacio bien definido en el cuadro,

[135]




Las caracteristicas elementales de la tipografia utilizada en
la historieta La Oscuridad (The Darkness) son;

® Todos fos (textos) didlogos aparecen con letras

mayuasculas {incluidas ias onomatopeyas),

% Eltipo de letra es de forma cuadrada, sin serif, con

un trazo fino, que corresponden al tipo “palo seco”.

¥ Eltitulo de fa serie esta realizado caligréficamente.

% Entre letra y letra existe una distancia minima.

®  Para destacar una palabra o sonido (en e! caso de

las onomatopeyas), la letra aumenta de tamafio o forma.

La eleccién de signos, configuraciones estructuradas o
estilizadas en la historieta La Oscuridad {The Darkness), es
diferente cuando el editor impone la propia eleccion de
tipografia, independientemente de la efectuada por el autor.
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CONCLUSIONES.

La historieta es algo mas que una forma grafica de
representacion: es un sistema grafico de articulacién narrativa
que integra dentro de su estructura palabras e imagenes, cuya
acertada combinacién posibilita la lectura del discurso
generado.

La comprensién y conocimiento de esta manifestacion
grafica abre posibilidades creativas a disefiadores,
comunicadores graficos y artistas visuales; como manifestacion
grafica la historieta posee un potencial grafico expresivo, pues
el discurso visual puede ser enriquecido con las mas variadas
tecnicas pictoricas y graficas, siempre a favor de la narracion,
con lo cual se aumenta el nivel de implicacién emocional en ef
lector, y ofrece una experiencia estética ¢ intelectual positiva
que estimula su inteligencia y sensibilidad.

La historieta surge, originaimente como expresion de la
narrativa iconogréfica, basicamente enfocada hacia dos
objetivos: uno econémico y ofro de entretenimiento, hasta que
comenzaron a aparecer autores que descubrieron en ella una
alternativa a la expresién genuina y accesible, y volcaron ahi
todo su conocimienta visual y literario, legandonos obras de
calidad artistica y contenido altamente critico. La aparicién de
estos artistas significd un cambio en la forma como se
concebian las historietas, alentando su desarrollo en Europa y
Estados Unidos, principalmente, y propiciaron el desarrollo de
nuevas formas editoriales que salisfagan las exigencias
narrativas que proponian estos nuevos creativos. En nuestro
pais, la historieta como produclo comercial ya no llena ias
expectativas del publico lector mexicano, ya que gran parte del
material campea entre ia pornografia mas vulgar, las
lacrimbgenas cursilerias y la versién imitativa de la historieta
norteamericana. La falta de apertura y sensibilidad de los
editores, los ha llevado a adoplar como estrategia para
recuperar a sus lectores la impresién de titulos importados de
Estados Unidos, atendiendo sélo a su éxito comercial sin

importarles la calidad narrativa o plastica de los mismos; como

consecuencia, la invasion de series norteamericanas condiciona
la sensibilidad y las respuestas del piblico lector hacia un
modelo cultural ajenc a nuestra idiosincrasia, sin tener
oportunidad de apreciar otras opciones graficas.

La historieta es un medio de comunicacion, especialmente
de entretenimiento. No importa que hable de animales
humanizados, superhéroes encapotados o personajes retrato
de la realidad. Lo esencial es que sus autores al hacerlo
intentaron mandar un sentimiento, pl:;smar una idea dentro de
ellos. A veces lo lograron, a veces no. Lo importante es leerios,
apreciarlos visualmente. Analizar la historieta (cualquier titulo y
nimero) bajo un contexto gréfico, nos da una idea de! valioso
trabajo de profesionales que buscan desarrollar una idea
creativa, La dnica manera de lograro es que e! lector, se
adentre en un mundo lleno de imaginacién y asi valore ef
contenido de las historietas, demostrar que va mas all4 de ser
simples historias contadas en cuadritos. Fantasia sobre la
realidad, casi siempre una biisqueda del pasado y del futuro, a
veces llieno de violencia, otras de heroismo, sexo, critica social,
etc. Las historietas son una forma de expresarse del ser
humano, y como tal deben ser apreciadas, tal y como nacieron
hace aproximadamente sesenta aftos.
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