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INTRODUCCION

El objetivo de esta obra es considerar y exami-
nar la estética propia del arte secuencial como
medio creativo de expresion, materia de estu-
dio en si mismo y forma artistica y literaria que
trata de la disposicion de los dibujos o las ima-
genes y palabras para contar una historia o
escenificar una idea. Se estudia aqui en el mar-
co de su aplicacion a los comic books o a las
tiras de prensa, que se sirven del arte secuen-
cial en todo el mundo.

Esta antigua variedad de arte o medio de
expresion se ha abierto camino en los popula-
res albumes y tiras comicas, que han alcanzado
una posicion indiscutible en la cultura popular
de este siglo. Resulta interesante observar
como sélo en fechas recientes el arte secuen-
cial ha comenzado a irrumpir como disciplina
perceptible, junto al cine, del que puede consi-
derarse precursor.

En general, y por motivos muy relacionados
con el uso y la tematica, el arte secuencial ha
sido desdenado, considerado indigno de serio
debate. Mientras que sus principales elementos
integrantes, a saber, el disefo, el dibujo, la cari-
caturay la escritura, han recibido consideraciéon
académica por separado, la combinacién de
todos ellos en un formato Unico se ha ganado
un lugar insignificante en el mundo literario y
artistico. Y creo que la culpa de que asi sea la
tienen tanto el profesional como el critico.
Claro esta que un interés pedagogico propor-
cionaria un clima mas benigno para la creacion
de contenidos mas dignos y la expansion del
medio en general. Pero a menos que el comic
no se centre en historias de mayor alcance,
icomo pretende recibir una critica seria e inte-
lectual? Con un buen dibujo sin mas no basta.
La premisa de la presente obra es que la natu-
raleza especial del arte secuencial merece una
seria consideracién tanto por parte del critico
como del profesional. Asi lo confirman la
moderna aceleracion de la tecnologia gréafica y
el advenimiento de una época que depende en
gran medida de la comunicacion visual.



Esta obra fue publicada originalmente en una
serie de ensayos publicados por azar en la
revista The Spirit. Fueron fruto del curso de
Arte Secuencial que imparti en la School of
Visual Arts (Escuela de Artes Visuales) de la ciu-
dad de Nueva York. Al preparar el programa
de estudios para ese curso, cai en la cuenta de
que, a lo largo de mi vida profesional, habia
estado bregando con una labor artistica que
exigia mas habilidad e inteligencia de lo que sos-
pechdbamos mis contemporaneos y yo mismo.
Tradicionalmente, la mayoria de los profesio-
nales con los que he trabajado y hablado crean
su arte de modo visceral. Son pocos los que
tenian tiempo o humor para hacer un diagnos-
tico del medio artistico del que se servian. En
general, se contentaban con mejorar su ejecu-
cién grafica, captar la atencion del publico y
cumplir las exigencias del mercado.

Cuando empecé a separar los complejos ingre-
dientes, listando los elementos calificados has-
ta entonces como “instintivos”, y a tratar de
examinar los parametros de esta forma artisti-
ca, descubri que estaba implicado en un “arte
de comunicacion” mas que en una simple apli-
cacion del arte.

Siempre resulta dificil consignar en su justa
medida la ayuda que uno recibe en una labor
de esta clase, pues parte de esa ayuda llega
indirectamente. Quiero expresar mi gratitud a
Tom Inge, que me animo a realizar este esfuer-
zo, y a Catherine Yronwode, por su generoso y
considerado respaldo editorial. Y quiero dar
las gracias a los cientos de estudiantes con los
que tuve el placer de trabajar durante mis
quince anos en la School Of Visual Arts, pues
gracias al enorme interés que demostrarony a
sus demandas didacticas fui capaz de desarro-
llar la estructura de este libro.
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CAPITU LEO 1

LOS COMICS
COMO FORMA DE LECTURA

En los tiempos modernos la tira diaria
de los periddicos, y mas recientemente
el comic book, suponen el grueso de la
produccion de arte secuencial. Sin em-
bargo, como el potencial de este me-
dio resulta cada vez mas patente, se ha
ido produciendo una mejora de la cali-
dad tanto en su forma como en su con-
tenido. Esto, a su vez, se ha traducido
en unas bonitas publicaciones a todo
color que atraen a un publico mas so-
fisticado, a la vez que los comic books
en blanco y negro e impresos en buen
papel han encontrado su grupo de in-
condicionales. Los comics siguen cre-
ciendo como forma vélida de lectura.

