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La grafia en la historieta: modos, lugares y estéticas.

Resumen

El presente estudio muestra algunos de los aspectos mds significativos de la relacién en-
tre la letra y el dibujo en el cémic. Como forma narrativa mixta, con letra y dibujo en su
seno, la historieta supone un espacio de interrelacién entre formas de expresién humana
aparentemente opuestas. Sin embargo, la confluencia de posibles contrarios promueve
cruces excitantes.

Lo que a continuacién se analiza es el lugar que corresponde a la letra escrita en una na-
rrativa gréfica, los diferentes significados, lugares y formas de plasmar letra, en la pagina
de cémic.

Abstract

This work presents some of the most significant aspects of the relationship between
letter and drawing in tcomics. As a mixed narrative form, with letter and drawing in
a shared space, comic art is a place for interrelation of apparently opposite forms of
human expression. However, the confluence of potential opponents promotes exciting
crosses.

This text analyzes the place that corresponds to the written letter in a graphic narrative,
the different meanings, places and ways to portray letter in the comic page.
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Introduccion

En la primera parte de este analisis sobre la letra escrita dentro del espacio icénico-narrativo
que supone la pagina de historieta, publicado en el nimero 1 de la presente revista,' hicimos
una panordmica histérica sobre cémo, en sus primeros afios de formacién y hasta la década
de los treinta, el papel de la grafia va encontrando su equilibrado lugar dentro del cémic.

Pero es necesario enfrentarse también a la realidad polisémica de esta unién letra-dibujo,
que superando las descripciones cronolégicas, debe enfocarse desde diferentes perspec-
tivas. Consciente del enorme campo de estudio que supone esta compenetracién entre
la escritura y el dibujo, no pretendo ser exhaustivo pero si senalar diferentes vias de
aproximacién a la naturaleza de la escritura en el noveno arte. Analizaré a continuacién
algunos aspectos que atafien a la grafia en los cémics a lo largo de tres capitulos: modos
de reproduccién de la letra escrita en la historieta, ubicacién del elemento textual en la
narracién comicogrifica y una aproximacién a la letra como elemento estético y visual.
Queda al margen un colofén al presente trabajo, que estudie las propiedades narrativas
de la grafia en el lenguaje historietistico, aspecto que no considero menor pero que se
reserva, de momento, para el futuro.

1. Modos de reproduccion de la letra en la historieta.

Al acto de escribir los textos en las paginas del cémic se lo denomina rozular’ y el proceso
se ha ligado de un modo tan claro al arte del historietista que incluso existe un profesio-
nal especifico del trabajo consistente en completar las pdginas dibujadas afiadiéndole los
mensajes escritos: el rotulista. De hecho en una industria tan compartimentada como la
del comic-book norteamericano no es extraio que la tarea de escribir los textos en las plan-
chas corra, efectivamente, a cargo de un tercero que no es el dibujante ni el entintador.?

A la hora de que un dibujante de cémics o su rotulista plasmen escritura en su obra, la
via mds directa, evidentemente, es la de que él mismo la ejecute. Hablamos entonces
de escritura manuscrita o rotulacion manual, pudiendo ser esta realizada directamente en
el original o en un medio aparte (por ejemplo sobre un pliego de acetato transparente
que se superpone al dibujo original, o realizando un collage). La letra manuscrita es la
solucién mds habitual aunque no la nica, y cabe defender unas caracteristicas que re-
saltan su idoneidad. Al tratarse de un trabajo manual, este tipo de rotulacién no obedece
a imperativos tecnolégicos de ningun tipo mds alld de los ttiles de escritura, y adaptara
cualquier caracteristica grafica que se le quiera atribuir a la grafia, a la directa voluntad
del escribiente.

La rotulacién manual ajusta las caracteristicas visuales de un texto escrito (caligrafia,
tamarfio, color de la fuente, ubicacién espacial de los elementos escritos dentro de la pa-

! Beares, O. “La grafia en la historieta: evolucién de la combinacién de texto y dibujo en los origenes y
primer desarrollo del cémic”, en CuCo, Cuadernos de comicn.© 1 (st(:iptiembre de 2013), pp. 63-90, disponible

on line en http://cuadernosdecomic.com/descargables/cuadernosdecomic 1.pdf

2 En palabras de Luis Gasca y Roman Gubern, la rotulacién es “El tratamiento gréfico del texto literario”.
Gasca, L.y GuserN, R. E/ discurso del comic. Madrid, Ediciones Catedra, 1994, p.480.

3 Un comic-book, sobre todo en el caso de las editoriales mds comerciales como Marvel o DC, es el resul-
tado, antes que de una voz autoral, de un equipo donde suelen caber guionista, dibujante a ldpiz, entintador
y también rotulista.

Cuco, Cuadernos de comic nimero 2. Abril de 2014 CuColEstudio

33



La grafia en la historieta: modos, lugares y estéticas.

gina y la vifieta, etc.) a las caracteristicas del dibujo, y también a la forma y cualidades del
contenedor. Para ilustrar esta idea pensemos en globos y cartuchos de texto, evocando
ejemplos como Krazy Kat con su grafia “nerviosa” perfectamente adaptada al marco que
suponen los bocadillos de George Herriman (FIG. 1). Es evidente que la escritura ma-
nuscrita permite un control total y artesanal del producto definitivo, al menos en lo que
respecta a las caracteristicas del rotulado de la obra.

FIG. 1. Krazy Kat. George Herriman, 21 de diciembre de1941.

Sin embargo la historia nos ha demostrado que no es la rotulacién manual la inica emplea-
da. Incluso dentro de las maneras de escritura “a mano”, podemos encontrar férmulas me-
canizadas que alejan el acabado artesanal del producto final, caso del empleo de plantillas
de rotulacién. Y en este camino que aleja la letra escrita de la impronta personal y la acerca
a modos mecdnicos, destaca la rozulacion mecinica de imprenta. De su uso podemos derivar
varias consideraciones. La utilizacién de medios mecdnicos para completar la obra final se
da ya en los inicios de la historia del cémic con numerosos ejemplos donde las didascalias
acuden a letra de imprenta. Se aporta el mensaje escrito en un paso posterior al de la ejecu-

cién del dibujo y cedida la responsabilidad del resultado final a procesos industriales.

Podriamos acudir a no pocos ejemplos, aunque a modo ilustrativo ofrecemos la FIG. 2,
de uno de los autores pioneros de los tebeos espafioles. Eduardo Sdenz Hermua (1859-
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1898), quien firmé sus historietas con el apodo “Mecachis”, participa de no pocas ca-
racteristicas ya aludidas a otros pioneros en la primera parte de este estudio,’ y nos sirve
también para ilustrar el empleo de rotulacién mecanica.

