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a compleja relacion entre comic y fotografia puede rastrearse hasta finales

del siglo x1X, con casos como el estadounidense A. B. Frost (1851-1928),
que dibujé varias historietas entre 1879 y 1883 bajo el influjo de las series fo-
tograficas de Eadweard Muybridge (Smolderen, 2014: 120). La misma fotono-
vela, como género comercial, emerge en los afos cuarenta a partir del cémic.
Este capitulo aborda la influencia y el empleo de la fotografia en el comic en
espanol, pero antes de examinar los casos de estudio aqui planteados, conviene
ofrecer cierta panoramica general.

La emergencia de la fotonovela europea tiene lugar tras la IT Guerra Mundial,
en el «cruce de caminos» entre dos tradiciones, cine y cémic (Sohet, 1997:
106). Adaptaciones o seudoadaptaciones de peliculas en vifietas fotograficas,
estas narraciones con actores posando incorporaban recursos narrativos que
el comic ya habia popularizado: globos y cartuchos de texto, disefios de pa-
gina, rotulacién manual (m4s tarde se impuso la tipogréfica). Se suelen indicar
como primeras fotonovelas las publicadas en Italia a partir de 1947 —aunque
en México aparecen afios antes, como enseguida veremos—, un caso complejo
de intermedialidad e hibridaciéon de medios puesto que surgieron como actua-
lizacién fotografica de las «novelas dibujadas>, de gran éxito hacia 1945-1950
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(Baetens, 2013). Estas novelas dibujadas eran cémics que imitaban personajes
y argumentos del cine de Hollywood, el cual, tras su prohibicién en los paises
ocupados por Hitler, al acabar la II Guerra Mundial retorn6 a Europa de manera
ubicua, en las pantallas y remediado en formato impreso. Las novelas dibujadas,
serializadas en semanarios italianos femeninos como Grand Hoétel (1946, con
«Anime incatenate>, iniciada en su primer nimero), estaban ejecutadas con
aguadas y medios tonos: vinetas de realismo romantico que aspiraban a emular
fotogramas del cine sin ser adaptaciones de peliculas existentes (Baetens, 2019:
12).

La térmula tuvo éxito, fue copiada y pronto condujo a los competidores de
Grand Hétel a adoptar sus propias estrategias: usar fotografias en vez de dibu-
jos. Asi, las primeras fotonovelas europeas se publican en revistas femeninas
italianas, primero en Il mio Sogno («Nel fondo del cuore», 1947) y enseguida
en Bolero-Film, Grand Hotel y otras, como «traslacion» fotografica de la novela
dibujada, ya en sf misma una mezcla de cémic y (seudo)cine novelado. Histo-
rias originales en modo melodrama cuyo tema recurrente era el descubrimiento
del «amor verdadero» frente a decepciones y desventuras, con secuencias fo-
tograficas de actores posando, como unas jévenes Gianna Loris (luego Gina
Lollobrigida) o Sophia Loren.

Si una fotografia es un index de la realidad que nos dice «Esto-ha-sido»
(Ca-e-été), pues nos sugiere que algo real ha estado alli, frente al objetivo (Bar-
thes, 2006: 91), en la fotonovela cada fotografia nos revela constantemente su
condicién de simulacro: literalmente, actores posando ante la cdmara. El uso de
globos de didlogo es habitual en estas primeras fotonovelas, lo mismo que cier-
tos efectos dibujados. En los cincuenta, el género se extendi6 a Francia —en
revistas como Festival (1949) y Nous Deux (1950)— y otros paises europeos;
también se nutrié de auténticas adaptaciones de peliculas en fotonovelas que
tendieron a la exageracién, tratamiento melodramético que puede emparen-
tarse con buena parte del comic del siglo xx. Para los sesenta la fotonovela era
un medio asentado con numerosas cabeceras auténomas y diversos géneros
de ficcion. V.gr,, las «fotostories per adulti» con chicas ligeras de ropa de Ki-
lling (1966-1969), serie inspirada en antihéroes del fumetto nero (comic negro)
italiano como Diabolik (1962) o Kriminal (1964), lo que sefiala de nuevo la
inspiracion de la fotonovela en el comic. Killing fue un éxito internacional y se
tradujo en varios paises de Europa y Latinoamérica.

Para entonces las fotonovelas se habian extendido desde Italia y Francia ha-
cia Bélgica, Espana y Portugal. Entre finales de los sesenta y los setenta este
género aspiraba a un mayor estatus cultural y prestaba mayor atencién a deco-
rados, escenarios y disefios de pagina; también se generalizaron los encuadres
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inusuales y la fotografia en color para competir con la television. El auge de
la fotonovela como medio popular duré precisamente hasta mediados de los
sesenta, cuando la penetracion de la television afectd seriamente al impacto y
circulacién del género (Baetens, 2019: 2). Pero atn en 1962 el mediometraje
experimental La jetée, realizado casi por completo con fotos fijas (aunque usaba
voice-over y musica) se calificaba en los créditos iniciales como «un photo-ro-
man de Chris Marker>. El uso provocativo del término en una época en que
la fotonovela era despreciada, en particular en medios cinéfilos, indica su rele-
vancia popular; La jetée también es uno de los més influyentes ejemplos de su
reapropiacion en el dmbito artistico. Un género de masas surgido a partir de
coémics dibujados que imitaban el cine.

Mexico: las primeras fotonovelas
y el «cafe con leche»

Entre los cuarenta y ochenta del siglo xx, las fotonovelas también gozaron de
éxito comercial en Latinoamérica, desde México y Centroamérica a Brasil, Ar-
gentina o Chile. En México en concreto tuvieron un gran impacto social, con
géneros diversos: romantico, criminal, erdtico o aventuras de estrellas de la lu-
cha libre como Santo; en 1976 se publicaban casi catorce millones de ejem-
plares al mes.! En México habian florecido previamente fenémenos como la
combinacién de fotos, historietas y caricaturas en revistas erdticas de los afios
treinta (Aurrecoechea y Bartra, 1993: 149-160). O los cémics dibujados al
estilo de las fotonovelas, con las que competian en el quiosco, destacando los
melodramas escritos por Guillermo de la Parra y/o Yolanda Vargas Dulché, es-
posos y guionistas, y dibujados por Antonio Gutiérrez para la revista Ldgrimas,
risas y amor (1962-1995), semanario donde se publicaron series tan populares
como Amor en Oriente (1963) / El pecado de Oyuki (1975-1977) o Rarotonga
(1973-1979). En realidad, igual que en Italia, primero hubo cémics de preten-
sién fotorrealista —dentro de la creciente orientacién al publico adulto de los
pepines® durante los ultimos treinta y cuarenta (Bartra, 2001: 79)— y despusés,
en su estela, se generalizaron las fotonovelas.

1 13.706.000 (Herner, 1979: 115).