Los primeros comic books (aparecidds
en torno a 1934) solian presentar una
agrupacion aleatoria de historias cor-
tas. Hoy dia, al cabo de casi 50 anos,
la aparicion de “novelas graficas”
completas ha sacado a relucir, mas
gue ninguna otra cosa, los parame-
tros de su estructura. Cuando uno
examina un comic book en su conjun-
to, el despliegue de sus elementos
particulares adquiere la caracteristica
de un lenguaje. El vocabulario del
arte secuencial se encuentra en cons-
tante desarrollo en Estados Unidos.
Desde que aparecieron las primeras

tiras de prensa en los periddicos a fi-
nales del siglo XIX, esta popular for-
ma de lectura ha contado con un
publico numeroso y, en particular, ha
legado a formar parte de la dieta
literaria de muchos jovenes. Los c6-
mics se comunican en un “lenguaje”
basado en una experiencia visual de
la que participan tanto el profesional
como el publico. Se espera de los jo-
venes lectores una facil comprension
de la combinacion de imagen y pala-
bra, acompanada del tradicional des-
ciframiento del texto. A los comics se
les puede llamar “lectura” en un sen-
tido mas amplio del que se suele en-
tender por esta palabra.

Tom Wolf lo resumi6 de la siguiente
manera en un articulo publicado en
Harvard Educational Review (agosto
de 1977): “En los ultimos cien anos, el
tema de la lectura se ha vinculado
exclusivamente a la capacidad de leer
y escribir [...] Aprender a leer [...] ha
venido a significar aprender a leer pa-
labras [...] Ahora bien [...] poco a poco
la lectura ha sido motivo de reconside-
racion. Las ultimas investigaciones han
demostrado que la lectura de palabras
no es sino parte de una actividad hu-
mana mucho mas amplia, que incluye



el desciframiento de simbolos, la inte-
gracion y organizacion de la informa-
cion [...] En efecto, la lectura —en su
sentido mas amplio— puede conside-
rarse una forma de actividad de per-
cepcion. La lectura de palabras es tan
solo una manifestacion de esa activi-
dad, pero hay muchas otras: la lectura
de dibujos, mapas, diagramas, notas
musicales...”

En los ultimos 53 anos, los dibujantes
de comic books han venido desarro-
llando en su oficio la interaccion de
palabra e imagen. Y en el proceso han
logrado, a mi parecer, un exitoso hibri-
do de ilustracion y prosa.

El comic book consiste en un montaje
de palabra e imagen, y por tanto
exige del lector el ejercicio de sus
facultades visuales y verbales. En rea-
lidad, las particularidades del dibujo
(perspectiva, simetria, pincelada) y las
particularidades de la literatura (gra-
matica, argumento, sintaxis) se super-
ponen unas a otras. La lectura del
comic book es un acto de doble ver-
tiente: percepcion estética y recrea-
cion intelectual.

Para concluir, la reconsideraciéon de
Wolf acerca de la lectura pone de re-
lieve que los procesos psicolégicos im-
plicados en la vision de una palabra y
una imagen son andlogos. La estructura
de ilustracion y prosa es similar.

En su definicion mas basica, los comics
se sirven de una serie de imagenes repe-
tidas y simbolos reconocibles. Cuando
éstos se usan una y otra vez para dar a
entender ideas similares, se convierten
en un lenguaje o, si se prefiere, en una
forma literaria. Y es esta aplicacion dis-
ciplinada la que crea “la gramatica” del
arte secuencial.

