Los origenes del comic en la segunda mitad del siglix : de Fliegende
Blatter a Little Nemo

DR. ROBERTOBARTUAL

UNIVERSIDAD EUROPEA DEMADRID

Después de una breve carrera como actor de Elreb(elo, la condesa y Escarlata la
traviesg Jess Franco, 1994), Roberto Bartual (Alcobenti®86) decidio perseguir la
mucho mas lucrativa carrera de escritor. Co-autdradCasa de Bernarda Alba Zombi
y traductor, actualmente colabora con el coledbatil (Draméaticas aventurgsy Julian
Almazan como guionista en varios proyectos relamos con el comic. Sus relatos
pueden encontrarse en las antologiasiones(Edaf) yProspectivagSalto de Pagina).
Es editor y redactor de la seccién de comic devasta digitalFactor Critica Obtuvo

el premio extraordinario de doctorado 2010/11 ednaersidad Autbnoma de Madrid
con la tesisPoética de la narracion pictogréfica: de la tira mativa al comig y su
investigacion en esta area puede encontrarse dicguibnes comdétudies in Comigs
Journal of Scandinavian Comic AstRevista de Arte Goy#&unque ha descubierto que
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RESUMEN

Este articulo, en el que se aborda el trabajo glenak de los pioneros del comic, tiene
una doble intencién. En primer lugar, definir lapnesentacion secuencial del
movimiento como caracteristica basica del comiag lp distingue de las narraciones
graficas que le precedieron. En segundo lugarjzamdbs parecidos formales entre los
comics de principios de siglo y las primeras pédigucon el fin proponer un modelo
explicativo diferente al de la influencia mutua;asnbos exhiben recursos narrativos
similares es mas bien porque se derivan del misredionde representacion del
movimiento: la cronofotografia.
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This article deals with the work of some of thergers of comics. Its intention is
double. In the first place, I try to define sequantepresentation of movement as one of
the basic characteristics of comics; a key formament that makes the difference
between the comics medium and the graphic narsativat preceeded comics. On the
other hand, | will analyze the formal coincidendetween these turn-of-the-century
comics and the first motion pictures with the pwgmf debunking the notion that
comics were influenced by the formal discoveriegheffirst movies. | will propose the
idea that the reason why they show similar nareadievices is because both comics and
movies are derived from chronophotography.

Introduccion

Fechar el nacimiento del comic, identificando éngr titulo que asume plenamente las
caracteristicas de esta forma narrativa, ha sidoauestion de especial interés para
muchos teoricos del medio. Sin embargo, la prindpeultad a la hora de sefalar cual

es el primer cdmic es que todavia no hay un consgeseralizado acerca de cual es la

condicionsine qua nomue define esta forma de narracién grafica.

Algunos estudiosos defienden el uso del términanict para las narraciones
graficas que, haciendo uso de una secuencia déagjflas acompafian ademas de
bocadillos® Entre ellos la respuesta mas socorrida al haleldosi origenes del cémic,
suele ser vincularlos Bhe Yellow Kigen concreto, a la tira publicada el 25 de octubre
de 1896 en éNew York Journat En dicha tira, el popular “chico de amarillo” miane
una conversacion con un fonografo (en cuyo intesgencuentra, en realidad, un loro).
Dicha conversacion tiene lugar primero a travésoddextos impresos en la camiseta

amarilla del chico y, finalmente, en la ultima \#iea través de un bocadillo.

Es imposible negar la importancia de esta tirayes¢bdo si consideramos que

tuvo una enorme influencia en la prensa estadonsélehaciendo que el dialogo

! CoucH, N. C. C. “The Yellow Kidand the comics page”, emKNUM, R.y GIBBONS, C. T. (eds.).The
Language of Comics: Word and Imagkackson, University Press of Mississippi, 200162x GUBERN,
R. El lenguaje de los cémicBarcelona, Peninsula, 1972, p. 15.

2 GUBERN, R. Op. cit, Barcelona, Peninsula, 1972. p. 21.
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articulado mediante bocadillos se generalizase aoexanismo narrativo. El problema
es que Richard F. Outcault, el autor Oee Yellow Kig no fue ni mucho menos el
primer dibujante que hizo hablar a sus personagdiante textos impresos sobre sus
cabezas. El bocadillo fue un dispositivo formal muilizado por los caricaturistas
ingleses de la primera mitad del sigia, y en especial por George Cruikshank, quien
les dio la forma de nube a lo que hoy estamos @tdsados. E incluso antes de que se
fijara dicha forma de nube, algunos grabadorexdelcomo Francis Barlow ya hacian
hablar a sus personajes mediante el uso de filagters decir, pergaminos con texto

que se desenrollan desde su bbca.

Asociar el nacimiento del cémic con el didlogo dasimado conlleva, asimismo,
un segundo problema: ¢,qué nos lleva a pensar gliél@ejo es el elemento definitorio
del comic? ¢ Por qué aplicar al comic esa vara déirrseno se la aplicamos ni a la
novela ni al cine? ¢Acaso el cine mudo no es tambide? ¢Por qué no podemos
llamar cémic a las narraciones gréaficas sin didog@ las que solo incluyen textos en
recuadros KIG. 1)? Esta ultima posibilidad hace que nos topemos womuevo
problema. Si aplicamos el término “cOmic” a cuadguconcatenacion secuencial de
vifietas, deberiamos fechar su nacimiento en eb gigl pues como demostré David
Kunzle en su monumental obfae Early Comic Strip: from c. 1450 to 18¢®73), ya
desde la invencion de la imprenta se produciars tcan unas caracteristicas
estructurales similares a las deHEs. 1, salvando las diferencias estilisticas de cada

épocd’

En mi opinion, las dificultades teoricas para feablanacimiento del comic se
deben a que sus origenes no se derivan de la idbmede un soporte determinado,

como ocurre con el cine. Podemos encontrar narresigraficas con vifietas en medios

® SMOLDEREN, T. “Of Labels, loops and bubbles, solving the histl puzzle of the speech balloon”, en
Comic Art n.° 8 (2008), pp. 34.