2 Pepin (1936-1954) fue un semanario mexicano de historietas de tanto éxito que su
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Fig. 1. Carlos del Paso
y Antonio Gutié-

rrez, Don Proverbio:
Marinka, en la revista
Pepin (1947-1948).
Reproducido en el
Catdlogo de historie-
tas de la Hemeroteca
Nacional de México
<https://pepines.iib.
unam.mx/serie/248>
[26 de marzo de 2022].
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r El mencionado Antonio Gutiérrez (1920-

~2006) habia llegado a Ciudad de México con 16
anosy lo puesto desde San Luis Potosi; pronto se
incorpord a Artistas Unidos, un estudio humilde
fundado por Ramoén Valdiosera que al comienzo
le sirvié de vivienda y donde los principales
modelos historietisticos eran estadounidenses
(como para tantos moneros de la época): Harold
Foster, Alex Raymond, Milton Caniff. A partir
de ellos Gutiérrez desarrollé un personal dibujo
seudofotogrifico que combinaba sabiamente la
impresion realista con recursos simbolicos y cari-
caturescos, en series como Don Proverbio (1941-
1948), melodrama moralizante publicado en la
revista Pepin que cont6 con guiones de Carlos del
Paso (luego de Yolanda Vargas Dulché) [Fig. 1].
Con su dibujo de realismo estilizado, ejecutado
con acuarelas y carboncillos, Gutiérrez se convir-
tid en el maestro del medio tono, llamado «café
con leche» por la impresién en tinta sepia, un
estilo predominante en el comic realista mexi-
cano hasta los anos ochenta. En los cuarenta la
fotografia y el cine eran sinénimos de fidelidad
a la realidad, en blanco y negro por supuesto, y lo mismo ocurre en la prensa
ilustrada (Aurrecoechea y Bartra, 1993: 183). Asi, el medio tono resultaba ideal
tanto para explotar en la imprenta el rotograbado como para que las historias
resultasen mds verosimiles. «Se comentaba que parecian fotografias>, recor-
daba Ramoén Valdiosera (Aurrecoechea y Bartra, 1993: 192). De ah a realizar
historietas con auténticas fotografias habia poco trecho, y con esa aspiracién
verista se empiezan a generalizar los «fotomontajes» (fotonovelas) en 1943,
adelantandose varios anos a los italianos (Herner, 1979: 25).3

nombre se tomé como genérico para las revistas de historietas, pepines, como el TBO lo fue
para los tebeos espafioles.

3 Existen fotohistorietas mexicanas previas, desde 1898, piezas sueltas y breves normal-
mente, sin globos de didlogo y a veces con didascalias al pie. Armando Bartra indica como
primera fotonovela (se refiere a nivel mundial) a La herencia maldita, de Estudios Otero,
una serie criminal que empieza a publicarse en 1936 en el semanario Sucesos para todos 'y
que ya emplea globos de diélogo, retoques y lineas dibujadas de movimiento (Bartra, 1999:
45,48).
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Es llamativo aqui el eurocentrismo del relato histérico. Atn hoy numero-
sas fuentes, incluso académicas, senalan como primera fotonovela «sin duda>
(Baetens, 2017: 9) a la italiana «Nel fondo del cuore>» (1947), pero en México
habian comenzado a generalizarse afios antes, en 1943.* Son secuencias foto-
grificas de actores con globos de didlogo, cartuchos narrativos, lineas de mo-
vimiento y otros retoques dibujados; fotonovelas que Aurrecoechea y Bartra
consideran «una ampliacién dellenguaje del cémic, desarrollada por moneros®
profesionales que encuentran en el collage fotogrifico una fructifera extension
de la pluma y el pincel» (1993: 194). La intencién era introducir verismo en
historias pensadas para lectores adultos y ahorrar tiempo de produccién; la
competencia comercial entre revistas hizo el resto | Fig. 2].

La paternidad de los primeros fotomontajes mexicanos se la disputan Ramon
Valdiosera, que en 1943 realiza Pékar de Ases para la revista Pinocho, y José G. Cruz,
que por las mismas fechas publicaba series fotograficas como Remolino y Tango en

4 Veanse Pepines. Catdlogo de historietas de la Hemeroteca Nacional de México, <https://
pepines.iib.unam.mx>; en concreto, entre otras series: Cruz 1943, Cruz 1943b, Valdiosera
y Sierra 1943.

S EnMeéxico se denomina moneros a quienes realizan caricaturas e historietas.
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Fig. 2. Izquierda: José
G. Cruz, Encrucijada,
en la revista Pinocho
(1943). Derecha:
Ramon Valdiosera e
Ignacio Sierra, Pokar

de ases, en Pinocho
(1943). Reproducidos
en el Catédlogo de histo-
rietas de la Hemeroteca
Nacional de México
<https://pepines.iib.
unam.mx/serie/590>
<https://pepines.iib.
unam.mx/serie/749>
[27 de marzo de 2022].
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las paginas de Pepin. En todo caso lo cierto es que a partir de ese afio la nueva téc-
nica es adoptada también por historietistas como Francisco Flores, que comienza a
intercalar fotografias entre las vifietas dibujadas de Gitanillo, serie taurina publicada
en Pepin (Aurrecoechea y Bartra, 1993: 194-195).

En concreto, José Guadalupe Cruz (1917-1989) y sus asistentes realizaron
imaginativos fotomontajes de «arrabal>» (crimen-romance) o de aventuras del
luchador Santo, el Enmascarado de Plata; hibridos entre el cémic y la fotono-
vela «pura» que crearon escuela y fueron adaptados a cine y radio. Vifetas fo-
tograficas y vifetas dibujadas en la misma pagina, rostros fotografiados sobre
cuerpos dibujados, fotos de cuerpo entero con fondos dibujados, a veces com-
binadas con recortes, grabados antiguos y otros materiales apropiados. El resul-
tado se alejaba de las pretensiones realistas iniciales hacia un antinaturalismo
casi «surrealista.

Mientras esto sucede en el mundo del fotomontaje, los dibujantes que cultivan
el medio tono, como Antonio Gutiérrez, se esfuerzan por darle verismo a sus vine-
tas. El resultado son revistas de historietas donde las series fotogréficas parecen di-
bujadas y los dibujos semejan fotografias. La paupérrima impresién de los pepines
hace el resto, homogeneizando los preciosismos del pincel y del collage en plastas
borrosas y sepias donde las diferentes técnicas resultan indiscernibles (Aurrecoe-
cheay Bartra, 1993: 198).

La paradoja es que en los pepines de los cuarenta una historieta como Don
Proverbio, dibujada por Antonio Gutiérrez, resulta «mads naturalista y fotogra-
fica que las fotocomposiciones de Cruz>» (Bartra, 1999: 49).

Mexico: Los agachados de Rius,
pionero del ensayo grafico

Un caso diferente es el del mexicano Rius (Eduardo del Rio, 1934-2017), que
yuxtapuso dibujo y fotocollage con intencién didéctica y documental en Los
agachados (1968-1977). Esta serie surgié debido a los problemas con su edi-
tor en su anterior cabecera, Los Supermachos (1965-1967), tebeos dibujados
semanales, grapados y en color ambientados en el pueblo imaginario de San
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Garabato, una coleccién inspirada por La familia Burrén, de Gabriel Vargas, Los
Supersabios, de German Butxe, y Pogo, de Walt Kelly. En la aldea de San Gara-
bato, Rius escenificé en clave humoristica problemas sociales de México como
la pobreza, la represion politica o la corrupcion, alcanzando unas ventas sema-
nales de unos 250.000 ejemplares, lo que implicaba alrededor de un millén de
lectores por nimero (Sinchez Gonzélez, 2017). El editor de Los Supermachos,
Octavio Colmenares, alegd presiones del Gobierno para pedirle a Rius que mo-
derara el tono de critica politica; luego comenz6 a cambiarle textos sin permiso.
Para el autor, el éxito de la serie radicaba justo en eso (Rius, 2005: 10). Cuando
el monero, con la idea de buscar otro editor menos conservador, le comunicé
que renunciaba, descubrié que Colmenares le habia despojado de Los Super-
machos, registrando el titulo de la serie y encargando su continuacién a otros
autores que rebajaron el tono; la letra pequena del contrato de Rius le impedia
publicar los personajes, registrados a su nombre, con otra editorial. Asi, tras
realizar 101 niimeros, diversas protestas y un pleito judicial infructuoso, Rius
hubo de crear nuevos personajes con otro editor.