Valga, a guisa de ejemplo, la ultima pa-
gina de la historieta de Spirit titulada
“La historia de Gerhard Shnobble”, que
narra la historia de un hombre decidido
a hacer saber al mundo que puede
volar, pero que resulta alcanzado por
una bala perdida y se lleva su secreto a
la tumba (ver pagina 11). En esta uGltima
pagina se describe la muerte de
Gerhard, al ser alcanzado por una bala
perdida en el transcurso de un tiroteo
en una azotea. La primera vifeta mues-
tra al lector el climax de la historia.



Y ASS... aN vipA...
GERHARD SHNOBBLE
ALETED HACIA EL SUELO.

PERO NO LLOREIS
POR SHNOBBLE...

DERRAMAD UNA LAGRINA
POR TOPA LA HUMANIPAD...

- ~

PUES NI UNA SOLA

DE LAS PERSONAS QUE VIERON
COMO SE LLEVABAN SU CUERPO...
SUPO 0 LLEGO A IMAGINAR QUE,
AQUEL DB, GERHARD SHNOBBLE
HABA VOLADO...




La descripcion de la accion de esta
vifieta puede representarse como una
oracion. Los predicados del tiroteo y el
forcejeo pertenecen a oraciones sepa-
radas. El sujeto del “tiroteo” es el ban-
dido y Gerhard es el objeto directo. Los
numerosos calificativos comprenden el
adverbio “bang, bang” y los adjetivos
de lenguaje visual, tales como la postu-
ra, el gesto y las muecas.

En la sequnda vifieta concluye la subtra-
ma, y de nuevo se hace uso del lenguaje
corporal y de la representacién grafica
para delinear los predicados.

La transicion final exige al lector que se
aleje de la norma de lectura de izquier-
da a derecha. El ojo sigue la corriente

de aire de arriba a abajo, sobre un ne-
buloso fondo, hasta dar con el cuerpo
solido del hombre que yace en el suelo,
y a continuacién la vista rebota hacia
arriba para visualizar la nube en la que
resucita Gerhard. Este movimiento
hacia arriba sélo se da en la narrativa
visual. El lector, tacitamente, debe
servirse del conocimiento de las leyes
fisicas (gravedad, gases) para poder
"leer” este pasaje.

El texto de acompafiamiento anade
pensamientos escritos a mano en un
estilo consecuente con el sentir que se
desprende del mensaje. El tratamiento
visual de las palabras a la manera de
elementos graficos forma parte del
vocabulario.

EL TEXTO SE LEE COMO UNA IMAGEN

La rotulacién, tratada “graficamente”
para prestar un servicio a |a historia, fun-
ciona como extension de la imagen. En
este contexto, proporciona el talante,
un puente narrativo y la insinuacion del

sonido. En el siguiente extracto de una
novela grafica, Contrato con Dios, el uso
y tratamiento del texto como un bloque
de piedra se emplea para realzar el tema
del que trata la historia.




“El significado” del titulo se nos sugie-
re por medio de una tabla facilmente
reconocible. Por ejemplo, se usa una
piedra —preferible a un pergamino o
un papel- para dar un sentido de per-
manencia y evocar el reconocimiento
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universal de los Diez Mandamientos
de Moisés en sus tablas de piedra. Has-
ta la mezcla de estilos de rotulacion
—parte en hebraico, parte en letra ro-
mana condensada- tiene como propo-
sito reforzar esa sensacién.
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Se desbordaron las alcantarillas yel
agua cubris las aceras.

Aqui, la rotulacion se usa para reforzar al
“clima”. Al disefiar una tipografia que puede
empaparse de agua se convierte el aspecto
mecdnico de la tipografia en algo que puede
apoyar activamente a su entorno.