* KUNZLE, D. The History of the Comic Strip, vol. 1: The Ba@omic Strip: Narrative Strips and Picture
Stories in the European Broadsheet from c. 1451Bfb. Berkeley, California, University of Califoeni
Press, 1973.

CuCo, Cuadernos de comidémero 1. Septiembre de 2013
CuCoEstudio 35



Los origenes del cédmic en la segunda mitad ded xigl: de... ROBERTOBARTUAL

muy diferentes; incluso antes de la invencién démprenta, es posible encontrar
narraciones secuenciales en los retablos goétices hs biblias miniadas de la Edad
Media. Precisamente algunos investigadores, conrexx®mHarguindey, han intentado
relacionar los origenes del cémic con la literatmedieval’ y aunque es cierto que
algunas de las narraciones graficas contenidasoridros miniados guardan un
asombroso parecido con el comiel@. 2), el estatismo que caracteriza este tipo de
narraciones nada tiene que ver con la vertiginosaatenacion de imagenes con la que

asociamos a la historieta contemporanea.

FIG. 1. QRUIKSHANK, G. (1818).The Sailor's Progress.

® HARGUINDEY, B. “As Cantigas de Santa Maria: obra mestra da@®wa historieta”, eBoletin galego
de literatura,n.® 35 (2006), pp. 47-59
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FIG. 2. ANONIMO. Biblia Maciejowski,hoja 2, reversoThe Pierpoint Morgan
Library, Nueva York, c. 1240.

Hoy en dia, paginas como las d&incipe Valientede Hal Foster nos resultan
relativamente anticuadas pese a su innegable aedlstética, pues la forma en que
Foster articula sus imagenes se acerca mas al ondeellibro ilustrado que al del
comic contemporaneo. Si observamos con detenimientopagina tipica de Foster
(FIG. 3, comprobaremos cémo cada una de sus vifietassegpae una escena
individual; y aunque a lo largo de sus vifietas eqgteé una misma accion, montar a
caballo, la secuencia no produce una verdaderaa@énsde galope. La estructura
episodica de la narracién, compuesta por un comjdetinstantes congelados y muy
separados temporalmente entre si, confiere a fAgeimes un estatismo similar al de los

manuscritos medievales.
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FIG. 3. FOSTER H. Prince Valiant 6/3/63.

En cambio, resulta muy revelador comparar este geron historietas mucho
mas antiguas que se ajustan bastante mejor adagite hemos interiorizado sobre lo
que es el comic. Este el caso de una breve namra@dVNinsor McCay publicada en
Life Magazinesesenta afios antes que la anterior pagina de HerHelG. 4). Vemos
coémo en ella se mimetiza perfectamente el movimidetun grupo de indios al galope
mediante una técnica similar a la cinematografiepitiendo la imagen de los mismos
personajes en posiciones sucesivas, lo suficiemienoercanas en el tiempo como para
producir una ilusion de movimiento. El dinamismolaoke caballos queda reforzado por
el hecho de que el punto de vista desde el cualddstijada la escena cambia de vifieta
a vifieta; este es tan movil como los caballos,umdurante las cuatro primeras vifietas
se desplaza de derecha a izquierda siguiendoltataree el avance de los indios hasta

la carretera.

CuCo, Cuadernos de comidémero 1. Septiembre de 2013
CuCoEstudio 38



Los origenes del cédmic en la segunda mitad ded xigl: de... ROBERTOBARTUAL

FIG. 4. McCAY, W. Life Magazine 1903

Es indudable la influencia que debié de ejercerseouencias como esta la
entonces reciente invencion del cine, pero si aness atencion a la fecha en fue
publicada, descubriremos una interesante para#@mjeella, McCay usa un encuadre
movil, similar al de una grta en el cine, para oes dinamismo al galope de los
caballos y acrecentar la sensacion de peligro. deg,dnueve el punto de vista con
intenciones puramente narrativas. Sin embargo, ®98,1las grias no solo eran

inexistentes en el cine, sino que ademas, los ¢nidovimientos de camara que
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algunos realizadores incorporaban en sus produesi@iydsicamente [@anoramicay el
travelling) apenas eran usados con intenciones narrativeanyaticas. A pesar de que
se habian realizado ya ciertos experimentos coarteara en movimiento, estos habian
sido en su mayor parte fruto del accidente. En 1886ndo de captar las vistas de un
canal veneciano, el operador Promio montd una cansmbre una goéndola,
descubriendo al revelar la pelicula, que el ese@narsu perspectiva se movian al
avanzar la géndola por el cafidlos movimientos de caAmara no pasaron a formae part
del lenguaje narrativo cinematografico hasta ppiosi de la segunda década del siglo
xX, cuando Giovanni Pastrone empez0 a traaellingsy panoramicason intenciones
expresivas en su filrl@abiria (1914). Y sin embargo, la secuencia de McCay esha
de que el desplazamiento lateral y en profundiddgudnto de vista ya era utilizado en
el comic mas de diez afios antes de Pastrone acemdeliberadamente narrativos. Mas

adelante veremos ejemplos incluso anteriores.