Lo hizo en la serie Los agachados, nuevo tebeo semanal a color con tiradas
de 250.000 copias (Mansilla Torres, 2017: 48), cuyas historietas se enfocaron
pronto hacia el comentario humoristico de toda la historia de México (algo pa-
recido haria Forges en Espafa con su Historia de aqui, ya en los afios ochenta).
Al principio Los agachados seguian siendo enteramente dibujados, pero Rius
comenz6 a introducir algunas fotografias para apoyar las alusiones a la realidad
y la historia. Con el tiempo, la serie evoluciond a algo atin mas innovador:

[...] el nuevo editor me garantizaba algo que no habia tenido con el anterior: liber-
tad absoluta sin llegar al suicidio. Con Los Agachados la historieta se enfocé mds a
un lenguaje diddctico y politizador, manejando temas que eran tabui en los medios,
como la religion, Cuba, las luchas de liberacién, el marxismo y la corrupcion ofi-
cial, por dar algunos ejemplos. También me permiti manejar elementos graficos di-
ferentes y nunca usados en el comic como grabados antiguos, fotografias, dibujos
ajenos, recortes de prensa y cosas asi. Eso —creo— le dio una personalidad nueva
ala historieta y la volvié diferente a Supermachos (Rius, 1995: 161).

En el comic si se habian usado previamente grabados y fotos intervenidas
con fines humoristicos, como en los casos de La ametralladora y La codorniz
0 en revistas satiricas estadounidenses dirigidas por Harvey Kurtzman como
Humbug (1957-1958) o Help! (1960-1965), aunque puede que Rius no las co-
nociera. Si es cierto que no se habian empleado en formatos «monograficos>

195
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tan extensos, un tebeo completo, pues cada cuadernillo «tematico» de Los aga-
chados tenia 24 paginas. Rius tiene razén cuando afirma:

Ya no era la clésica historieta que desarrolla una trama y narra una historia. Era
otra cosa, no sé si buena o mala, pero al menos diferente de todo lo que se habia
hecho en el mundo de la historieta. Y por los resultados y la respuesta del publico,
me parece que el «nuevo>» género que habia resultado tuvo éxito y empezé a ser
copiado e imitado hasta fuera de México (1995: 161).

Los agachados gir6 asi desde la historieta narrativa tradicional hacia el en-
sayo gréfico de no ficcion, y en esto Rius es un pionero en el cémic mundial. ¢ Sus
vifietas dibujadas se combinan sin jerarquia con fotografias, grabados y dibujos
ajenos, a menudo intervenidos con bocadillos y textos de apoyo para articular
informacién y opinidn; el tono predominante es didéctico y a veces panfletario.

Cada numero de Los agachados se dedica a un tema distinto de actualidad, y se
trata con un tono expositivo y pedagdgico —condimentado con humor, claro—
y con una diversidad de técnicas graficas que incluyen la apropiacion de fuentes
ajenas. Rius, que es, entre otras cosas, un erudito de lo artistico y de lo literario y
que posee un enorme archivo documental, echa mano de todo lo que le viene bien
para reproducirlo, modificarlo y mezclarlo con sus propios textos y dibujos en un
discurso ensayistico que creo que todavia no ha sido asimilado por la vanguardia
comiquera actual, ain demasiado lastrada por la servidumbre a la ficcién, la repre-
sentacion y el «entretenimiento» (Garcia, 2010b).

Los temas serdn cada vez mds diversos: politica, religion, arte, economia,
deportes, filosofia, sexo, racismo, divulgacion cientifica, ecologia, defensa del
socialismo; denuncia del imperialismo, de la corrupcién o de la represién po-
litica. El propio Rius, amenazado previamente, fue victima de un intento de
secuestro y, en enero de 1969, de una detencion ilegal para simular su asesinato,
un «aviso» para que dejara de criticar al gobierno y al ejército mexicanos. Los
agachados continuaria hasta 1977 (310 nimeros); a partir de cierto momento,
los temas monograficos aparecian en portada: «La discriminacién en México>,
«Los homosexuales>», «El fracaso de la revolucién mexicana’», «Franco y

6  Previamente, Rius habia publicado su primer ensayo grafico, Cuba para principiantes
(1966), también el primero de sus posteriores libros de comic temdticos «para principian-
tes>, novelas graficas avant la lettre.
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Dios, S.A.», «Los vascos», «Esa idiotez llamada moda» [Fig. 3], etc. Como
indica Merino, es un tipo de historieta que ya no desarrolla una trama:

Ahora la tematica la fabrica una realidad sobre la que los personajes meditan. El
didacticismo historietistico de Rius no es como el cubano, que estd enfocado sobre
todo hacia un publico infantil. A Rius le interesa utilizar los comics como vehiculo
educativo para los adultos. Sumanera de narrar con vifetas inaugura un nuevo tipo
de novela grafica que se recoge en sdlidos libros enfocados a explicar diversos te-
mas: desde los politicos hasta los de caracter nutricional (2003: 236).

Rius se convierte en uno de los intelectuales populares mas importantes
de Méxicoj; su prolifica obra, con mas de cien libros, configura un nuevo estilo
de comic politico de gran fuerza didactica ideoldgica que genera escuela en el

Fig. 3. Rius, «Esa
idiotez llamada modax,
en Los agachados n° 279
(1976).
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cémic latinoamericano (Merino, 2003: 238). Hasta el Subcomandante Marcos
declaraba a la prensa en 1994 que entre sus primeras lecturas politicas estu-
vieron Los agachados y Los Supermachos (reproducido en Rius, 2008: 278). En
Espana, el modelo de Los agachados puede reconocerse en autores como Alfons
Loépez y la revista Butifarra, y el de Los Supermachos en Trallero con su serie Las
tierras del sefiorito para la revista El Jueves (Garcia, 2010b).

Espana: del franquismo a la Transicion
y la Movida

La ametralladora (1937-1939) fue un semanario de humor gréfico creado e
impreso durante la Guerra Civil espafiola por instituciones del bando rebelde.
Pensada paralos soldados del frente, al comienzo fue una publicacién de propa-
ganda destinada a ridiculizar al adversario republicano y ensalzar el ideario del
Movimiento Nacional, pero luego gir6 hacia el humor absurdo, en sintonia con
las vanguardias de la época, de la mano de Miguel Mihura (1905-1977). Direc-
tor artistico, redactor y dibujante en La ametralladora, Mihura se desmarcé en
su linea editorial de la propaganda franquista, lo que provoco criticas falangistas
y choques con la censura (tras la Ley de prensa de 1938 de Serrano Suiier).
Uno de los recursos empleados en esta revista por Mihura o Tono (Antonio
Lara, 1896-1978) fue descontextualizar fotografias —Mihura tuvo acceso a un
amplio fondo documental fotografico (Llera, 2007: 120)— con pies de texto
o didlogos que tergiversaban humoristicamente el sentido de las imdgenes,
algunas de ellas retocadas para darles un aspecto caricaturesco. El recurso de
acompanar fotos con textos disparatados que provocaban un extranamiento
cémico fue también frecuente en el semanario que fundé después Mihura, La
codorniz (1941-1978), donde dibujantes como Tono o, especialmente, Enrique
Herreros (1903-1977, colaborador en la tltima etapa de la La ametralladora)
practicaron el fotocollage con dibujos en las portadas de la revista. De hecho,
las cubiertas de Herreros a base de collages con fotos y dibujos se convirtieron
en marca de estilo de La codorniz.