METODO PARA CAZAR PANTERAS

LETRA Y DIBUJOS REMITIDOS POR UN ACCIONISTA DE LA TABACALERA QUE DESEA GUARDAR EL INCOGNITO

S

e

cazador se lleva la pipa & la

FIG 2.“Método para cazar panteras”, Blanco y Negro n.° 186. Me-
cachis, 1894.

La claridad y legibilidad eran claves tenidas en cuenta a la hora de emplear textos di-
dascalicos en los primeros albores del cémic, y sin duda la opcién de utilizar la neutra
grafia de las imprentas era una posibilidad de éxito en esta meta. Mecachis es plena-
mente legible incluso cuando mis de cien afios nos separan de esta plancha, aunque la
tipografia mecdnica quizds no pueda aportar muchos mds valores estéticos, dramdticos
o de cualquier orden (existen notables excepciones, como se verd en el Gltimo capitulo
de este estudio). Pero en todo caso, lo que es evidente es que en los tebeos del siglo
XIX, embrionarios en no pocos aspectos, la decisién de emplear la rotulacién de im-
prenta se entiende como opcién no tanto voluntaria y autoral sino como pragmadtica
y utilitaria.

No ocurre lo mismo si analizamos la azarosa historia de la historieta espafiola. Pese a
haber constituido uno de los mayores referentes de la cultura popular con la recuperacién

* Ibid.
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econdémica tras la contienda civil y hasta bien entrados los afios setenta,’ con personajes
y cabeceras de fama generalizada como pueden ser el Capitin Trueno o la revista 7BO,
hasta hace relativamente poco el cémic no fue socialmente considerado en su vertiente
artistica, sino como producto fungible, y para un supuestamente vano entretenimiento
infantil. Este hecho tiene no pocas consecuencias y propicié un paisaje artistico e indus-
trial muy caracteristico de la historieta espafiola. Un aspecto que nos interesa ahora del
mismo es, precisamente, el abuso de las editoriales con obras y autores, en aras de abaratar
y economizar el rendimiento del producto. Solo desde esta éptica se puede entender que
titulos longevos en el tiempo hayan combinado rotulaciones manuales y mecanicas. El
hecho de que muchas veces la labor de rotulacién sea de imprenta como en el caso de la
FIG. 3, en vez de recaer dicha responsabilidad sobre el autor o autores (rotulacién ma-
nual), evidencia una prioridad no artistica, sino editorial. Un factor decisorio para tomar
partido por una rotulacién de imprenta podria ser, en este sentido, que la editorial preten-
de reducir gastos en relacién a los costes, o ser eficaces en los ritmos de publicacién (por
ejemplo, en publicaciones semanales, donde el trabajo en cadena, y ademas mecanizado,
ahorra tiempo). Se sacrifica el acabado estético de la obra en beneficio de la puntualidad
y la economia en un producto, no lo olvidemos, rentable y mercantilmente préspero.®

JQUE A GUSTO SE
ESTA EN CASITA TAN
TRANQUILOI

iHOLA,ROSENDETE |
{HA LLEGADO EL ABUELI-
T0,QUE SOY YOI jCU, 1
cut

iNADA! ;YO ESTABALE: Y
OTRA VEZ, ’: i L

3 | ENDO EL PERIODICO! ;Y
AN EYE: 1 LO SEGUIRE LEYENDO A
TODA COSTA!; ENTENDI-
DO 7451 QUE DEJAME EN
PAZ ABUELETE .

{HOMBRE, RO~
SENDOI

|ES QUE
ME ABURRO |

MOMENTOS
DESPUES...

{POR QUE NO HOMBRE I PUES NO
SE BUSCA UN TRA- ES MALA IDEAI{NO,
BAJILLO SENOR |

FIG. 3. La Familia Cebolleta, DDT, 32 época, n.° 518. Manuel Viz-
quez, 1977.

> Sobre la popularizacién del tebeo espafiol en este periodo comenta Antonio Martin

...conforme el tebeo se afianza como lectura ficil, crece otra vez el publico, y este proceso, repetido contantemente, aumenta
las relaciones preexistentes entre los tebeos, la imagen y la cultura popular, ahora de masas. Hasta niveles de tal intensidad
y profundidad, que solo podremos valorar con justeza la importancia que el tebeo ha alcanzado en la sociedad espafiola del
siglo xx, cuando conozcamos la correlacién entre poblacién total, poblacién infantil, poblacién activa, precios de los tebeos,
tiradas y costes generales de subsistencia. (MARTIN, A. Apuntes para una historia de los tebeos. Barcelona, Ediciones Glénat,
2000, p. 125).

¢ Francisco Ibdfiez, entrevistado por Santiago Garcia, define taxativamente a la editorial Bruguera recono-
ciendo que “Habia una Escuela ]Eruguera, orque Bruguera lanzé una forma de hacer las revistas que dio
en el clavo, y dio en el clavo porque aquello se vendia, econémicamente dio buen resultado.” Garcia, S.
“Entrevista a Francisco Ibafez”, U, e/ hijo de Urich, revista de estudio de la historieta n.° 8, (enero de 1998),
pp- 34-35.
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La pdgina de la FIG. 3 se trata de una plancha de La Familia Cebolleta, de Manuel
Vizquez Gallego (1930-1995), y puede servir a la reflexién. El ejemplo propuesto co-
rresponde a una tira de 1977. Este titulo dio comienzo en la revista DDT en 1951, por
lo que tanto la serie (enormemente popular) como su autor, creador también de iconos
como Anacleto, Agente Secreto o Las Hermanas Gilda, eran en los setenta verdaderos
clasicos en activo. Sin embargo, poco importa si la voluntad de Vizquez era el rotular
manualmente o no: la opcién mecdnica en este ejemplo parece una imposicién y lo
parece porque en un examen visual de la obra nada nos ofrece, nada expresa esa grafia
salvo un acabado frio y carente de armonia en el contexto, tanto de la vifieta como
por supuesto del espacio interno del globo de texto. Buen ejemplo de esto dltimo lo
vemos en la tercera vifieta, donde un generoso globo contiene un escueto y apretado
texto (“sOtra vez, abuelete?”) dispuesto sin el menor celo por el resultado grifico de
la operacién.

De hecho la rotulacién mecinica ha sido un severo lastre en la industria de la historieta
espafiola en mds ocasiones. Hay ejemplos tan poco edificantes como las versiones al
castellano de las aventuras de Astérix e/ Galo, pues la obra creacién de René Goscinny
(1926-1977) y Albert Uderzo (1927), posiblemente con el Tintin de Hergé el comic
europeo mds famoso de la historia, ha recibido el desprecio de no emular en su tra-
duccién castellana el acabado original (letra manuscrita, refinada y visualmente bella,
un todo con los dibujos suaves y al tiempo vigorosos de Uderzo, FIG. 4). La edicién
tradicional ha sufrido en varios dlbumes de las aventuras del galo una grafia de im-
prenta absolutamente frigida, sin expresividad y carente de equilibrio con el resto de
elementos visuales (FIG. 4 bis). Este hecho dice poco respecto al maridaje entre arte
e industria del cémic en Espafa, que es el que ciertamente sostiene, caracteriza y ali-
menta a la historieta.’