Otro ejemplo de como el texto, en
concierto con el dibujo, puede influir
su “lectura”. En la siguiente pagina de
The Spirit’s Case Book of True Ghost
Stories el didlogo, ejecutado de una

forma muy concreta, llega al lector tal
y como el autor quiere que suene, evo-
cando una emocion especifica y modi-
ficando la imagen.

Compadrese este tratamiento y manera de
rotular con el efemplo de la pdgina 13.
Aqui, ef efecto de terror, la insinuacion de

la violencia (sangre) y rabia afectan direc-
tamente al texto.



LA IMAGEN

Los comics se sirven de dos importantes
instrumentos de comunicacion: la pala-
bra y la imagen. Bien es cierto que esta
separacion es arbitraria. Sin embargo,
es valida, dado gque en el mundo mo-
derno de la comunicacion se las trata
como disciplinas independientes. En
realidad, son derivados de un mismo
origen, y es en el manejo diestro de pa-
labras e imagenes donde yace el po-
tencial expresivo de este medio.

Esta mezcla especial de dos formas dis-
tintas no es nueva. Se ha venido experi-
mentado con esta yuxtaposicion desde
tiempos remotos. La inclusion de ins-
cripciones en los retratos de cuadros
medievales plasmadas por los pro-
tagonistas de los mismos fue abando-
nada a partir del siglo XVI. De ahi en

-

adelante, los artistas que quisieron
transmitir informacién al margen de la
decoracion y la pintura de retratos se
limitaron a la expresion facial, posturas
y fondos simbdlicos. El uso de inscrip-
ciones resurgio en grandes pliegos y
publicaciones populares en el siglo
XVIII. Ahora bien, los artistas que traba-
jaban en historias dibujadas trataban
de crear una estructura, un lenguaje
coherente que les sirviera de vehiculo
para expresar una complejidad de pen-
samientos, sonidos, acciones e ideas en
una disposicién secuenciada y distribui-
da en vifietas. De esta manera se acre-
centaba la capacidad de la mera ima-
gen. En ese proceso surgio la moderna
narrativa dibujada que hemos dado en
llamar comics (y que los franceses lla-
man bande dessinée).

LA IMAGEN COMO COMUNICADOR

La comprension de la imagen requiere
una experiencia comun. El historietista
necesita conocer la experiencia vital
del lector. Se ha de establecer una in-
fluencia reciproca, pues el dibujante
evoca imagenes que estan almacena-
das en las cabezas de ambos.

15

El éxito o fracaso de este método de co-
municacion depende de la facilidad con
la que el lector reconozca el significado
y el impacto emocional de la imagen.
En este caso, tanto la habilidad para
presentar las imagenes y la universali-
dad de la forma elegida son decisivas.



El estilo y el uso de la técnica adecuada
se convierten en parte de la imagen, y

por tanto también en lo que ésta quie-
re decir.

LETRAS COMO IMAGENES

Las palabras estan hechas de letras. Las
letras son simbolos derivados de ima-
genes que se originaron a raiz de for-
mas familiares, objetos, posturas y
otros fendmenos reconocibles. Asi, a
medida que su uso se volvié mas sofis-
ticado, se fueron haciendo cada vez
mas esquematicas y abstractas.

Durante el desarrollo de los ideogFa—
mas chino y japonés, tuvo lugar una
fusion entra la mera imagen visual y el
simbolo derivado. Al final, la imagen
visual perdié su relevancia y la ejecu-
cion del mero simbolo acaparé el inte-
rés del estilo y la invencion. El arte de
la caligrafia nacié de esa sencilla
representaciéon de simbolos y acabd
por convertirse en una técnica que, en
su individualidad, evocaba belleza y

ritmo. De esta manera, la caligrafia
vino a anadir otra dimensién al uso de
los ideogramas. Hay un cierto parecido
con la historieta moderna, si tenemos
en cuenta el efecto que tiene el estilo
del historietista sobre el producto en
general.