Ya en la Espana del tardofranquismo y la Transicion democratica, revistas
satiricas y de humor politico como Por favor, Muchas gracias o El Papus usaron
combinaciones de fotografias con elementos dibujados, sobre todo en portada,
como recurso humoristico. En el caso de la «revista satirica y neurasténica» El
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Papus (1973-1987), el fotocollage con bocadillos rotulados manualmente se
convierte desde su primer nimero en marca de la casa, en parte por influencia
de la revista francesa Hara-Kiri (1960-1989) —con sus portadas y fotonovelas
interiores del Professeur Choron— y en parte como reclamo erético. Para al-
gunos autores de El Papus, los «destapes> femeninos’ en esas portadas inter-
venidas y en las fotonovelas interiores («Papunovelas>, una de ellas motivé el
primer secuestro judicial de la revista en enero de 1975) suponian la garantia de
ventas® que permitia calzar la critica politica contra las estructuras franquistas,
religiosas o capitalistas; para el poder de la época, el erotismo era la excusa para
censurar y sancionar reiteradamente a las publicaciones por sus contenidos po-
liticos (Vilches, 2020: 51). Como es sabido, la revista sufrié un atentado terro-
rista en 1977 con paquete bomba, reivindicado por el grupo ultraderechista
Triple A, que matd al conserje del edificio.

Por su parte, Luis Garcia (Puertollano, , uno de los autores del boom
de cémic adulto de la Transicion, practico o de historieta dibujada con
base fotografica en series como Las crénicasdel Sin Nombre (1973-1980), rea-
lizada con el guionista Victor Mora para la revista francesa Pilote,” en Etnocidio
(1977-1979), con guiones de Felipe Hernandez Cava, y, en solitario, en Nova-2
(1981-1982). Concebida bajo la influencia del hiperrealismo pictérico de los
setenta y el «desencanto» de la izquierda espanola al final de la Transicidn,
Nova-2 partia de una premisa fantdstica para girar pronto hacia preocupacio-
nes metalingiiisticas sobre «la dialéctica autor-obra y autor-realidad>» (Lladd,
2001: 123), desarrollando ideas apuntadas en «Love Strip» (1974), historieta
de Las crénicas del Sin Nombre que cont6 con la colaboracién de Carlos Gimé-
nez. En estos comics Garcia experiment6 con el collage y otras técnicas; una
de ellas fue tomar fotografias, a veces de colegas y personas de su entorno, para
dibujar a partir de ellas. Hay aqui una identificacion entre temas adultos y repre-
sentacion fotorrealista, pero también algo de «fotonovela dibujada»; Garcia,
de hecho, habia sido actor en auténticas fotonovelas a finales de los sesenta.

7 Elsexismo de EI Papus ha sido analizado en Iranzo y Gémez, 2020.

8  ElPapus gozd de éxito comercial en esos anos, lider de las revistas de humor en Espana
con tiradas entre 100.000 y 200.000 ejemplares, superando a publicaciones de informacién
general como Triunfo. Sumayor difusién fue en marzo de 1976, con una tirada de 236.000
ejemplares, de los que se difundieron 213.182, justo antes de la segunda suspensién admi-
nistrativa del semanario, de cuatro meses (datos en Iranzo, 2014).

9 Chroniques de I'innomé, inédita casi por completo en Espana hasta su traduccién en un
dlbum (Toutain Editor, 1978); la historieta «Love Strip>, de la misma serie, se habia publi-
cado antes en Bang! (n.° 12, 1974). Nueva Frontera reedité algunos episodios en la revista
Totem, y completa en un dlbum de 1982.
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Creadores seneros del comix underground barcelonés y la Movida madrilena
acudieron también a la fotonovela. En declive como género comercial desde
finales de los sesenta, parecia el momento para revisarlo desde posiciones ird-
nicas contraculturales o posmodernas, un poco como habia ocurrido con las
fotonovelas caseras del fanzine neoyorquino Punk (1976-1979).1° Es el caso de
dos fotonovelas publicadas en la revista de comic para adultos EI Vibora: «La
Caperucita Encantada en el Bosque Rojo> (1980), delirante fotomontaje con
guion de Nazario realizado en los bosques barceloneses de La Floresta que in-
clufa princesas, violadores y una Caperucita «queer>; y «Toda tuya» (1982),
con guion y direccién de Pedro Almodévar y fotografias de Pablo Pérez Min-
guez, protagonizada por Patty Diphusa (encarnada por Fabio «McNamara» )y
publicada el mismo ano que el cineasta estrenaba Laberinto de pasiones.

La novela grafica espanola
y la fotografia

En 1997 aparecia una de las obras precursoras de la novela gréfica en Espana,
Un largo silencio. Las memorias de Francisco Gallardo Sarmiento (1909-1997)
como oficial republicano durante la Guerra Civil espanola, narradas en texto li-
terario tipografico, eran iluminadas con dibujos e historietas por su hijo, Miguel
Gallardo (1955-2022). El peculiar diseio del libro evocaba un cuaderno de los
anos cuarenta, e inclufa algo infrecuente entonces en el comic: tras el prélogo,
una doble pagina incluia fotografias y documentos personales para demostrar
la veracidad de la historia y sellar el pacto autobiogréfico (Mitaine, 2012: 158).
Atn mas significativo es el final [Fig. 4].

Tras la narracion de los horrores de la guerra, las penurias en los campos de
refugiados en Francia y el humillante retorno a la Espana franquista, la «nueva
etapa>» de Francisco Gallardo se inicia cuando «ocurri6 el suceso mas feliz de
mividay que la cambi6 por completo: conociala que habia de ser mi MUJER ».

10  Los ochenta también vieron un revival de la fotonovela comercial en una revista clasi-
ca del cémic briténico, Eagle, con las series The Invisible Boy (1982-1983), escrita por Sco-
tt Goodall con fotografias de John Powell, y Doomlord (1982-1989, traducida en Espafa
como Exterminius), serie de ciencia ficcidn creada por Alan Grant y John Wagner, realizada
como fotonovela en una primera etapa; a partir de 1983, como cémic dibujado por varios
autores.
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Fig. 4. Francisco
Gallardo Sarmiento y
Miguel Gallardo, Un
largo silencio (1997).