FIG.4yFIG. 4 bis. Astérix el Galo. El adivino, Albert Goscinny, Emi-
le Uderzo. Hachette Livre y Salvat. 1972 y 1973 respectivamente.

7 A fines de 2011 la Editorial Salvat ha paliado esta circunstancia comenzando la ediciéon de Aszérix. La
Gran Coleccion, donde se ha procedido a un nuevo coloreado, la recuperacién de la linea de dibujo de Uder-
z0, y para el caso espafiol, una nueva rotulacién de todos los libros, mas cercana al acabado original.

Cuco, Cuadernos de comic nimero 2. Abril de 2014 CuColEstudio 3 7



La grafia en la historieta: modos, lugares y estéticas.

Pero mis alld de la dicotomia entre rotulacién manual y mecdnica, los avances en la infor-
mitica de finales del siglo xx han permitido un tercer modo para la escritura en el comic.
Me refiero, evidentemente, a las zipografias computacionales. De hecho, hoy por hoy los
autores y los rotulistas de historieta bien pueden obrar por un camino donde se unen lo
tecnolégico con lo manual, al proceder a digitalizar su propia escritura manuscrita, letra a
letra, para trabajar con ella a modo de collage virtual, escribiendo los textos sobre la obra
escaneada utilizando como tipografia® no una de las miles que la informatica moderna
pone a nuestra disposicién, sino la propia del autor. De este modo es bien cierto que un
lector, ante una obra contemporinea, no siempre serd capaz de discernir en un primer
golpe de vista si la grafia que estd leyendo no dejard de ser una fuente de letra electrénica
singular, Gnica, creada ex profeso por el dibujante o el rotulista y partiendo de su propia
letra manuscrita, o una rotulacién manual y directa.

APE COMICS A VALID FORM OF EXPRESSIONZ ALLEGED AWNKWARDNESS ASIDE, FERHAFS IN

THE JURY 'S STILL gUT, TM AFRAID. THEEE THAT alHiah LIEES THE UNDERPINMING OF WHAT
EXI5TS FOR SOME AN UNCOMPORTABLE GIWES “COMICS " ITS ENDURANCE AS A VITAL FORM?
IMPUEITY IN THE COMBINATION OF Tweo WHILE PRogE TENDS TOWARD PURE “INTERIORITY, " £
CORMS OF PICTURE- WEITING (I-E . COMING TO LIFE (N THE PEADER'S MIND, AND
PILTOGRAPHIL CARTOON SYMEBOLS Vs, THE CINE MA GRAVITATES TOWARD THE "EXTERIORITY"
LETTER SHAPES THAT FOEM “WIRDS') WHILE OF BXPERIENTIAL SPECTALE , PERHAPS “toMics "
TO OTHERS IT'S NOT THAT Ble A DEAL - IN (TS EMBRZAE OF BOTH THE INTERICRITY OF THE

WERITTEN WORP AND THE PHYSICALITY oF IMAGE ,
MORE CLOSELY ZBEPULICATES THE TRUE NATURE OF
HUMAN CONSLIOUSNESS AND THE STRIAGELE
BETWEEN PRWATE SELF -DEFINITION ANP
CORPOREAL " REALITY - /

DEJANDO A UNLADO ESTA SUPUESTA INCOMODIDAD, QUIZA
EN ESE CISMA SE SUSTENTAN LOS CIMIENTOS DE LO QUE DA
A LOS «COMICS» SU RESISTENCIA COMO FORMA VITAL:
MIENTRAS QUE LA PROSA TIENDE HACIA LA «INTERIORIDAD, <
COBRA VIDA EN LA MENTE DEL LECTQR, Y EL CINE GRAVITA
HACIA LA «EXTERIORIDAD» DEL ESPECTACULO EXPERIENCIAL,
QUIZA LOS «COMICS», AL ABARCAR TANTO LA INTERIORIDAD
DE LA PALABRA ESCRITA COMO LA FISICIDAD DE LA IMAGEN,
REPRODUCEN CON MAYOR RIGURDSIDAD LA VERDADERA
NATURALEZA DE LA CONCIENCIA HUMANA Y LA LUCHA
ENTRE LA AUTODEFINICION PRIVADA Y LA «<REALIDAD»>
CORPCREA,

¢50N LOS COMICS UNA FORMA DE EXPRESION VALIDA?
ME TEMO QUE EL JURADO AUN ESTA DELIBERANDO.
ALGUNOS CONSIDERAN QUE LA COMBINACION DE
IMAGEN Y ESCRITURA (LOS SIMBOLOS PICTGGRAFICOS
DE LAS HISTORIETAS CON LAS LETRAS QUE FORMAN LAS
«PALABRAS») ES UNA ESPECIE DE IMPUREZA INCOMODA,
MIENTRAS QUE OTROS NO LE DAN TANTA IMPORTANCIA.

FIG. 5 y FIG. 5 bis. Ice Haven. Daniel Clowes. Fantagraphics y
Random House Mondadori. 2007 y 2008 respectivamente.

8 Por tipografia, a lo largo del presente texto aplico la siguiente definicién aportada por Jacqueline Murillo
en “Glosario minimo dge tipografia”, en el blog Nisaba. Lengua, edicion, diserio y tecnologias de la palabra
(consultado el 7 de dicembre de 2013): “(...) conjunto de caracteristicas y decisiones que determinan el
aspecto de un texto, desde el punto de vista de la forma y el disefio de las letras. Abarca el conjunto estético
que compone un libro y todas las fuentes y familias involucradas en el resultado final.” MuriLLo, ]. http://

blognisaba.wordpress.com/2010/08/30/glosario-minimo-de-tipografia/.
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En otras ocasiones la naturaleza de la fuente empleada queda mds evidenciada, sobre todo
en casos tan visibles como la edicién de obras extranjeras, donde podrian compararse las
grafias de la versi6n castellana y la original, y reconocer en la primera una fuente codifica-
da. En este sentido es esclarecedor el ejemplo de las FIG 5 y 5 bis, fragmento de Ice Ha-
ven, de Daniel Clowes (1961), en la que vemos la pdgina original, de rotulacién manual
(o informatica personalizada), y el trasvase al castellano, que opta por la fuente “Comic
Sans”, bien conocida por cualquier editor de textos informaticos. Aunque el resultado
evidentemente dista del gélido toque de la imprenta, pierde la viveza del original.

En todo caso, llegados a este punto y entendida la idea de que la letra puede tener di-
versos origenes atendiendo a su modo de produccién, la realidad es que, sea informatica,
mecdnica o manuscrita, esta grafia se posiciona, en el marco de la pdgina de cémics, de
unos modos tan diversos como unidos al medio. Analizamos a continuacién este aspecto,
los diversos asientos que puede tener la letra escrita en la pagina de cédmics.