Como decia antes, identificar de forma inequivotanaeimiento del comic
depende en gran medida del modo en que definant®msneslio. En este sentido, Scott
McCloud ha propuesto una de las definiciones qugomaceptacion académica ha
tenido en los dltimos veinte afios: el comic es sarée de' imagenes pictdricas (o de
otro tipo) yuxtapuestas en secuencia deliberadakttn de transmitir informacion y/o
producir una respuesta estética en el lectd@®in embargo, esta definicién conlleva
ciertos inconvenientes, pues segun ella, habriallgoear comic tanto a la anterior
secuencia de McCay a la tira de Cruikshank dElI@& 1 o0 a la pagina de IBiblia
Macejoswki reproducida anteriormente. El problema reside sa g observamos
detenidamente estos ejemplos comprobaremos quensiguos principios narrativos
totalmente diferentes. Por otro lado, la definiait@nMcCloud sitia a Winsor McCay al

mismo nivel que Hal Foster, sin explicarnos en qoiésisten las enormes diferencias

® Molx, T. La gran historia del cineVol. 1, Madrid, ABC, 1995, p. 75.

"McCLoup, S. Entender el cémic. El arte invisiblMadrid, Astiberri, 1993, 2005, p. 9.
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gue los separan a nivel formal, ni aclarar por mp® es mas intuitivo asociar a McCay

con el comic actual que a Foster.

Es mi intencion proponer aqui un nuevo modo dexamarnos a los origenes del
comic, no a través de una fecha preestablecidardefarbitraria, como hace Gubern,
ni mediante una definicibn amplia y vaga como lavtixCloud, sino fijandonos en el
elemento que, en mi opinién, marca el inicio dehimbverdaderamente moderno y que
separa a este tipo de narracion grafica de agugliada precedieron. Dicho elemento
es, como pretendo argumentar a continuacion, laeseptacion secuencial del

movimiento.

Los origenes de la narracion grafica

Desde los manuscritos medievales, y durante ungernuy prolongado de tiempo que
finaliza a mediados del sighkx, todas las narraciones graficas con vifietas seguia
procedimiento narrativo muy similar al que Hal Foasitilizé en elPrincipe Valiente
Como en una sucesion estaticataleleaux vivantscada vifieta representaba una sola
escena. Las acciones jamas aparecian fraccionadsgar de descomponer en varias
imagenes el movimiento inherente a una accion, @starepresentada mediante una
Gnica imagen especialmente significativa. Cuandauedr queria conferir dinamismo a
sus imagenes, empleaba recursos esencialmenteiqust@omo la perspectiva o el
escorzo. Si Cruikshank nos transmite una fuerteas®dn de movimiento en la segunda
vifieta de laFIG. 1, es porque para mostrarnos un baile, ha dibujaddganos
personajes con una pierna en el aire mientrasréa pgrmanece en segundo plano
parcialmente oscurecida. Cruikshank nunca intergsaollar escenas como esta,
mostrando los diferentes pasos en que se compdalela lo largo de una serie de

vifetas.

El primer autor que se atrevié a romper con es@idion narrativa basada en la

progresion estatica fue Rodolphe Topffer. En urajgade su primera narracion grafica
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publicada,Monsieur Jabot(1833), su protagonista homdnimo se levanta desillza
para bailar y, a continuacion, sin cambiar de esceemos cOmo ejecuta de manera
sucesiva algunos de los pasos de su poco ortodmzadprimero un paso de cuadrilla;
luego, otro de una mazurckIG. 5. La sensacion de movimiento esta todavia poco
conseguida, pues la intencién de Topffer no ersesgmtar la evolucion del baile de
manera fluida sino ironizar sobre el hecho de caleot) esta mezclando pasos de
diferentes danzas. A pesar de lo cual, Topffetrevia en esta escena a romper la regla
de oro a la que se cefiia la narracion grafica lamtances: representar en cada vifieta

una sola escena.

i %a«u,, AT {Re u,.
: g@ Jm"'”
“oon go.ngmbed,mabutrernarks ow mucﬁnature : M Jabot re- evones the memorvol e o —Thenafragmenluﬁhe

.-;favore:lh\mbygmngh-mslenderlegswhetashamethat . auadn!re i . . Mazurka i
uecency\mnnsesmenecessnvmdutmne\i R CRHO R

FIG. 5. TOPFFER R. Monsieur JabatGinebra. 1833, p. 27.

Llegados a este punto cabe preguntarse por queé tesdhicios de la narracion
grafica a mediados del sigky y hasta la publicacion de los cuentos de Toptfas)
todos los grabadores se limitaron a plasmar suteside escenas estaticas cerrandose
las puertas a la representacion secuencial delmienio. Sabemos que el motivo no
puede deberse a una imposibilidad técnica, pueseabs un grabador, Hans Sebald
Beham, habia producido en 1537 una secuekd{a. (6) en la que varios campesinos
ejecutan los pasos sucesivos de una danza de meda gesar de tratarse de diferentes
personajes, es posible reconstruir la evoluciorbdiaé como si se tratara de un estudio
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fotografico del movimiento. Es bastante probable Beham concibiera estas imagenes
para que sus compradores las recortaran, las catoea orden cada una debajo de la
otra y las pasaran rapidamente con los dedos, iebhttmuna lograda sensacion éptica
de movimiento parecida a la de los primeros zoosofl posible objeto ludico de este

grabado nada tenia que ver con el del resto dadpamarrativos que se producian en
Su época, los cuales eran considerados objetstiarsi frecuentemente destinados a su

exhibicidon en las paredes de la casa como un cuadro

FIG. 6. $BALD BEHAM, H. (1537).Danza de Campesinosladrid, Biblioteca Nacional.