El texto aparece iluminado con un dibujo que representa, demacrado, a Fran-
cisco Gallardo («Yo, al terminar la guerra», dice el pie). En la pagina de al lado,
solo una fotografia con este pie: «Lola, mi mujer» (Gallardo Sarmiento y Ga-

llardo, 1997: 58-59). La nueva vida del protagonista tras la guerra, pues, se re-
sume con una foto de su futura esposa, madre de Miguel Gallardo. El individuo
es constituido en el espacio de la familia mediante la mirada (Hirsch, 1997: 9);
en este caso, particularmente, la del hijo. «Para representarse a si mismo com-
pletamente>, indica Nancy K. Miller, «el hijo debe representar a su madre»
(citada en Hirsch, 1997: 17).

Elrecurso de incluir fotografias como extras finales serd incorporado en c6-
mics de otros autores espafioles,'' y la nueva edicion ampliada de Un largo silen-

11  Como la trilogia de memoria familiar de Jaime Martin Las guerras silenciosas (2013),
Jamds tendré 20 afios (2016) y Siempre tendremos 20 afios (2020), tres novelas graficas en
formato de album francobelga (se publicaron antes en Francia, por Editions Dupuis, que
en Espafa). Martin (Barcelona, 1966) forma parte de la «didspora de historietistas espa-
fioles>» (Jiménez Varea, 2021) porque, tras una larga trayectoria publicando en Espafia,
particularmente en El Vibora, tras su cierre buscé trabajo en la industria francobelga (su
primer dlbum con Dupuis data de 2008).
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cio en 2012, un momento en que la novela gréifica espanola se ha consolidado,
incluird un verdadero album familiar de fotos de Francisco Gallardo.

La fotografia muestra; el dibujo testimonial evoca, una sintesis cuya preten-
sion es: «sucedieron cosas como estas» (Sontag, 2010: 46). El contraste entre
dibujos y fotos supone una antinomia entre la invencion que implica todo di-
bujo y el index de la realidad que implica toda fotografia. El caso mds relevante
en la novela gréfica de tension entre esos dos sistemas de representacion acaso
sea Le photographe (2003-2006), de Didier Lefévre, Emmanuel Guibert y Fré-
déric Lemercier, construida a partir de las fotografias y recuerdos del reportero
grafico Lefévre sobre una expedicién de Médicos Sin Fronteras en el Afganistdn
de 1986, durante la invasion soviética. Su testimonio sobre los desastres de esa
guerra —su memoria— se representa en las vifietas dibujadas por Guibert, na-
rradas en primera personay en el tradicional presente continuo del comic. Pero
entre ellas se intercalan las fotografias de Lefevre, el pasado, huella indicial de
que todo aquello sucedi6 realmente. El conocimiento mediante fotografias fijas
tiende a ser una suerte de sentimentalismo, cinico o humanista, no ético o poli-
tico (Sontag, 2009: 33), elementos que puede afiadir un texto complementario,
aqui en las vifietas dibujadas. La secuencia del comic, que implica presencia si-
multénea de iméagenes en la pagina, invierte los términos habituales de iconici-
dad: paradéjicamente, las fotografias y contactos de Lefévre (en blanco y negro,
que estilizan de manera antirrealista), al situarse junto a los dibujos subjetivos
e imaginarios de Guibert (vifietas en color con un estilo de linea clara realista;
Le photographe podria verse como un Tintin para adultos), parecen mas irreales
que las vifietas dibujadas, cuestionando la aparente realidad fotogréfica frente a
la ficcién del dibujo.

El impacto de Le photographe en ciertos autores espanoles no tardaria en
hacerse notar. En septiembre de 2006, Juanjo Sdez (Barcelona, 1972) comienza
en la revista Rockdelux su serie Hit emocional, comic experimental de memoria
musical, familiar y autobiografica. La inaugura con una historieta que relaciona
el look juvenil de su padre con el de Alex Kapranos, cantante de Franz Ferdi-
nand [Fig. 5]. «Mi padre de joven era un tio cool como Kapranos. Le gustaba
bailar el rock, y en el barrio lo rechazaban por ‘moderno’>» (Séez, 2015: 43). El
autor dibuja con un minimalismo de apariencia naif y monigotes sin rostro, y
usa el color para las vifietas del presente; en grises, las del pasado. La historieta
se abre y cierra con sendas fotos juveniles del padre de Sdez en blanco y negro,
tomadas en el barrio humilde de Barcelona donde crecid, El Buen Pastor. El
contraste entre la textura fotogréfica y el dibujo es acusado; una linea a mano
alzada enmarca la ultima foto para integrarla en el conjunto. «No me gustan
Franz Ferdinand. Son unos antiguos. Pero me recuerdan a mi padre y eso me
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encanta» (Sdez, 2015: 43). Entrevistado
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memoria. También coincidié con que ha-
bia conseguido todas esas fotos suyas en
una cajita; no tengo ni idea de quién se las
hizo pero son de mucha calidad profesio-
nal. Para narrar, dibujo, y para indicar que
«esto sucedié de verdad>, foto. Mientras
no muestre accion, la fotografia funciona

en un cémic. Pero si hay secuencia, ostras,
con fotos se ve estatico, ortopédico, como
en una fotonovela (Siez y Pérez, 2021).

En otras historietas de Hit emocional, Sdez acude al uso combinado de foto-
grafia y dibujo para enlazar recuerdos musicales y autobiogréficos con el docu-
mento de aquello que estuvo frente a la cdmara. También emplea capturas de
un viejo videoclip en YouTube con cierto efecto cémico en su historia sobre la
banda Obus, o fotos de Mosct y Putin para relacionar un viaje del autor a Rusia
con la cancién «O Superman (For Massenet)>» (1981) de Laurie Anderson.
En el Hit emocional que alude a «Mediterrdneo» (1972) de Serrat, una foto
de la orilla del mar continiia entre las vifietas, dividida por marcos manuales; el

12
tario entre 2009 y 2016 para las revistas El Estafador (diversas colaboraciones) y Rockdelux

El autor de estas lineas también emple6 fotocollages en historietas realizadas en soli-

(sendas historietas de 2016 sobre el fallecimiento de David Bowie y Prince, respectivamen-
te), y junto con Santiago Garcia en una historia breve sobre el movimiento 15-M «Spanish
Revolution #2: Barcelona» (2011). Los modelos inspiradores fueron Le photographe y dos
novelas graficas de Eddie Campbell, The Fate of the Artist (2006) y The Lovely Horrible Stuff
(2012), todas por su uso de la fotografia en combinacién con el dibujo de cémic.

Fig. S. Juanjo Séez, Hit
emocional, en Rockdelux
n° 243 (2006).
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Fig. 6. Rayco Pulido,
Sin titulo (2008-2011)
(2011).
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texto superpone recuerdos de la infancia del autor, a modo de poesia grafica.
En otra historieta un monigote dibujado sin rasgos vuela sobre paisajes foto-
graficos, un poco como en el posterior Monologues for Calculating the Density of
Black Holes (2009), de Anders Nilsen, que Siez no conocia hasta ahora.

En el prologo en vifietas de su novela gréfica Yo (2010), Sdez interpela al
lector para explicarle la intencién del libro. Su autorretrato es otro monigote
dibujado; de fondo, fotos de su estudio. Por esos anos usaba fondos fotograficos
con dibujos superpuestos en sus colaboraciones para la revista satirica digital EI
Estafador y en escenas de la serie animada Arros Covat (2009-2012), creada por
Séez. El autor sigue explicando:

Eso es diferente, algo mds punki que otra cosa. Para intentar salirme de la «aca-
demiax», que es algo que siempre me ha interesado. Si tengo una foto que puedo
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usar de fondo, para qué voy a dibujarlo. En estos casos es més una cosa mia de jeta,
patillera, de morro, que conceptual. También he usado dibujos con fotos de fondo
en alguna campana publicitaria porque al cliente le gustd el recurso tras verlo en
Arros Covat (Sdez y Pérez, 2021).