En la caligrafia china, el estilo de la
pincelada se limita a la belleza en su
ejecucion. No es diferente al estilo de
una bailarina que ejecuta la misma
coreografia que su predecesora, pero
es un estilo Unico en su género y
expresion de una dimension mas
importante. En el arte del comic, la
suma del estilo y la sutil aplicacion de
la composicion, énfasis y trazo se com-
binan para lograr belleza y transmitir
un mensaje.

Letra o ideagrama chino con dos estilos de pinceladas

Las letras de un alfabeto, cuando son
escritas con un estilo singular, contri-
buyen a darle sentido. Algo parecido

sucede con la palabra hablada, que
resulta alterada por el tono y los cam-
bios de modulacion.



Vamos a mostrar un ejemplo, en cuan-
to al dibujo se refiere, de la evolucién
de un antiguo rasgo escrito hasta el
moderno grafismo del comic. El anti-

Chino

Egipcio

En los comics de hoy dia, el ideograma
de la adoracién sera comunicado con
estilos caligraficos diversos. Por medio
de la iluminacion o “atmaésfera”, po-

guo jeroglifico egipcio para describir la
idea de adoracion era el simbolo que
figura aqui debajo, que los chinos re-
presentaron de modo similar.

Ejemplo tosco del
efecto que tiene
el estilo “caligrafi-
co” sobre el sim-
bolo basico de la
adoracion que
podria usarse en
los comics.

demos modificiar su calidad emocio-
nal. Por ultimo, acompafiado de pala-
bras, llega a ser un mensaje concreto y
comprensible para el lector.

Aqui arriba, el uso de la ifuminacion “atmosférica” altera sutilmente el matiz emo-
cional del “simbolo de adoracion” de las vifietas.

La postura simbdlica recibe una amplificacion verbal y visual. El didlogo, la vision de
objetos familiares (como las flechas, los elementos arquitectnicos y la vestimenta)
y la expresion facial transmiten emociones muy concretas.



Es aqui donde el potencial expresivo
del historietista debe dar de si todo lo
posible. Al fin y al cabo, ahi reside el
arte de contar historias dibujadas. La
codificacion se convierte, en manos
del artista, en un alfabeto del que se
sirve para tejer un tapiz de interaccion
emocional.

SIMBOLO

Mediante el uso habilidoso de esta
estructura aparentemente amorfa y la
comprension de la expresion anatomi-
ca, el historietista puede empezar a
acometer su historia, que presentara
unos sentimientos mas profundos y
tratara sobre las complejas experien-
cias humanas.
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El simbolo bdsico, sacado de una postura familiar, se amplifica por medio de palabras, vesti-
menta, sequndos planos y acciones reciprocas (con otra postura simbodlica) para comunicar
determinado propadsito y emocion.

IMAGENES SIN PALABRAS

Es posible contar una historia con la
sola imagen, sin el soporte de las pala-
bras. La siguiente historieta de Spirit,
"Hoagy el Yoqui, 22 parte" (publicada
por primera vez el 23 de marzo de
1947), ejecutada en su totalidad como

una pantomima, es un intento de po-
ner la imagen al servicio de la expresion
y narracién. La ausencia de dialogos
para reforzar la acciébn sirve para
demostrar la viabilidad de las imagenes
sacadas de una experiencia corriente.



Las

postales aquf
empleadas
sirven para
transmitir
un elemento
de la historia
que es tan
visual como
las figuras
de la gente.
Solo son
periférica-
mente
narrativas.




Se usan
palabras
como

ubang I

para anadir
sonidos,
dimension
ésta que no
se encuentra
al alcance de
este medio
impreso.

20

Los simbolo
como “$"
y“22" se
usan mas
como pen-
samientos
que como
palabras.



La postal y su texto son como un simbolo y un puente narrativo. Aqui es importante porque
es necesario que el ritmo de la pantomima, un fenguaje visual, fluya inalterado.