2.Ubicacién de la letra en la pagina de historieta.

Frente a otras formas narrativas donde la letra es la protagonista absoluta en tanto que
Gnico soporte visual pero no icénico (literatura) o, por el contrario, donde apenas resulta
un elemento mds en un espacio preeminentemente visual (como los escritos diegéticos
que se pueden contemplar en el contexto de un film, o los rétulos de didlogos y narra-
cién del cine silente), en la historieta la imbricacién texto-ilustracién provoca una gran
riqueza formal, con diversos aspectos convenientemente diferenciables. Uno de ellos es
el lugar y la funcién que la letra escrita va a recibir dentro de la pagina, dependiente de
dicho lugar. En este sentido, la grafia posee una funcién narratolégica que le otorga una
determinada naturaleza segin dénde y cé6mo se ubiquen las frases escritas dentro de la
pagina. Muchos de estos lugares ya han sido tratados con anterioridad a este estudio’ ya
que el crecimiento del arte del comic depende del afianzamiento de los diversos modos
de entender la escritura dentro de la narrativa grifica secuenciada. Y en términos ge-
nerales podemos determinar cinco campos de ubicacién principales: los cartuchos, los
bocadillos, los textos diegéticos, las onomatopeyas y los titulos.

Los cartuchos, cartelas, cajetines o didascalias aparecen en los albores de la historia del
cémic derivando de férmulas ya bien asentadas en el humorismo grafico satirico y en ex-
periencias de narracién icénica anteriores, y su uso permanece mds o menos intacto hasta
nuestros dias. Si en origen su capitalidad era absoluta, consistiendo en la explicacién vi-
fieta a vifeta de lo narrado, su papel se ha ido flexibilizando. En este sentido, las cartelas,
cuando son utilizadas, pueden albergar todo tipo de textos, desde acotaciones espaciales o
temporales para explicar una elipsis o un cambio de escenario, hasta elaboradas secciones
literarias que acompafian a la narracién grafica como en la FIG. 6, de la serie Miracleman.
Aqui el escritor Alan Moore (1953) emplea los cartuchos de texto para una prosa elabo-
rada y en primera persona, un mondlogo interior del héroe. Es un texto alejado de todo
naturalismo, perfectamente articulado y muy elaborado, que refleja el estado de plenitud
y autoconsciencia semi-divinas que siente el héroe, combinado arménicamente con las
imdgenes del propio Miracleman “danzando” con las nubes: “Pendo crucificado en el
cielo, como una cometa que ha perdido su guerra con el viento. Suspendido entre el barro
y las estrellas, entre el cielo y la tierra, entre los dngeles y los monos. No hay nadie como

? Ibid.
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yo. Soy Miracleman (el Hombre Milagro)”, leemos mientras observamos al superhéroe
suspendido en el cielo en pose extdtica.”

Por tanto, la idea de cémic literaturizado va en este ejemplo mucho mis alld de la com-
binacién rudimentaria de imagen y cajetines narrativos neutros que iluminen la escena
dibujada. La expresividad de los textos escritos, cuidados con detenimiento por el guio-
nista, se conjuga con las ilustraciones en un juego de espejos complementario. El gesto
dibujado y la soberbia autoconsciente del discurso literario se mezclan, para perfilar un
mensaje combinado de texto didascilico y dibujo.

FIG. 6. Miracleman n.° 2. Alan Moore y Alan Davis, 1985.

10 Traduccién de Lorenzo Diaz para la edicién de Comics Férum (Miracleman n.° 3. Barcelona, Planeta-
De Agostini, 1990, p. 3.)
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Y la cartela puede recibir textos de un narrador omnisciente o, como plasma con claridad el
ejemplo de Moore y el dibujante Alan Davis (1956), el empleo de ardides literarios como
el uso de la primera persona del singular, el mondlogo interior, etcétera. El cartucho es, en
fin, un lugar que puede ser receptor de toda suerte de tipologia textual (incluso de los dia-
logos), y posiblemente, por tanto, el espacio fisico donde la letra escrita es, en cuanto a su
naturaleza dentro de la narracién, mds libre.

Por contraste, posiblemente los textos escritos en globos o bocadillos supongan los elemen-
tos de escritura mds férreamente acotados dentro del comic, en lo tocante a su naturaleza
narratolégica. Hablamos de elementos figurativos dentro de la imagen dibujada, que lejos
de representar objetos de la accién, objetos literales de la imagen narrativa, simbolizan bi-
dimensionalmente los didlogos de los personajes y por tanto enmarcan y definen los textos
que reflejan dichos didlogos. Salvo ardides exéticos, habitualmente los autores de historieta
reservan dicha funcién, expresar los parlamentos de los personajes, tanto al elemento vi-
sual-icénico (generalmente los globos son elipses geométricas con “rabillos”, expresivos del
lugar del que viene el didlogo escrito) como al textual, que dificilmente serd otra cosa que un
texto con las frases pronunciadas por un personaje de la accién. En este sentido si podemos
comentar que, efectivamente, en ocasiones en los bocadillos se sustituye el texto de un dia-
logo concreto por signos icénicos o caligrafias imaginadas. Un ejemplo del primer caso se
suele dar cuando expresiones de ira, agraviantes o de otro tipo son sustituidas por simbolos
graficos (tales como rayos, calaveras, o mds simboélicos como un serrucho cortando un tron-
co para definir el sonido del ronquido). En cuanto a caligrafias inventadas, sirve de ejemplo
imaginar la representacién del lenguaje imaginado para una criatura extraterrestre.

Pero la realidad es que incluso en este campo restringido, globos de texto como lineas de
didlogos, podemos encontrar variantes dignas de mencién. Un bocadillo puede indicar
un determinado sonido diegético, esto es, aquel que procede de la accién narrada. Emi-
siones radiofénicas, el sonido de una alarma, un teléfono, etc. El globo, en fin, contiene
frases verbalizadas, pero también puede describir la naturaleza exacta de las mismas, que
no siempre son directamente textos-didlogo de los personajes actantes. En la FIG. 7
aportamos un ejemplo tan sencillo como descriptivo.

Mientras...

EH, 5!?!9!1’, c'SIGLIEﬁ
AL TELEFONO? TENIAS
PAZON, EL TIPO ES LIN
AGENTE FEDERAL QUE
TRABAJA EN EL POBO

INTERESTATAL DE CARNE...
LE GOLPEARON CUANDO

LOS PILLO CON LAS

MANOS EN LA MASA...
JACABA DE RECL-
PERARPSE!