Pero en su empleo de fondos fotograficos quizd hubo otra influencia mds
profunda, procedente del comic book de superhéroes:

Creo que los primeros collages con fotos que vi en un cémic, de nifio, fueron los
de Kirby, los de la Zona Negativa, en el dlbum El vdstago de Los 4 Fantdsticos."* Era algo
megaloco pero integrado. Puede que el recurso lo sacara también de ahi, inconsciente-
mente (Sdezy Pérez, 2021).

La fotografia reaparece, con otros usos y formas, en varias novelas graficas
experimentales de autorfa espafiola. Sin titulo (2008-2011) (2011), de Rayco
Pulido (Telde, 1978), «no es tanto una historia como una critica a una histo-
ria» (Garcia, 2011: 86), un poco como el filme Adaptation (2002), dirigido por
Spike Jonze con guion de Charlie Kaufman. La razén es que Pulido incluye una
historia dentro de la historia, «Pie de trinchera>, un thriller con temas socia-
les —inmigracion clandestina, violencia de género, corrupcion en la Guardia
Civil— contado de manera convencional en vinetas dibujadas. Sin embargo,
la narracién es interrumpida a veces por una fotonovela'* protagonizada por el
propio autor, su «novia» y un «analista de guiones>» que critica la construc-
cién de «Pie de trinchera» |Fig. 6]. Dicha critica parte de férmulas de manual
de guionista, tan cuestionables como los trucos narrativos de ficcién de «Pie de
trinchera>. En una dltima pirueta, lo que parece «real> por el index de las foto-
grafias, la fotonovela, resulta también ficcién (representada por Rayco Pulido,
Inés Alvarez y Manuel Henriquez, fotografiados por Luis M. Gonzélez Cruz).
La portada resume visualmente el concepto: un collage con el protagonista de

13 Se refiere a «Let There Be... Life!», en Fantastic Four Annual n° 6 (1968), de Stan
Lee y Jack Kirby, traducido en el dlbum EI vdstago de Los 4 Fantdsticos, Madrid, Montena,
1981. Kirby us6 el fotocollage en sus tebeos de superhéroes a partir de 1964, en vietas y
paginas puntuales, a veces en cubierta, en las series Marvel Fantastic Four y The Mighty Thor,
y después, en los primeros setenta, en colecciones DC como Superman’s Pal Jimmy Olsen
y otras.

14 La trama metaficcional, fotografiada, fue pensada al principio para ser dibujada tam-
bién, aunque con un estilo diferente, pero las pruebas de dibujo no convencieron al autor,
asi que «tras mucho meditarlo me lancé a hacer la fotonovela>» (Pulido, 2011b).
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«Pie de trinchera>» dibujado, superpuesto a una fotografia invertida de Pulido
de cuya boca sale un bocadillo con el titulo del libro.

Marcos Prior (LUHospitalet de Llobregat, 1975) ha empleado la fotografia
de manera diferente para la satira de las democracias en el capitalismo tardio
que es su novela gréfica Necrdpolis (2015). En la pagina S0, Prior retoca una foto
con Photoshop buscando un dibujo de apariencia «fotografica», parodiando
una entrevista de magazine (a un autor de cédmics llamado Franz K. Miiller, pa-
rodia a su vez de Frank Miller). Tras todo el frenesi coral de la historia, en la tra-
dicién de cédmic satirico experimental de Bill Sienkiewicz o Howard Chaykin,
un capitulo mudo titulado «Tierra quemada> cierra el libro: 16 pdginas deso-
ladas de vifietas dibujadas a partir de fotos de solares y locales abandonados
[Fig. 7]. Si Necrépolis esta ambientada en New Poole, una ciudad imaginaria
que funde nuestro presente digital con la Nueva York de los setenta y ochenta,
estas ultimas paginas remiten a paisajes urbanos autéctonos, sugiriendo las
consecuencias del aleteo de la mariposa estadounidense en las provincias de su
imperio. Preguntado para este capitulo, Prior explica:

Si, son fotos de solares reales. Las tomé yo mismo en plan «trabajo de campo>
en cuatro de los cinco municipios de la comarca barcelonesa, de los cuales he vivi-
do en tres: L'Hospitalet de Llobregat —donde naci y residi desde mi infancia a la
mayor parte de mi «juventud>»—, Badalona y Sant Adria de Besos, donde actual-
mente vivo. Dibujé utilizando Photoshop, con las fotos como base y referencia. La
finalidad del dltimo capitulo era dejar constancia documental de lo que yo percibia
como los estragos materiales y casi postapocalipticos de la crisis econémica inicia-
da en 2008. Que fuese «palpable» el nivel de destruccién provocado por operacio-
nes especulativas asépticas sobre el paisaje que nos circunda y habitamos (Prior y
Pérez, 2022).

Prior no quiso introducir las fotografias directamente sino dibujar a par-
tir de ellas, «quizd buscando dejar constancia de mi huella>, pero si queria
partir de la realidad como documento gréfico. «Para mi era importante salir
ala calle y hacer labor fotogrifica de documentacién en lugar de buscar ese
tipo de solares en algin banco de imégenes>» (Prior y Pérez, 2022).

Por su parte, Dea Gémez (Salamanca, 1989) y Diego Omil (Ponteve-
dra, 1988), conocidos como Los Bravt, investigan en Mujer! (2016) la rela-
cién entre disciplinas artisticas con vinetas pintadas al acrilico entre las que
a veces intercalan fotografias, de sus propias esculturas o bien de «cosas»
random: una paella, una pareja de novios bajo la Torre Eiffel. Con sus es-
tilemas cambiantes, la obra practica un «humor de los estilos» en el que
«cada imagen de mal gusto late un poso de verdad e incluso de melancolia>
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(Fernandez Porta, 2016: 34). Mujer! capta el espiritu epocal de la conversa-
cién publica en el espacio digital hiperreal y «postfotografico» generado via
smart phones y redes sociales. Internet y la tecnologia digital han sustituido
la materialidad y calidad convencional de la fotografia tradicional sobre pa-
pel (fotografia-objeto) por la sobreabundancia, inmediatez y conectividad
de las (post)fotografias electrénicas que compartimos en la red:

Si la fotografia ha estado tautolégicamente ligada a la verdad y a la memoria, la
postfotografia quiebra hoy esos vinculos: en lo ontolégico, desacredita la represen-
tacion naturalista de la cdmara; en lo socioldgico, desplaza los territorios tradicio-
nales de los usos fotogréficos (Fontcuberta, 2016: 15).