L os cambios
de escenario
sirven para
comunicar la
ubicacion.
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La velocidad
a la que se
mueve la ac-
cion “obli-
ga” al lector
a suministrar
el dialogo.
Es un feno-
meno de [a
lectura de
los comics
que parece
funcionar
bien.

X
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Aqui, los bocadilfos, se limitan a pensamientos
representados por medio de imagenes.

Imagenes
facifmente
reconocibles,
fruto de una
experiencia
cComun
transmiten
fa accion
(huellas)

y el transcur-
so def tiem-
po (la Luna).

22



2:3

La expresior
facial que
influye en l¢
narrativa
requiere
primeros
planos.

La etiqueta
de la puerte
v la posicior
def sombre-
ro suspendr
do en el air
dentro del
flufo argu-
mental son
estratage-
mas narrati
vas. El relof
de la pared
senala el
paso del
tiempo.



En toda
pantomima
se deben
exagerar la
expresion y
la gesticula-
cion parda
que puedan
ser “lefdas”.

24
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fas lineas
cineticas
indican ef
movimiento.
Forman
parte def
lenguaje
visual.
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Las ifustra-
ciones en
fondo son
mds gue
mergs de-
corados.

Forman
parte de /a
narracion.
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IMAGENES SIN PALABRAS

Aunque parezcan representar una
forma de narrativa grafica mas primiti-
va, las imagenes sin palabras exigen en
realidad una cierta sofisticacion por
parte del lector (o espectador). Es ne-
cesario tener una experiencia comun y
una capacidad de observacién para
interpretar los sentimientos del actor.

El arte secuencial que se practica en los
comics presenta una dificultad técnica
que solo se puede superar con una
habilidad adquirida a base de practica.
El nimero de imagenes permitido es
limitado, mientras que en una pelicu-
la, una idea o una emocién pueden
expresarse por medio de centenares de

La intencion de esta
secuencia es dejar
qgue el lector mismo
suministre los dialo-
gos que sugieren
las imdgenes. Las
palabras exactas
carecen de impor-
tancia. Por ejemplo:

ELLA: “"Oh, como he
malgastado mi vida
viviendo con
alguien como tu.”
EL: (No contesta)
ELLA: "iPobre imbe-
cill... iMirate! jEres
un don nadie!”

EL: (Pensando): “Ya
no aguanto mds

sus malditas
broncas. "

26

Imagenes expuestas en una secuencia
fluida y a una velocidad que imita el
movimiento real. En la pagina impre-
sa, ese efecto s6lo puede ser simulado.

Esta secuencia de Vida en otro plane-
ta es otro ejemplo del uso de la ima-
gen como experiencia comun. En este
caso, y precisamente debido al tema
con sus exigencias de emociones “rea-
les” e interaccion sofisticada, el dibu-
Jo no da lugar a la ambigliedad. Al
Igual que en la caligrafia, la represen-
tacion del trazo y el estilo empleado
se combinan para conseqguir un cierto
caracter con los ingredientes emocio-
nales apropiados.

ELLA: “jYa estd
bien de pasarte los
dias sentado ante
la tele! {No haces
nada! jNadal”
ELLA: “iHas de
saber que me tie-
nes harta y esto se
va a acabarl”




FREY
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El fenomeno de la duracion y su expe-
riencia —lo que solemos llamar “tiem-
po”— es una dimensién esencial del
arte secuencial. En el universo del co-
nocimiento humano, el tiempo se com-
bina con el espacio y el sonido en un
marco de dependencia reciproca en el
que conceptos, acciones, gestualidad
y movimiento tienen un significado y
son medidos por nuestra capacidad de
comprender su mutua relacion.