En su obraLa novela grafica Santiago Garcia glosa una explicacion muy

convincente, y al mismo tiempo ingeniosa, que deerfyn Smolderen para el extrafio

hecho de que la representacién secuencial del nevionno volviese a hacer acto de

CuCo, Cuadernos de comrmémero 1. Septiembre de 2013
CuCoEstudio 43



Los origenes del cédmic en la segunda mitad ded xigl: de... ROBERTOBARTUAL

presencia hasta Topffer, a pesar de que ser bieocicla por los grabadores que le
precedieron, como prueban las imagenes de Beham:

El motivo de que la repeticion de planos y fondman[el fin de representar el

movimiento] se hubiera evitado en las narracionesimagenes es muy sencillo:

en los grabados tradicionales, el uso de planchasedal habia exigido producir

imagenes con una alta densidad de informacionogr&fue justificara su alto

precio. Uno no compraba una estampa con seis ireagpara que las seis

imagenes solo ofrecieran variaciones paso a pasel anovimiento de los

personajes principales: la rentabilidad estabacetepdisfrutar de seis escenas

diferentes —aunque relacionadas—, que se pudievatermplar con deleite

estético, y no tanto leerlas rapidamente, commegtable hacer con los libros

de Topffer®

Si Topffer pudo romper con esta tendencia a prodothgenes disimiles pero

estaticas, se debe a que el formato que eligié dasmar sus narraciones graficas no
fue la estampa o la hoja volandera, sino el liatg insdlito hasta entonces. Durante la
década de 1830, Rodolphe Topffer era conocido arlEa por ser

el director de un célebre internado para nifioad®mha (...) y por ser el autor de

una serie de albumes manuscritos con cuentos egema&a que eran devorados

avidamente por los nifios de su escuela y por suloide amigos.

Estos libros apaisados, impresos y encuadernadiesaaalmente, fueron

presentados a Goethe por un amigo comun, y engegaidaron con la aprobacion del
escritor aleman, quien animé a Topffer para quelddicara con el mismo formato en

el que habian sido concebidos.

El formato libro afect6 de manera decisiva a lauetira de sus narraciones
gréficas. Hasta entonces los narradores graficogahacontado con un nimero muy

limitado de vifietas para contar sus historias, peEtas eran impresas en paginas

8 GARCIA, S. La novela grafica. Madrid, Astiberri, 2010, @b-56. $OLDEREN, T. “A. B. Frost et la
révolution photographique”, en Naissances de ladBabesinée. Bruselas, Les Impressions Nouvelles,
2009. SMoLDEREN, T. “A. B. Frost: First Stories and the PhotographiRevolution”,
enwww.nwe.ulf.edu/~ronan/ThierryS.htmiltimo acceso 10/3/2002.

® KuNzLE, D. The History of the Comic Strip, vol. 2: The NineteeCentury Berkeley, California,
University of California Press, 1990.
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individuales; sin embargo, al utilizar el libro consoporte, Topffer dejé de verse

constrefido por las dimensiones de la pagina: istsrias podian tener la extension que
quisiera. Si, por su forzosa brevedad, las namasi@ontenidas en las tiras anteriores a
Topffer tenian por lo general un caracter anecdpticcuando eran comicas, no pasaban
de ser un chiste, los “cuentos en imagenes” defdidpé acercaban mas a la estructura

de una novela.

Pero esta no fue la Unica consecuencia derivaddodehto: al contar con un
espacio tan extenso, Topffer dejo de verse limitadg@asmar sucesiones estaticas de
escenas. Ya no era necesario economizar los espagcidlanco dibujando solo una
vifieta por escena; muy al contrario, Topffer sdidicar paginas enteras a cada escena
(y en ocasiones, varias paginas), fragmentando sef& accion o un solo evento
narrativo y representandolo mediante un conjunto imkégenes. Siguiendo el
razonamiento de Santiago Garcia, Topffer pudo diico la representacion secuencial
del movimiento (si bien tosca) en la narraciénigeaporque, al utilizar el libro como
soporte, destinandolo a la lectura privada y noaaexhibicion publica, ningun

comprador podria quejarse de su elevada tendemnefzetr dibujos similares.

Con Topffer, la narracién grafica dejé de ser ufetmbdestinado a la mera
contemplacion para convertirse en un género literan el que el movimiento en si
mismo deviene en uno de sus principales temas.o&rfcduentos en imagenes” de
Topffer, como él mismo los llamab&,podemos encontrar locas persecuciones a la
carrera, a caballo o incluso en bdteg Amours de M. Vieux Bpik835), viajes aéreos
gracias al impulso del céfiroM( Pencil 1840), la aparatosa caida de veinticinco
hombres subidos a una escaldra Docteur Festys1840) y un largo sinfin dgags

fisicos, anticipando asi un género de comedialagisticko “comedia fisica” que tres

% ToprFER R. “Essay de Physiognomonie&n GROENSTEEN T. y PEETERS B. (eds.). Topffer.
L'invention de la bande dessindtaris, Hermann, 1875, 1994, pp. 201.
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cuartos de siglo después triunfaria en el cineadmdno de Fatty Arbuckle, Charlie
Chaplin o Stan Laurel y Oliver Hardy.