Un caso diferente es La grieta (2016), una obra singular del fotégrafo Carlos
Spottorno (Budapest, 1971) y el reportero Guillermo Abril (Madrid, 1981)
que puede encajarse en cierta tendencia a retomar el lenguaje de la fotono-
vela para el periodismo de investigacién, en sintonia con el rechazo de nuestra
época ala ficcidn en favor del documental (Baetens, 2017: 245). Se trata de un
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Fig. 7. Marcos Prior,
Necrépolis (2015).
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Fig. 8. Carlos  reportaje sobre las fronteras de la UE y la crisis de refugiados de 2015, desa-
Spottorno y Guillermo prollado a partir de una serie comenzada en 2014 en E! Pais Semanal. Inspirada
Abril, Lagrieta (2016). 4o manera confesa en el lenguaje de la novela gréfica —Maus, Persépolis, los
comics periodisticos de Joe Sacco— y en particular en Le photographe, La grieta
estd confeccionada solo con fotografias, dispuestas en el disefio de pdgina como
en un cémic. A diferencia de la fotonovela tradicional, aqui no hay globos de
didlogo, ficcion de género o actores posando: es un reportaje de no ficcion que
respeta los codigos profesionales del periodismo [Fig. 8]. Las fotografias, en
las que no se anadié o eliminé digitalmente nada, fueron seleccionadas de un
total de 25.000 y luego dispuestas en paginas de cuidado disefio, con cartuchos
de texto en primera persona, entre el testimonio y el ensayo. Las imdgenes si
fueron tratadas digitalmente para desaturar ciertos colores y contrastar negros,
reduciendo el efecto paradéjico de irrealidad que generan las representaciones
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realistas en la secuencia de comic (Medley, 2010: 53-70). Retocadas asi, las
fotos presentan mayor «bidimensionalidad> y cierta abstraccién «simbdlica>
propia del dibujo que facilita su lectura, sin perder el index de la realidad de
la fotografia: «Esto ha pasado. Spottorno y Abril han publicado en 2022 La
falla, una «secuela» que surge tras una exposicion sobre el Tirol creada por in-
vitacién de un programa artistico austriaco. En torno a dicha region fronteriza
entre Italia y Austria, su pasado bélico y su presente pacifico, La falla funciona
como contrapunto tematico a La grieta: formalmente similares, entre la novela
grafica y el fotolibro, si La grieta pivotaba sobre los conflictos fronterizos exter-
nos dela UE, La falla pone el foco en los logros de la paz europea tras la desapa-
ricién de fronteras internas.

Paco Roca (Valencia, 1969) ha acudido a la fotografia de otras formas para
sus novelas graficas. En El invierno del dibujante (2010), una memoria de la profe-
sién de historietista durante el franquismo sobre la marcha de varios dibujantes
de Editorial Bruguera para fundar la revista Tio Vivo, Roca utiliza como referen-
cia diversas fotografias de la Barcelona de los cincuenta, que dibuja para abrir
cada capitulo. De hecho pensé incluirlas como extras finales, idea que descarto.
«Casi todas son fotos de [Francesc] Catala-Roca, aclara Roca para este texto.
«En una de ellas me equivoqué, en realidad es de la Gran Via madrilefa [se rie]»
(Rocay Pérez, 2022). Son vifietas a toda pagina con una referencia temporal (v.
gr.,, «Navidad de 1958 ) que Roca dibuja para que se perciba su base fotografica,
esto es, para anclar la reconstruccion ficcionada a la investigaciéon documental.

El autor valenciano también usard referentes fotograficos en Los surcos del
azar (2013), su novela gréfica sobre La Nueve, la compaiifa de republicanos
espafoles que combatié en el frente aliado durante la IT Guerra Mundial, muy
evidentes en las escenas de la liberacion de Paris (véase Coale, 2021: 351). La
portada de la edicion francesa, luego empleada en una edicién especial espa-
fiola de 2019, se basa claramente en fotografias del desfile en agosto de 1944
bajo el Arco de Triunfo parisino. Hay que tener en mente que su aproximacién
inicial al proyecto fue un relato de «aventuras bélicas>, pero la documentacién
le llevé a un tono mads realista e histdrico.

Tras la elegia al padre que fue La casa (2015), Roca realiza en Regreso al Edén
(2020) un retrato social de la posguerra franquista a partir de una biografia
de su madre, aunque nunca diga expresamente que lo sea. Nancy K. Miller de
nuevo: «Para representarse a si mismo completamente, el hijo debe representar
a su madre, su otro, sin omitir una sola palabra» (citada en Hirsch, 1997: 17).15

15  «In order to represent himself completely, the son must represent his mother, his
other, without omiting a word» (traduccién propia). Véase asimismo Miller, 1992: 43-54.
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Roca construye la narracién en torno a una foto de familia tomada en 1946 en
una playa valenciana, buscando respuestas a enigmas familiares [Fig. 9] que
terminan convirtiendo a dicha foto en sinécdoque de la posguerra espafiola en
clases humildes. La «mirada afiliativa» que provocan las fotos de familia indica
ademds la importancia de la esfera privada para mantener viva la memoria de
aquello que no se puede discutir en publico (Labanyi, 2007: 100).'° Roca re-
produce esa y otras fotos antiguas junto a las vinetas dibujadas, lo que implica
de nuevo contraponer el index de la realidad con la creacién del dibujo (la cons-
truccién de memoria). Le pregunto por posibles influencias de cémics previos
con fotocollages:

Recuerdo El vdstago de Los 4 Fantdsticos. Y no entender nada —se rie—. Me
parecia muy sugerente y extrano. Y un comic espanol de los setenta, una adaptacion
de El Quijote donde los fondos eran fotograficos y los personajes dibujados. Tam-
bién era muy inquietante.'” De El fotdégrafo no recuerdo una influencia consciente,
pero quizd me sirvié para perder el miedo a mezclar sin complejos fotografia con
dibujo (Roca y Pérez, 2022).

Lo mas llamativo quizd es que al fin se atreve a introducir fotografias en sus
péginas, en lugar de dibujarlas (en su nuevo cémic, adn inédito y en proceso,
Roca también usa algunas fotos).

El punto de partida de Regreso al Edén era una fotografia —explica Roca— vy el
deseo de querer saber mds sobre ella. Queria entrar y salir a lo largo de la historia en
esa vieja fotografia llena de misterios para mi. Esa foto era un elemento recurrente en
la historia, no cabia la posibilidad de no mostrarla. Sila redibujaba perdia la veracidad;
podia ser la foto tal cual, pero puestos a dibujarla podia haberla manipulado para el
dramatismo de mi historia. Usar la foto real me daba esa pitina de realidad, aunque tam-
bién es cierto que me condicioné lo que podia contar. Ademds de que ver a los mismos
personajes dibujados en una fotografia creo que entorpece algo la empatia abstracta que
sentimos por un dibujo (Roca y Pérez, 2022).