FIG. 7. The Spirit, Will Eisner, 1946. Edicién de Norma Editorial,
Volumen 12, 2005.
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Will Eisner (1917-2005) es el autor de The Spirit, personaje a quien observamos aqui li-
diando con un teléfono. De ello nos damos cuenta no solo por el propio texto sino por su
insercién dentro de un bocadillo dirigido al auricular. Al mismo tiempo, la forma de pico
de sierra del globo expresa las caracteristicas del sonido, presumiblemente metalizado, en
una convencién del bocadillo, signo icénico que se relaciona con los elementos textuales
de la imagen. En definitiva, letra e imagen figurativa se entremezclan en los bocadillos de
texto, para aportar un significado global.

Ademis el mismo recurso, variar el elemento grifico para dar un significado preciso y
nuevo a la grafia, es empleado en los cémics para expresar visualmente aquello que no es
pronunciado, esto es, las lineas de pensamiento. Para ello es nuevamente el globo el que
nos indica, a través de cédigos iconicamente reconocibles, que el texto no es vocalizado.
Hablamos de los bocadillos con forma de nube. Por lo tanto, igual que en el ejemplo de
Eisner, la naturaleza de la graffa queda modificada por el elemento grifico, por la forma
del dibujo contenedor de la frase. Este hecho es capital y describe un aspecto inherente
al arte de la historieta, pues en pocos mis encontraremos una interrelacién de elementos
textuales y graficos de la que dependa el significado final de lo que es contado con esas
palabras. No al menos en el grado y la abundancia que el cémic ofrece.

Hablamos a partir de la FIG. 7 de diégesis en el marco de la accién figurada, en re-
ferencia a sonidos que ocurren en la accién que se representa. En el caso, se trata de
sonidos telefénicos, pudiendo en otros ejemplos ser de otra naturaleza: de los didlogos
a musicas que se escuchan en la narracién que relata el tebeo. Pero es necesario atender
también a la importancia de los fextos diegéticos, que serdn aquellos documentos escritos
que se pueden observar dentro de la propia ficcién en un ejercicio metalépsico nada
desdefiable como recurso comicografico. Periédicos leidos por personajes, cartas de los
protagonistas, vallas publicitarias, etcétera. En este sentido la letra escrita dentro de
la ficcién dibujada no deja de ser un componente mas del dibujo. Es Ia ilustracién de
un texto que estd escrito en la ficcién, y que posee una iconicidad especifica pues re-
presenta un cuerpo fisico. Y al tiempo puede detallar dicha escritura, dibujar los textos
diegéticos de un modo legible, haciéndonos participes de ella. No es baladi esto dltimo,
ya que muchas veces el ilustrador opta por insinuar la letra escrita presente en la ficcién
con un trazo impreciso, que evoque por su dibujo, su forma rectilinea, temblorosa, un
indefinido pasaje escrito (en una postal, un diario, etcétera). Pero en otras ocasiones el
dibujante detalla el texto en su dibujo, y podemos leerlo como parte de la informacién
de la narracién. Sirve como ejemplo la FIG. 8, perteneciente a Nova-2, de Luis Garcia
(1946). Esta historieta surgida durante el auge de las revistas de cémic durante la tran-
sicién supuso uno de los pilares del intento, a nivel nacional, por crear un panorama de
cémic adulto.

Nova-2 es una reflexién intima y desesperanzada, ilustrada con un estilo de ldpiz hi-
perrealista. Nos resulta interesante esta pdgina de la obra, donde Garcia retrata a su
protagonista curioseando un quiosco callejero. Esto lo advertimos en la vineta superior,
un plano general de la escena. Y lo que estd leyendo son las portadas de la prensa del
dia, lo que queda revelado en la vifieta inferior. Garcia ha dibujado todas esas portadas
alusivas al asesinato de John Lennon. Es puro dibujo, y es letra escrita. Lo primero, por-
que evidentemente estas grafias no son libres ni caligrdficamente caprichosas, sino que
el dibujante ha imitado el estilo de las cabeceras del diario E7 Caso y la revista Lecturas,
asi como los modos tipicos de rotular que tiene la prensa en aquel momento. Y es letra
escrita y no meramente insinuada, porque el ilustrador quiere que los lectores sepamos
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IMUERTOS. ... -"SMEIMIJCJS.{... TENLOQUECIDOSY ... FASESINADOS. ... 7 ESTAM
DESTRUTENDO LOS MITOS Y SIMBOLOS DE UNA GENERACION QIUE A
TRASTORNG 1 EXPANDIC NUESTRA SOCIEDAD AL REALISMO DE PEDIR. LO IM-

s i
UP‘_:?SLBL%;? e LT R - - - i
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TG

DESAPARE(
SUR DEL SAH

FIG. 8. Nova-2, Luis Garcia. 1985.

qué lee su personaje, no solamente por el rostro del Beatle también dibujado, sino por los
textos escritos.

Como vemos, lo normal en lo tocante a los textos diegéticos representados dentro de la
ficcién es que obedezcan a intenciones narrativas, ya que el ilustrador se ha esforzado en
que podamos leer ese texto, precisindolo dentro de su narracién. Desde un indicativo
letrero en una puerta que nos advierte de qué hay tras la misma, pasando por men-
sajes escritos que los personajes leen (acertijos, instrucciones, misiones secretas, cartas
personales...) a casos mds elaborados ain, como en Nova-2. Porque en este ejemplo la
escritura representada parte de un lugar secundario, el fondo, el entorno de las acciones
del protagonista del cémic, para constituir un marco referencial histérico, fisico y emo-
cional. Compirese el efecto en la FIG. 9, donde la primera vifieta elude reflejar la letra
en el periédico, renunciando a la figuracién de lo escrito en la representacién dibujada,
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mientras que la segunda vifieta, por interesar dramdticamente, si que reproduce el texto
del diario:

IT ISN'T POSSIBLE/
WHY ? Way 22

BUT, WHEN HE READS THE NEXT EDITION
OF THE NEWSPAPER, PETER PARKER IS
ASTOUNDED TO SEF...

OH,; NO/ IT

5t DAILY BPUGLE

THIS NEWSPAPER

FIG. 9. Amazing Spiderman n.° 1, Stan Lee y Steve Ditko, 1963.

Pero si hay un lugar de auténtica simbiosis entre grafia y dibujo, entre letra e ilustracién,
ese es el espacio onomatopéyico. Las onomatopeyas podrian entenderse como uno de los
mayores refinamientos en el viaje sintetizador de la aplicacién de grafias al espacio de
la narrativa grifica. De las primeras muestras, discretos ardides léxicos para explicitar
acciones como una caida, una zambullida, un golpe, etcétera, se pasard pronto a entender
que esas palabras imprecisas, acaso por ser a menudo invenciones, juegos fonéticos que
intentan captar sonidos naturales no verbales, tienen un mayor rango de libertad icénica
que va mis alld del llano texto expresivo de un mensaje. Su forma y disposicién en la
imagen serdn tanto o mds descriptivas de la naturaleza de lo que se escribe, que la unién
de letras sin sentido significativo que al fin y al cabo casi siempre son esas expresiones de
sonidos inarticulados.!