Los sequidores de Topffer

El modelo de narracién grafica ideado por Topféerdria continuidad, desde mediados
del siglo xix, en un formato muy distinto: las tiras breves pmallas en revistas
satiricas. Publicaciones com®unch en Londres,Fliegende Blatteren Munich,
L’lllustration o el Journal por Rirede Paris, dieron prioridad en sus paginas a
secuencias comicas de humor fisico como las defarpfompuestas en muchas
ocasiones por una sola secuencia fragmentada s wafietas. La técnica de estas
secuencias es similar a la de Topffer; en ellaselassacion de movimiento es todavia
torpe pues los dibujantes se limitan a presentkrs anismos personajes adoptando
posturas diferente&(G. 7).
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FIG. 7. AONIMO; Fliegende Blatter, n° 1572, Heidelberg,
Universitatsbibliothek, 1875, p. 4.

Thierry Smolderen relaciona esta tendencia conflagncia que tuvo en Europa
la publicacion delLaocoonte (1776) de Lessing, ensayo en el que el filésofo y
dramaturgo aleman reflexiona sobre la idea de acc@mo nucleo de la actividad
poética. Segun Smolderen:
[Lessing] deja entrever la posibilidad de createsims graficos capaces de fijar,
con fines didacticos, las fases de una accién psbgr. Después dehocoonte

las obras ilustradas destinadas a actores y omdi@ne mostrando un interés
creciente por esta cuestitn.

Una de estas obras Psactical Illustrations of Rethorical Gestures adAdtion
un trabajo de Henry Siddons basado en un ensayoldmn Jakob Engel, en el que se

' SvoLDEREN, T. Naissances de la bande dessirgeiselas, Les Impresions Nouvelles, 2009, p. 43.

CuCo, Cuadernos de comidémero 1. Septiembre de 2013
CuCoEstudio 47



Los origenes del cédmic en la segunda mitad ded xigl: de... ROBERTOBARTUAL

descompone el sistema gestual del melodrama, ahdto con diversas posturas
estereotipadas. En él se inspir6 Topffer para parczste género (otro de sus temas
recurrentes) en las paginas Me. Vieux Bois(1839), obteniendo secuencias como la
gue encontramos en la franja inferior dé€-1&. 8 donde la fragmentacién de la escena
responde no tanto a un deseo de representar emieono, como de burlarse de las
diferentes fases por las que pasa el enamoradey abmo se aleja su amada: devocion,

decepcién y sospecha.

Sublime adoration

4/ g . 4 Ak
Thiskoms vconins. Siciaralive, Smupirs , Spuit. S

Devotion Dejection Suspicion

FIG. 8. TOPFFER R. Les Amours de Mr. Vieux BoiSinebra, 1839; IBDONS, H.
Practical lllustrations of Rhetorical Gestures addtion, from a work on the
subject by J. J. Engelondres, 1822. Imagen reproducida emOSDEREN, T.
Naissances de la Bande DessinBeuselas, Les Impresions Nouvelles, 2009.

Este mismo sentido, segun Smolderen, es el quembsbdar a secuencias como
la anterior de la revist&liegende Blatter(FIG. 7) donde la adopcion del gestual e
irbnico “lenguaje de Topffer se convierte en unanf@ de traduccién complaciente (y
sonriente) de los comportamientos estereotipadosa® que, alrededor de 1850, los

lectores de las revistas satiricas se podian fitemti'? Aunque la misma accion, la

2 SvoLDEREN, T. Op. Cit, p. 82.
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puesta en marcha de una calesa, es segmentada reaento® diferentes, en esta
secuencia no interesa tanto la representacion dmawimiento, como el contraste
comico entre los instantes representados. Igualgpéer, lo que interesa es el paso de
un sentimiento a otro, de una postura a la sigajentno la transicion fluida entre
ambos momentos, ya que la comicidad de la escederen el salto brusco de la
dignidad con que la familia se dispone a empreateiaje a su casa de campo, con el

ridiculo que hacen al caer cuando el cochero exxlamsubito “jarre!”.

El contraste entre posturas y expresiones estpaglais, sobre todo si el paso de
una a otra es fulminante, fue en un primer momaegitprincipal motor cémico de las
secuencias graficas publicadas en las revistagcaateuropeas durante buena parte del
sigloxix. Un examen pormenorizado del archivo de una deelastas mas importantes
de esa épocaliegende Blatter® demuestra que solo después de 1878 empiezan a
aparecer secuencias cuya constante es una rep@dentsecuencial fluida del
movimiento EIG. 9. La respuesta a por qué se produce dicho punitafldeion en una

fecha tan concreta es sencilla.

En 1878 Eadweard Muybridge publicé su primer estumonofotografico,The
Horse in Motion por iniciativa del exgobernador de Californiadmed StanfordKIG.
10). Aficionado a las carreras de caballos, Stanfablia apostado una fuerte suma de
dinero contra unos amigos aficionados también lipeca, pues tenia la sospecha de
que los caballos, al trotar, llegaban a tener garamomento las cuatro pezuias en el
aire al mismo tiempo. Sus amigos se negaban aa@r@er lo que Stanford encarg6 a
Muybridge que ideara un sistema para probarlond®ana camara lo suficientemente
rapida como para capturar el galope de un cabalioua intervalo minimo de tiempo

entre disparo y dispard.El resultado, publicado efhe Horse in Motionprobd la

'3 a Ruprecht-Karls-Universitat de Heidelberg allzeegarchivo digital de dicha revista, que compeend
todos los nimeros publicados desde 1845 hasta E®é.disponibleon line en: http://diglit.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/fb

“ WiLLiams, A. L. Republic of Images: A History of French Filmmakindarvard University Press,
1992, p. 17.
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teoria de Stanford, convirtiéndose a su vez erritagpa filmacion de un ser vivo en

movimiento.