Un uso distinto de la fotografia lo encontramos en dos novelas graficas de
Ana Penyas (Valencia, 1987), igualmente de memoria histérica: Estamos todas

16  La «mirada afiliativa» (affiliative look) es un término de Hirsch (1997:9).

17  Serefiere a El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, adaptacién en comic dibuja-
do con fondos fotograficos, guion de Antonio A. Arias, fotografias de José Luis Rodriguez,
dibujos de A. Albarrdn, Juan Sarompas et al,, 1971, Madrid, Marketing Ibérica.
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bien (2017) y Todo bajo el sol (2021)." La primera pretende dar voz a sus abue- ~ Fig. 9. Paco Roca,

las, mujeres sometidas a los roles tradicionales de género de la sociedad fran- ~ Regreso al Edén (2020).
quista; la segunda atraviesa seis décadas en la costa del Levante espanol, desde

el desarrollismo de los sesenta hasta la especulacion inmobiliaria y la gentrifica-

cidn turistica del presente, con diversos registros formales que incluyen la apro-

piacién intervenida de documentos e imégenes [ Fig. 10]. Ambas obras combi-

nan recursos de la ilustracion, el archivo y el collage, que «funden> fotografia

y dibujo para articular memorias colectivas: unas veces con animo documental,

otras veces con intencién coémica o de extranamiento; a veces Penyas dibuja

18  Enun trabajo previo, Los dias rojos de la memoria (2014), Penyas ilustré las memorias
de Longinos Lozano sobre la Guerra Civil y la dictadura franquista con una mezcla inte-
grada de dibujos, transfers de fotos y reproducciones del cuaderno manuscrito de Lozano.
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sobre el transfer de fotos para introducir un elemento caricaturesco. Preguntada
para este capitulo, la autora explica su método de trabajo que incluye a menudo
la fotocopia y el transfer, técnica que permite transferir la tinta de una imagen
impresa a otro soporte (papel en su caso) de manera artesanal:

Antes preparo la imagen con un boceto en el ordenador; luego hago un transfer
de la imagen impresa de manera analdgica, usando disolvente universal y presion.
El resultado lo escaneo y retoco con ordenador. El transfer tiene algo muy intere-
sante, y es que no lo controlas del todo, hay un elemento arbitrario e inesperado.
Cuando me ensenaron la técnica en la carrera de Bellas Artes me di cuenta de que
eralo mio (Penyas y Pérez, 2021).

El resultado son fotos convertidas en dibujos. «Tengo mucho interés en el co-
llage, en su mezcla entre lo documental y lo expresivo>, afiade Penyas. «Pienso
en mi trabajo como una fotdgrafa, antes que como ilustracién y cémic; soy una
fotdgrafa frustrada» (Penyas y Pérez, 2021). Para Estamos todas bien, la autora
tomo fotos en casa de sus abuelas de los objetos que luego representaria en el
libro; para la investigacion artistica de Todo bajo el sol, estudié a fotégrafos que
han abordado el tema turistico como Txema Salvans, Ricardo Cases o Martin
Parr.

Todo bajo el sol, un cruce entre el territorio y la memoria histérica con el
turismo, incluye una doble pagina que se apropia de fragmentos escaneados
(esto es, fotografiados) de Espaia para usted, de Maximo, guia editada en 1964
por la Subsecretaria de Turismo franquista. También hay numerosos transfers
de anuncios publicitarios y de fotogramas de concursos televisivos de diversas
décadas. O de la secuencia de I Am Curious (Yellow) (1967), de Vilgot Sjoman,
en que se pregunta a unos turistas suecos que viajan a Espana sobre la situacién
politica en el pais. Penyas explica:

Todo eso habla de cada época. De cémo va cambiando el paisaje, los medios, la
publicidad. La estética de lo que se vende y como se vende, el uso de las marcas. Al-
gunas marcas las tergiversé para evitar problemas de derechos. Por ejemplo, Terra
Mitica. Pero si pedi permiso a Nivea y Fanta. Para los fotogramas del documental
de los suecos también tuve que pedir permiso para incorporar el didlogo y varias
imégenes, me costé encontrar a quién pedirlo pero lo pedi y me lo dieron (Penyas
y Pérez, 2021).

En 2022 Penyas ha publicado junto con el ilustrador Seisdedos «Asturias,
Dear Homeland>, una historieta breve para el libro colectivo Illustrating Spain
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in the US" sobre la ola de emigracién espanola a Estados Unidos de comienzos
del siglo xx. La historia, que parte de un encuentro de emigrantes asturianos
en Florida en 1962, acude de nuevo a la tension de lenguajes visuales entre el
dibujo y la textura fotogréfica, via transfer y fotocollage. La secuencia final estd
construida con una fotografia antigua, intervenida con bocadillos superpuestos
que establecen un didlogo entre el ayer y el hoy, entre las viejas aspiraciones de
la IT Republica y el crudo presente del exilio, politico o econémico; entre los
ideales y la realidad. La vida y la Historia.

Conclusion: realidad y ficcion en comics
fotografiados y fotografias dibujadas

El uso de la fotografia en el comic no es univoco y depende de cada caso de
estudio y del contexto histdrico, pero justo por eso revela tendencias estéticas,
estrategias comerciales e implicaciones intermediales. Si en los anos cuarenta
el comic realista mexicano (también el italiano) recurria a estilos seudofoto-
grificos dibujados con aguadas con pretensiones de «veracidad> en historias

19 Un proyecto expositivo, comisariado por Ana Merino para Spain Arts & Culture,
cuyo catdlogo ha consistido en la publicacién del citado libro.
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Fig. 10. Ana Penyas,
Todo bajo el sol (2021).
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dirigidas a adultos o jovenes adultos y, también, como remediacién del cine, las
fotonovelas siguieron la misma corriente, sustituyendo dibujos por fotografias.
Paraddjicamente, en ellas el index de la realidad es puesto en crisis continua-
mente, por la evidencia de que no son fotografias de «hechos ocurridos> sino
de actores posando, pero también por los globos de didlogo y otros retoques,
que en las fotonovelas del monero José Guadalupe Cruz llegaron a extremos
«surrealistas>». Frente a esa ficcion fotogrdfica, en un comic de los setenta como
Los agachados de Rius la apropiacién de fotos y otros materiales gréficos apro-
piados se hace con intencién opuesta, la no ficcién. Sus preocupaciones por la
historia, el documental, la divulgacién y la critica politica —es decir, tematicas
adultas sobre la realidad propias de la futura novela grafica— permiten sefialar
a Rius como uno de los pioneros mundiales del ensayo en cédmic, aun hoy poco
desarrollado por la novela grafica contemporanea.

En la Transicion espafiola se recurre a las formas de la fotonovela con fi-
nalidades humoristicas y satiricas (caso EI Papus), de revisién posmoderna
desde discursos contraculturales y alternativos (Nazario y Almodévar) o por
identificar temas adultos serios con hiperrealismo dibujado (Luis Garcia).
Ya en la novela grafica espanola de las ultimas dos décadas puede constatarse
un denominador comun en ciertas obras: el recurso de introducir fotografias
puntuales, a menudo en contraste con los dibujos, para testimoniar y docu-
mentar la historia, la (auto)biografia o la memoria intergeneracional. Son los
casos aqui examinados de Miguel Gallardo, Juanjo Sdez o Paco Roca. Otros
acuden al dibujo con base fotografica con una intencién entre lo documental y
lo expresivo: Marcos Prior, via ordenador, o Ana Penyas, via collage y transfer
analdgico. También hallamos secuencias fotogréificas en novelas gréficas expe-
rimentales recientes, bien para cuestionar los mecanismos convencionales de la
ficcién (Rayco Pulido con su fotonovela metaficcional), bien como comentario
sobre la conversacién ptblica de internet en la era postfotografica (Los Bravd).
Por ultimo, los reporteros Carlos Spottorno y Guillermo Abril han conseguido
lenguajes hibridos de notable solidez —entre la fotonovela, la novela gréfica y
el fotolibro— en trabajos que aplican y amplian el modelo de Le photographe
en el campo del periodismo de investigacion sobre nuestro presente. El tema,
por supuesto, no se agota aqui, pero si nuestro espacio en este libro. Queda
pendiente para futuras investigaciones.
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