Por otro lado, la onomatopeya puede ubicarse dentro de globos, de cartelas, o, mds ha-
bitualmente, desenmarcada de cualquier cuerpo dibujado que no sea el de las propias
letras escritas. Y juega o puede jugar con formas, tamafios, trazos y colores en una mezcla
inédita en otras artes, aunque acaso semejante al factor visual de la grafia en el cartelismo.
Pero, dada la naturaleza de narracién que poseen todos los elementos constitutivos de la
historieta, en el comic resultard mucho mis rica, variada y de fines diversos. Los ejemplos
son incontables, pero Walter Simonson suele ser citado como uno de los maestros en el
empleo del ardid, como se ve en la FIG. 10.

Finalmente, tras contemplar la letra en funcién de su ubicacién dentro de la pdgina de
cémic voy a atender a la escritura de los #izulos de las historietas. Estos se ubican bien

' Decimos que casi siempre porque la tradicién angloparlante ha vinculado no pocas veces dichas ono-
matopeyas al verbo real de la accion que representa, y asi para una ola que salpica fuertemente podriamos
observar un “Splash!” (“;Salpicadura!% que lo ilustraria onomaopéyicamente.ll)\fo ocurre del mismo modo
en la historieta espafiola, también en tanto que nuestro idioma carece del componente altamente fonético
de los sustantivos del inglés, o de alguno de ellos como el del ejemplo aqui utilizado.
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HMMM, PERHAPS A
MORE CAUTIOUS AP- B
PROACH WOLILD HAVE
BEEN BES"% THE

MER N HAND, MADE

., PASSAGE ¥
ép\meétlé %Lgt\{, / FAST BEHIND ME

d LL
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P/ A \\“\\ ol
i NS Y, WSS

FIG. 10. Thor n.c 342, Walter Simonson, 1984.

en portadas, previas por tanto a la narracién historietistica en si pero parte consustancial
del libro/cuadernillo de historieta entendido como un todo, bien al inicio de la propia
historia encabezando la pagina inicial, o conformando parte de una vifieta o un grupo
de vifietas del cémic en cuestién. El titulo posee no tanto una funcién narrativa como
de abstraccién plistica, mixturada con pura informacién verbal. La letra del titulo es
puramente informativa, nos sitia ante el nombre de la propia obra, y por ello sus carac-
teristicas visuales son claramente pragmdticas: forma, color, tamafio, todo en el titulo
nos hace centrar nuestra atencién en él, porque es tanto la presentacién primera de la
obra (en tanto que informacién textual) como, por dichas forma y apariencia, un reclamo
comercial. Fija en nuestra memoria visualmente la obra por su “nombre propio”, al que
asociaremos una imagen icénica, la del texto que lo representa.

Una vez mds, estamos ante letra-dibujo en muchos casos y en grados variables, pues el
titulo supone un identificador claro. Mds ain si hablamos de series fijas de personajes-
icono. Si pensamos en los primeros afios del comic-book The Amazing Spiderman, de
Stan Lee y Steve Ditko (Marvel Comics, 1962) o en series de la Edad de Oro como
Principe Valiente (1937) de Harold Foster o Teérry y los Piratas (1934) de Milton Caniff,
la grafia empleada en el titulo, habitualmente correspondido con el nombre propio del
héroe protagonista, permanece invariable en sus minimos detalles durante afos, lo cual
supone un gancho visual. El lector del diario o el individuo que curioseaba ante el quios-
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co, como el ficticio personaje de Luis Garcia que hemos conocido en Nowva-2, no solo
reconocer visualmente su tebeo favorito en un golpe de vista sino que, mds atn, la forma
familiar de su titulo llamara casi subliminalmente su atencién, de un modo previo al ejer-
cicio intelectual que supone la lectura significativa de aquello que tiene ante los ojos.

El titulo tiene ese cariz comercial, hace primar la fuerza del “golpe visual” de una
rotulacién muy grifica y de fuerte impronta icénica, que busca formas, volimenes y
cromatismos para llamar la atencién de un modo previo al acto de leer. Sin embargo el
talento disefiador de los dibujantes de cémic ha sabido llevar mas alld esta idea comer-
cial. Aunque esta claro que la funcién de un buen titulo sera lograr el reclamo visual,
no es menos obvio que siempre la estética jugard un papel importante en el disefio de
un titulo. La FIG. 11 es paradigmaitica y nos ayuda a entender cémo el titulo de una
historieta puede alcanzar expresividad en el marco de la narracién que viene a bauti-
zar. Se trata de la vifieta de apertura de Azom Bomb, de Harvey Kurtzman (1924-1993)
y las ilustraciones de Wally Wood (1927-1981) publicada en 1953 en Two-Fisted
Tales nimero 33, revista de temdtica bélica de la editorial EC Comics. Curiosamente,
aunque el magacin incluye cuatro historietas y todas ellas se titulan con un mismo
grafismo, en el caso apuntado es especialmente logrado el efecto expresivo, emocional
y de verdadera narracién por medio de imagenes, entendidas las letras como dibujos.

FIG. 11. Atom Bomb. Harvey Kurtzman, 1953.

“BOMBA ATOMICA!”, reza su titulo en llamativas maytsculas, y evidentemente tanto
su enorme tamafo, ‘cinemascépico” en tanto que abarca toda la longitud del extremo
superior que lo aloja, como el propio dibujo de la grafia, buscan el efecto impactante,
explosivo, que atribuimos a toda gran detonacién: combinando lineas levemente curvas
y expansivas con dngulos muy marcados, cortantes, ubica al lector, en perfecta simetria
con los restantes elementos de la vifieta, en un contexto de innegable peligro. Esto otorga
a la obra, de antemano, un determinado vigor acentuado por el color negro sobre fondo
monocromo. El propio titulo, por tanto, nos introduce en la narracién antes de comenzar
la historia, genera un marco de lugar y circunstancia, propone al lector el tono de la na-
rracién que se dispone a leer. Nadie, evidentemente, se imagina por este titulo que lo que
bautiza pueda resultar una fabula contemplativa o plicida, sino vertiginosa y abocada a
la accién y el peligro.
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Y por esta via, sofisticando la grafia del titulo y su funcién, podemos acudir a ejemplos
mis elaborados todavia, como, nuevamente, el conocido caso del cémic The Spirit de
Will Eisner. Obra avanzada e innovadora, consistia en una publicacién de siete pdginas
tormando relatos autoconclusivos. El titulo se vendié entre 1940 y 1952 con los diarios,
inserto en su suplemento dominical, que aglutinaba varias historietas. Y cada nueva aven-
tura semanal repetia el titulo, “The Spirit”. Eisner, frente al modo habitual ya referido
(la repeticion sistemdtica para la ripida identificacién de su obra) opté por jugar con su
titulo variando continuamente su forma, dibujindolo de los modos mds imaginativos
dentro de la primera pagina de su cuaderno. Las letras del nombre del héroe aparecen asi
cada semana ilustradas de las maneras mds inimaginables y mutantes: como bloques de
hormigén, como papeles mojados discurriendo hacia un desaguadero, adoptando la for-
ma de edificios en imposible picado o carteles encolados en un muro, etc. La FIG. 12 es
un ejemplo de esta originalidad, capaz de convertir algo posiblemente rutinario como no
olvidarse de incluir en cada nueva entrega el titulo, en una experiencia estética y narrativa.
Analicemos el ejemplo: “The Spirit”, El Espiritu, es el héroe enmascarado protagonista
de la ficcién,!? y resulta sorprendente como Eisner utiliza la grafia del titulo para crear
algo completamente inserto en la narracion.

coMiC MR. HUSH ]'Anrug!arﬁ
EEETIDN March 8, 1942

Jus
SECOND --- UGH .-WHILE
I-..CLIMB DOWN!