Der famoje Chapeau claque.

FIG. 9. AwonNmmo. Fliegende  Blatter, n.° 2458, Heidelberg,
Universitatsbibliothek, 1892, pp. 88 y 89.

En los afios que siguieron, Muybridge fue haciendblipos sus estudios
cronofotograficos sobre el movimiento animal y hamay mientras tanto, narradores
graficos de toda Europa y Estados Unidos empezahaiizar sus fotografias como
referencia para sus personajeis. 11y 12). De este modo, el comic pudo adquirir un
dinamismo inusitado, convirtiéndose plenamente cergde ya es hoy: no solo un
mecanismo de narracion con imagenes, sino tambmrmado de representacion
mimeética de la realidad mediante el cual fue pesibpresentar el movimiento humano
y animal de forma muy precisa, del mismo modo e@ durante esos mismos afos
empezaria a hacerlo el cinematégrafo. La tira carhibia pasado de ser un sistema

esencialmente narrativo a convertirse en un sistemogtrativQ por utilizar la
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terminologia establecida por Gaudreault y Jdss decir, un medio fundamentalmente

dramético que, en lugar de narrar la accion, lastnaele manera detallada.

Tue Horse in Motion,

MUYBRIDGE .
“SALLIE GARDNER,” owned by LELAND STANFORD: running "1‘ 140 guit over the Palo Alto track, 19th June, 187

FIG. 10. MUYBRIDGE, E. The Horse in Motion Philadelphia, University of
Pennsylvania Archives & Record Center, 1878.

. e e e e

FIG. 11. MUYBRIDGE, E. Animal Locomotion Philadelphia, University of
Pennsylvania Archives & Record Center, 1887.

!5 GAUDREAULT, A. y JosT, F. El relato cinematograficoBarcelona, Paidos, 1995, p. 33.
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Le Chat et la Grenouillee —— Dessin  de Sreinlen

FIG. 12. SEINLEN, T-A. “Le Chat et la Grenouille”, efChat Noir, n.° 141,
20/9/1884.

El comic vy el cine en sus inicios

Mucho se ha hablado de la influencia del cine engomeros cémics publicados
durante la Gltima década del siglx y la primera dekx.*® Y sin embargo, como ya he
avanzado al comienzo de este texto, existen ciegasencias graficas que ponen en
entredicho tal influencia, o que al menos desmrentee dicha influencia se produjera
en una sola direccionFlG. 4). Al menos, asi nos lo demuestra la aparicion de
determinados recursos cinematograficos en la obr&/ithsor McCay y en las paginas

deFliegende Blatterantes de que dichos recursos hicieran acto demci en el cine.

% RickmAN, L. “Bande dessinéand the cinematograph: visual narrative in 18@8'European Comic
Art. Vol. 1, n.° 1 (2008), pp. 1-19.
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El punto de vista movil, por ejemplo, hace actgpdesencia en el cdmic mucho
antes que en el cine. Ya en una secuencia de Alftenllander publicada dfiegende
Blatter en 1889, vemos como el encuadre se desplazacetosigirando en torno a un
bebé que juega con un perro, bastantes décadasdmtyue en el cine comenzaran a
utilizarse railes para dar a la cAmara la postilide moverse de forma simifdrtunos
aflos mas tarde, en 1892, una tira de Emil Reimolsemuestra a un hombre cayéndose
del dltimo vagon de un tren mientras el punto dstavise aleja de él, fijo en la

plataforma del tren que sigue su martha.

¢, Como es posible que el primer movimiento rotatoléocamara y el primer
travelling inverso nacieran, no en el cine, sino en las p&gde una revista satirica?
(Recordemos que el primaavelling cinematografico data de 1896). La respuesta la
encontramos de nuevo en Muybridge. En 1887 empezahacerse publicas en revistas
de todo el mundo las 781 planchas fotograficas aje, el titulo genérico dAnimal
Locomotion comprendian todos los estudios cronofotografigpe habia realizado
hasta la fecha. Algunas debieron servir de reféeacartistas como Oberlander y
Reinicke, pues se observan en ellas movimientodases a los que estos reproducen
en sus secuencias graficas. En la plancha nimede AB8imal Locomotiorse observa
coémo una mujer gira sobre su propio eje lentamerfiteciendo una vista clara de todas
sus posicione$® las mismas que registraria una camara que giras®rao a un
personaje estatico como el bebé de Oberlanders @trachas planchas de la serie de

Muybridge muestran cémo la cAmara se mueve enrmfad siguiendo a un animal

" EnFliegende Blattern. 2304, Heidelberg, Ruprecht-Karls-Universit@89 (n%° 2293-2318), p. 105.

'8 EnFliegende Blattern.© 2449, Heidelberg, Ruprecht-Karls-Universipit, 11 y 12.