FIG. 12. The Spirit, Will Eisner, 1942.

12 The Spirit se trata de un justiciero por una cuestién pragmatica. Nace en la época de esplendor de los
superhéroes, pero hay que reconocer que poco se parece en tono e intenciones a los héroes en esquijama.
Se trata mds bien de una serie hibrida, donde confluyen el cine de ginsteres de su tiempo, las aventuras
urbanas, el humor, lo social y cierto gusto folletinesco.
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Nos enfrentamos aqui a una lexia. Rubén Varillas define las lexias explicando que se pro-
ducen “Cuando las herramientas del lenguaje comicogrifico trascienden sus funciones
instrumentales habituales para cargarse de connotaciones activas dentro de la historieta”."?
Se produce por tanto cuando un globo, una cartela o, centrados en el registro que aten-
demos en estas lineas, un titulo, adquiere connotaciones fisicas dentro de la historia, con
un rol activo dentro de la propia narracién. Verdadero metalenguaje que permite que la
grafia se convierta en elemento pléstico y real, en cierto modo, dentro de la narracién que
se estd desarrollando.

Analizando el ejemplo propuesto, en la primera vifieta el articulo “The” es presentado
como un vano, una suerte de agujero en el fondo neutro de la escena mientras que el
nombre propio, “Spirit”, “Espiritu”, recibe el tratamiento de sélidos bloques tridimen-
sionales, pétreos incluso (no se nos escapa qué se supone que es un espiritu, un fantasma,
una figura etérea e incorpdrea; apréciese el contraste entre el significado y la forma del
significante). Y ademids, el titulo se fracciona entre las tres vifietas superiores y participa
de la accién: un personaje “entra” en escena a través del agujero “The”, se descuelga apo-
yandose en la letra “I”y la “R”y finalmente, delante de la segunda “I”, se acerca “a cimara”
y nos saluda a los lectores. Por tanto el titulo es parte protagonista del travelin que pro-
pone esta tira de tres vifietas superiores.

Pero no termina aqui el juego que nos ha propuesto Will Eisner: el individuo continda su
didlogo con el lector rompiendo la cuarta pared mediante una metalepsis por la fila inferior,
acercindose a cimara vifieta a vifieta. El punto de vista se ha alejado de la escena y vemos
ahora el titulo en segundo plano y en escorzo, lo que incide en la idea inicial: este titulo es
tratado como un cuerpo fisico, por lo que podemos contemplarlo desde distintos puntos de
vista, sea el frontal de las tres vifietas superiores, sea el lateral como en las tres inferiores.

Podriamos ofrecer muchos mds ejemplos, autores que tomando buena nota de las ima-
ginativas ideas de Eisner han realizado verdaderos equilibrios formales con los titulos de
sus obras, asi como con sus cartelas y bocadillos, y por supuesto con sus onomatopeyas,
jugando entre lo grafico y lo textual. Algunos los veremos sin duda en el capitulo 3, al
tiempo que atendemos a nuevos aspectos referentes a la letra en la historieta.

3. Laletra como elemento estético y visual.

La letra en la historieta, lo estamos viendo, ofrece un vasto campo de estudio, muchas
formas de aproximarse a ella. Pero mis alld de su funcién descriptiva, expresiva e incluso
de elemento narrativo (aspecto en que me detendré en un futuro estudio), los autores
de cémic entienden la grafia como forma, y por tanto como estética, belleza visual y
deleite para la mirada. Ya que un tebeo es ante todo imagen dibujada, la escritura puede
ser también ornamental. En este sentido recupero ahora todo lo escrito sobre la letra de
imprenta al inicio de este texto, y lo hago para desdecirme. O para matizar, cuanto menos,
laidea de que dicho proceso mecdnico carezca de matices estéticos, como he apuntado en
el capitulo primero. Ya entonces advertia efectivamente que en ocasiones (mds contadas
que abundantes, bien es cierto) el empleo de letra mecdnica obedece a una eleccién cons-
ciente del propio autor por su vertiente estética. Paradigma de ello es el cldsico Barnaby,

de Crockett Johnson (196-1975), que podemos ver en la FIG. 13.

3 VariLras, R. La arquitectura de las vifietas. Sevilla. Viaje a Bizancio Ediciones, 2009, p. 93.
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CROCRETT,
JonNsON

Intrigui Gloomy old mansion ...

Hello, . it was there A

v ommpiel Thas ol Dark night . Eeie lights lashing b
Isaw it as | flew over here! inthe window ... Wind howling ... dark and Oh, not tonight, Barnaby.
Just the sort of thing your Fairy work Tomorrow. In the middle
Godfather finds irresistible . .. Fll of the afterncon. #f it's
zﬂ'h M’lm’:hqﬂt have to solve this mystery, m'boy. a nice sunshiny day ...

old ruined house.

=

© Field Publications, 1943

FIG. 13. Barnaby. Crockett Johnson , 1943.

En esta tira de prensa cémica sobre las andanzas de un nifio y un duende fumador de
puros el dibujo es regular y frio, evita la expresividad del pincel y de su trazo fluctuante.
En consonancia con este estilo limpio y racional el propio autor elige que sus textos sean
escritos con la aséptica letra de imprenta. ;Podemos encontrar valores narrativos en esta
opcién? No es descartable, evidentemente, pero sobre todo queda patente una opcién
visual, ornamental.

No es un caso demasiado comin, sino mas bien excepcional, el de aplicar letra de im-
prenta con un concepto estético o narrativo, pero hay mds ejemplos. John Jay Muth
(1960) en su recreacién de la pelicula de Fritz Lang M e/ vampiro de Diisseldorf, une esta
tipografia de imprenta a un dibujo realista, fotografico y cercano al estilo de Luis Garcia
en Nova-2, si bien mds atmosférico, ligeramente impresionista, con lo que se genera un
contraste entre el dibujo y la letra escrita.

Sin embargo donde mejor veremos esa capacidad puramente decorativa de la letra de un
autor es en las grafias de creadores preocupados por el efecto plastico, incluso pictérico,
de aquello que escriben en sus piginas. Hay numerosos autores que podrian citarse, por
supuesto: Alberto Breccia en sus tltimos afios abrazé el empleo del color en su obra, un
color pictérico que evoca los movimientos vanguardistas figurativos del siglo xx, sobre
todo el expresionismo y el fauvismo, y que en tal contexto doté de enorme importancia
a la caligrafia. La FIG. 14 pertenece a su relato breve Dibujar o no. Y otro buen ejemplo
lo tenemos en la FIG. 15, del valenciano Miguel Calatayud (1942) y perteneciente a su

cémic Conquistadores en Yucatdn. La desaparicion de Gonzalo Guerrero.

“CUALQUIERA QUE 0S€

DIBUJAR DESDE HOY €N €STE
PAIS NO DIBUJABLE SERA OF-
| JETO DE }OREA , FUSILAMIEN-
_ TO O MUERTE VIOLENTA DE
CUALOULER TIiFO.”

FIG. 14. Dibujar o no. Juan Sasturain y Alberto Breccia, 1986.
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FIG.15. Conguistadores en Yucatdn. La desaparicion de Gonzalo Gue-
rrero. Miguel Calatayud, 1992.

Poco cabe afiadir a este respecto. Ambos ejemplos son clarisimos modelos que evidencian
la necesaria compenetracién estética de la letra y el estilo grafico del autor, y es una idea
que podremos rastrear en ejemplos desde los tempranos tiempos de Krazy Kar. Los autores
buscan una caligrafia que comulgue con la impronta grafica de sus ilustraciones, aplicindo-
la continua e invariable para toda una obra. Es un signo de cuidado visual, que empapa al
elemento escrito de sus historietas, y como tal actia de un modo indivisible con el dibujo.
No siempre el resultado es tan evidente como los ejemplos aqui mostrados pues la impronta
pictérica de ambos autores, cada cual desde Spticas casi opuestas, hacen de su caligrafia un
elemento fundamental y ciertamente llamativo en el todo que es la pdgina. Pero incluso
en obras donde la grafia se nos aparece, en principio, menos sofisticada, el cuidado autoral
por la esencia gréfica de su obra afecta también a la letra empleada. Podemos citar a Dave
McKean, Max, Moebius, Manel Fontdevila o a tantos otros: en cada uno de ellos podremos
aproximarnos a sus obras y contemplar como la letra elegida armoniza con los aspectos mas
icénicos, el dibujo, el color y las formas de los diversos elementos empleados, las vifietas, car-
telas, bocadillos etcétera. La letra es el vehiculo para aprehender un mensaje, pues con ella,
evidentemente, se nos estin narrando unos acontecimientos, una idea. Pero de la forma, el
dibujo de esa letra, se obtiene un objeto bello y arménico en la pagina de historieta.

Y por tltimo, si entendemos que la letra escrita es forma y disefo, dibujo incluso, podemos
advertir que determinadas épocas, tendencias, escuelas o incluso estilos pueden identificarse
por un determinado modo de plasmar esos textos. No hablamos ahora de adoptar una grafia
acorde a un tono, o a un género literario donde adoptard una funcién narrativa por su for-
ma, sino que me refiero a como una determinada estética general o coyuntural influye en la
eleccién de la caligrafia de un autor o de una generacién de autores apegados a esa corriente

cultural.

Posiblemente el caso mds claro sea el de los dltimos afios sesenta y primeros setenta. La
época de la psicodelia, la estética hippie, el pop-art y las aventuras lisérgicas con el LSD ha
marcado al arte, desde la pintura hasta el cine o el cartelismo. También a la publicidad, y a
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la moda. Marcé, en fin, una sensibilidad occidental que tiene claro eco en la historieta. La
FIG. 16 corresponde a Ulysse, de Jaques Lob (1932-1990) y Georges Pichard. En su libé-
rrima versién de La Odisea Pichard desarrolla todo su imaginario psicodélico, una suerte de
universo de formas orgdnicas y voluptuosas.

&

N
WIS

FIG. 16. Ulysse Lob y Pichard, 1974.

————

La letra busca en las lineas de didlogo un refinamiento paralelo, e incluso se convierte en
parte consustancial de esas ilustraciones de trazos curvilineos, formas fluidas que evocan
elementos de la naturaleza. Tanto el murmullo de la fémina como el arrullo del leén se
ensamblan, en este sentido, con los elementos de la escena: el estampado de la manta, las
formas femeninas, los alambiques, los gases que manan del incensario, las extrafias maqui-
nas... la letra es aqui una parte mas del dibujo y nos evoca sin lugar a dudas una estética
determinada, acotada en el tiempo, entre los dltimos afios de la década de los sesenta y los
primeros setenta.

No es el tnico ejemplo al que podriamos acudir: 1a grafia de Guy Pellaert, la herencia del
poso artie de estos movimientos sociales en la revista francesa Mezal Hurlant, la agresividad
mérbida de numerosos “comix” underground* pertenecen a un tiempo y reflejan ese mo-
mento estético, tanto en las cuestiones grificas como en las caligraficas.

4 Los ultimos sesenta son el tiempo de un cémic contracultural en Estados Unidos, autoeditado y con-
testatario, que se ha llamado “comix”, para diferenciarse de la vertiente mds comercial de la historieta
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Podriamos indagar en mds casos, pero bdsicamente aportariamos ejemplos y variedad para
incidir en el mismo concepto: las escuelas (pensemos en la linea clara inspirada por las obras
de Hergé), los movimientos (el citado underground), las épocas, también se han definido por
el modo en que han cuidado la grafia en la historieta como parte estética de la obra.

4. Conclusion.

Sin entrar en valorar la manida sentencia que entiende a la historieta como narracién
donde se utilizan dibujos y escritura, durante el desarrollo de este estudio hemos com-
probado como esta cuestién va mucho mds alld de suponer un frigil signo identitario. En
los diversos apartados desarrollados he descrito la capacidad de mutar, adaptarse, definir
narrativamente, evolucionar con el signo de los tiempos o poseer diferentes significados
segln su lugar, forma, disposicién y hasta dependiendo de su naturaleza manual o me-
cénica.

Elemento primordial de narrativa pero también de estética, la simbiosis que ha logrado
la letra con el dibujo secuencial (base del comic como lenguaje), ha servido para, ademads
de consolidar el cardcter de modo artistico unico de la historieta, conseguir en si misma
y como graffa una naturaleza y riqueza de significados, por su empleo en la pigina de
c6émic, que nunca habia logrado en medios menos icénicos o escasamente narrativos. El
punto medio entre imagen dibujada y narracién que es la historieta se ha revelado marco
ideal para enriquecer las propiedades de la letra.

norteamericana. Son tebeos como Los Fabulous Freak Brothers de Gilbert Shelton (1940), la revista Zap! de
Robert Crumb o las obras de Vaughn Bodé (1941-1975).
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