19 E| University Archives & Records Center de la Usisidad de Pennsylvania alberga 702 de las 781
planchas que componen la coleccion Animal Locomotiéproximadamente 100 de ellas estan

disponibles para su consutia lineen:

http://www.archives.upenn.edu/primdocs/upt/upt5BAam993/upt50m993.html
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que se aleja o se acerca al fotografal, mismo tiempo que el fondo se acerca o se aleja

respectivamente, como ocurria en la secuencia ishicke

La forma que tenemos actualmente de concebir eimento de los animales,
del cuerpo humano y también la manera en que edmoambia desde nuestro punto
de vista al movernos, se deriva de la camara naeviMuybridge. La evolucion por
fases de dicho movimiento seria codificada afopules por el cine y el comic de
manera casi simultanea. Sin embargo, si estudig®i@nidamente las paginas de uno
de los titulos pioneros del comicittle Nemg podremos comprobar como fue en las
paginas de los diarios estadounidenses y no epdatllas de los Nickelodeones,
donde empezaron a estandarizarse y a fijarse ilosigmles movimientos de “camara”

que solo afios mas tarde pasarian a formar partendgiaje cinematografico.

McCay v el mundo mévil

La influencia de Muybridge en eittle Nemode Winsor McCay parece fuera de toda
duda, tal y como argumenta Jeet Heer en un bresayerpublicado e@omics Comics
Magazine’* Heer encuentra evidencia clara de esta influesttia famosa escena de la
cama galopante (26 de julio de 1908), cuyas pa@®ducen el movimiento de las de
un caballo tal y como fueron fotografiadas por Mugdpe. Sin embargo, ya es posible
encontrar la misma evidencia en otra pagind.ittee Nemopublicada afios antes. Se
trata, de hecho, de su pagina inaugural. En ellandNes conducido al pais de los
suefios a lomos de un caballo y en una de las siffgteCay dibuja a su montura con
las pezufias recogidas y en aire, sin tocar el f&¢® 13, es decir: precisamente la

misma postura que Muybridge habia tratado de dearoston su experimento

2 por ejemplo, la plancha que lleva el nimero 686.

2L HeeR, J. “Comics and Photography: Research Note 1'Cemics Comics Magazir{@010), disponible
on lineen:http://comicscomicsmag.com/2010/02/comics-and-piraohy-research-note-1.html
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cronofotografico. No existen pruebas de que McCapiase directamente las
fotografias de Muybridge, pero estos y muchos ogjesmplos mas de movimiento
animal en las paginas dsttle Nemg demuestran que McCay debié haber visto y
estudiado en profundidad las iméagenes de Muybriggess Animal Locomotion
contiene estudios de todos los animales en movimiegpresentados por McCay;
incluyendo camellos (pagina del 25 de marzo de 190&ones (28 de enero de 1906).

[ GumBiRLeon || 18

Ij.é'[ ECAME UP WITH A
CEPTED BECAUSE HE THOLK

FIG. 13. McCAY, W. Little Nemo,en The New York Herald, 15/10/1905.

No era el primer dibujante que adaptaba al conschiallazgos de Muybridge.
Otros como Oberlander, Reinicke o Steinlein le @uégron, como hemos visto antes; y
en los Estados Unidos, durante la década de lentahA. B. Frost ya se habia hecho
popular por sus vivisimas secuencias en movimiguo® constituian en cierto modo
divertidas parodias de las de Muybriddéor ejemplo, en una tira representa en seis
vifietas los movimientos de la boca de un hombrentnaie pronuncia en sonido “th”
(Harper's New Monthlydiciembre 1879), y en otra los movimientos dehambre que
se comporta como una cabiihé Ladies Home Journal915), llevando al absurdo el
interés cientifico por los continuos cambios deig@s del ser humano. Pero aunque

otros autores habian sacado partido de los haladgd/luybridge antes que McCay (e

22 SOLDEREN, T. Op. cit, pp. 103-117.
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incluso algunos, como A. B. Frost, con mayor piénigjue €l), el creador dattle
Nemofue el primer artista que incorporo al lenguajecdenic un aspecto mucho menos
visible de las fotografias de Muybridge sobre et @qpenas se habia discutido hasta

entonces: los movimientos de camara.

Si observamos con detenimiento algunas de las seiesede Muybridge, en
concreto, aquellas que implican desplazamientesd@s EIG. 10 o en profundidad
(FIG. 14, veremos cémo los fondos aparecen también sutikndesplazados, pues
evidentemente, Muybridge tuvo que mover la camarienisma direccion y sentido
gue el sujeto mévil para poder registrar sus casnt® postura sin salir del encuadre.
Sin embargo, lo que para Muybridge era una simpleesidad practica, McCay lo
convirtio en el verdadero motor de sus vifietaspdaibilidad de mover el mundo
mediante la secuenciacion de la mirada. El protatpae la pagina del 3 de enero de
1909 es un tren que avanza hacia el lector miestrpsinto de vista se mantiene fijo
sobre la locomotora, y por lo tanto, alejandosdgteamente del paisaje que esta deja
tras de siKIG. 15. Se trata de utravelling inverso como el de la tira de Reinicke
mencionada anteriormente, y sin embargo aqui yseriata de un experimento puntual
sin solucién de continuidad: por un lado, lo llegatilizar en muchas otras ocasiones
convirtiéndolo en un recurso estandar del lengdajecomic; por otro, le dio siempre
una intencionalidad retorica, es decir, el proposie desplazar en profundidad el
encuadre de la vifieta tenia siempre como propésitozar la violenta sensacion de
movimiento del medio de transporte en cuestiorfugaa una barca (pagina del 28 de
abril de 1907) o un coche (17 de agosto de 1924).
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FIG. 14. MUYBRIDGE, E. Animal Locomotion Philadelphia, University of
Pennsylvania Archives & Record Center, 1887.

McCay disefid asimismo una técnica para reproduamnavimiento lateral del
punto de vista que caracteriza a secuencias comel leaballo de Muybridge. Se trata
de una técnica muy usada en el comic hoy dia yquéaGubern denomin@ccord
espacia) que consiste en segmentar un espacio continwargs vifietas mientras los
personajes avanzan lateralmente atravesando logeng® de las mismés,
produciendo en el lector un efecto similar al ge@duce en el cine cuando la camara
gira sobre su propio eje siguiendo a los personagslecir, unganoramica McCay
reservo este recurso para desplazamientos mas,lamotan vertiginosos como los
producidos por medios de transporte mecanicos @rmoche o el tren, permitiéndole
seguir la accion del relato al mismo tiempo que trabs el escenario en toda su
extension EIG. 16. En ocasiones, McCay utilizaba tambiérragcord espacialpara
seguir el desplazamiento de medios de transport lemdos, como el globo o el
dirigible (pagina del 13 de noviembre de 1910),opsiempre con intencionalidad
retérica: en este caso, transmitir al lector lasaeidn que tienen los pasajeros de un

globo de estar quietos mientras el mundo se mues@eaor.

%3 GUBERN, R.y GAsCA, L. El discurso del cémidviadrid, Catedra, 1990, p. 630.
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FIG. 15. McCAY, W. Little Nemo.en The New York Herald, 3/1/1909.
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FIG. 16. McCAY, W. Little Nemo,jn The New York Herald, 27/1/1907.

Conclusiones

Antes de que pioneros como Pastrone, Griffith y Mdur dieran akravelling y la
panoramicasimilares propésitos retéricos durante las décddas910 y 1920, McCay
ya se los habia dado en el céfficY aunque ya antes otros directores habfan
incorporado estos movimientos de camara en susufadj como por ejempleescued

by Rover(1905), de Cecil Hepwortf?,no fue hasta la aparicién @abiria cuando se
les empieza a dar un sentido propiamente narraivdiecho de que ambos medios
compartan el antecedente de la cronofotografiag h@ee cine y comic vayan
descubriendo casi simultaneamente las posibilidddesiovimiento que les ofrece el

24 David Bordwell da el nombre de “travelling motiwddal travelling con intencionalidad retérica y
atribuye a Griffith y a Murnau la popularizacién dge uso. BRDWELL, D. On film style Cambridge,
Massachussets, Harvard University Press, 199Q%. 1

% Moix, T. Op. cit, p. 75.
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encuadre fotogréafico. Sin embargo, estas posibiéidase consolidan como recursos
estables de su sistema de significacion antes exdrelc que en el cine, debido al

elevado experimentalismo de los primeros coOmids @nensa estadounidense.

Atendiendo a la investigacién de Kunzle, la nadmadajrafica en el medio impreso
es un fendémeno tan antiguo como lo son el grabaaldilyro. Sin embargo, la forma de
narrar una historia con imagenes no siempre halaidosma. Desde la invencion de la
imprenta hasta principios del sigboviil, las vifietas funcionaban como estampas
individuales cuya comprension dependia totalmeel¢edtto que las acompafiaba. En el
siglo xvii, gracias al mayor detalle que le ofrece la técdiehaguafuerte, William
Hogarth desarrolla un sistema de signos graficas lgupermite dar coherencia a la
secuencia de imagenes y que cada una de estagd® gxpresar por si misma, sin
necesidad de texf8.Al introducir el libro como soporte de sus histtais, Rodolphe
Topffer acaba con las limitaciones de espacio hdoigosible la segmentacién de las
escenas y el desarrollo de estas a lo largo detomem variable de vifietas. Poco
después de que el peculiar modo narrativo de TiogHeextendiera incluso a otros
soportes mas condicionados por los limites de espa@mo por ejemplo, las revistas
satiricas, aparece la cronofotografia, dotandoreateacion gréafica de la posibilidad de
representar secuencialmente el movimiento e inare&ando considerablemente sus
recursos dramaticos. Los primeros comics de RadniCkerlander, Steinlein y McCay
ya no se contentan con narrar los cambios que cdu@en en el mundo y en sus
personajes, sino que ademas los muestran imagenin@gen, partiendo de la
observacion detallada de la realidad.

El cambio tecnoldgico, y sobre todo el uso deldlityr la invencion de la
cronofotografia, es el motor de la evolucion foraalla narracion gréafica, produciendo
la aparicion de nuevos recursos que, segun se easolidando e incorporando al

sistema de significacion del medio, acaban porstoamarlo cualitativamente. Por esa

% BARTUAL, R. “William Hogarth’s A Harlot's Progress: the begings of a purely pictographic
sequential language”, e3tudies in Comicsjol. 1, n.° 1 (2010), pp. 83-105.
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razén propongo reservar el uso del término “cénpeta referirnos a esta Ultima
encarnacion de las narraciones graficas que seedpfir la representacion secuencial
del movimiento y por su tendencia a presentar éosit@cimientos narrativos de forma
dramatizada. De esta manera podremos evitar losnweaientes que plantean
definiciones en extremo formalistas como la de M@l al tiempo que nos permite
situar el comic en el preciso contexto tecnolégidostorico al que pertenece.
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