Al estar nuestras vidas inmersas en un
mar de espacio-tiempo, nos vemos obli-
gados a dedicar gran parte de nuestro
aprendizaje a la comprension de esas
dimensiones. Medimos el sonido de
modo audible, seguin la distancia a la
que esté de nosotros. El espacio, por lo
general, lo percibimos y lo medimos

Accion senciffa que transcurre
en escasos sequndos
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visualmente. El tiempo resulta mas en-
ganoso; lo medimos y lo percibimos por
medio de la memoria de la experiencia.
Las sociedades primitivas se valen del
movimiento del sol, del crecimiento de
la vegetacion o de los cambios climati-
cos para medir el tiempo visualmente.
La civilizacion moderna ha ideado un
artefacto mecanico, el reloj, para ayu-
darnos a medir el tiempo visualmente.
No hay gue desestimar la importancia
que ello tiene para los seres humanos.
La medicién del tiempo no solo tiene
un enorme impacto psicologico, sino
gque también nos permite adaptarnos a
la genuina tarea de vivir. Podria llegar
a decirse gue en la sociedad moderna
es basico para la superviviencia. En los
comics es un elemento estructural de
primer orden.

RITMO

Accion senciffa, en la que se prolonga
el resultado final para intensificar la emocion.



Para el éxito de la narrativa visual es de
capital importancia la habilidad para
comunicar el paso del tiempo. Es esta
dimension del entendimiento humano
la que nos permite reconocer e identi-
ficarnos con la sorpresa, el humor, el
terror y toda la escala de experiencias
humanas. Es en este teatro de nuestro
entendimiento donde el historietista
ejercita su arte. En una historieta cap-
tamos visualmente el paso del tiempo
en el desarrollo secuencial de image-
nes que se nos ofrecen. Ahora bien,
para transmitir el “ritmo”, que es la

EL DISCURSO

El bocadillo o globo es un invento des-
esperado que logra capturar y hacer
visible un elemento etéreo: el sonido.
La disposicion de los bocadillos que
contienen palabras (su posicion entre
si, 0 con respecto a la accion, o su posi-
cion con respecto al hablante) contri-
buyen a medir el tiempo. Son discipli-

ld:r ",Mii-'; ?ﬁhﬁﬁﬁrﬂé

Puede verse el vaho del aire cafiente, exhala-
do durante la conversacion. Es [ogico combi-
nar lo que se oye dentro de lo que se ve, con
el resultado de una imagen que representa el
acto de hablar.

Los bocadillos se leen siguiendo las
mismas reglas convencionales que el
texto normal (es decir: de izquierda a
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manipulacion de los elementos del
tiempo para comunicar un mensaje o
una emocion especificos, el elemento
decisivo son las vifietas.

Un comic resulta “real” cuando tiem-
po y ritmo son ingredientes del proce-
so creativo. En la musica o en otras for-
mas de comunicacion auditiva, en las
gue se alcanza el ritmo o el compas, se
consigue esto en periodos de tiempo.
En la historieta, se comunica esa expe-
riencia mediante el uso de una serie de
ilusiones y simbolos.

'ENMARCADO

narios en la medida en que requieren
la cooperacion del [ector. Otro requisi-
to es el de tener que leerlos en una
secuencia ordenada para saber quién
habla primero. Nuestra comprension
subliminal de los bocadillos nos permi-
te entender la duracion del habla.

“':' s /MIS PALABRAS

NO SE PUEDEN
VER/

‘:__:-_'

A eso los americanos fo flamamos “balloon”
(globo o bocadillo). Los italianos ffaman
“fumetti” a esas nubes parfantes,

nombre por el gque también se conocen

SUS COMmIcs.

derecha y de arriba a abajo en los pai-
ses occidentales) y en relacion con la
posicion del hablante.



La representacién mas antigua de los
bocadillos que se conoce eran sencilla-
mente una linea que salia de la boca
del hablante o bien, como en los frisos
mayas, un paréntesis apuntando a una

BT e

Cuando el uso del bocadillo se fue ex-
tendiendo, su contorno sirvio para algo
mas gue contener palabras. Los contor-

D

Dentro del bocadillo, la rotulaciéon re-
fleja la naturaleza y emocion del habla.
Suele ser tan sintomatico de la per-
sonalidad del propio dibujante (estilo)
como del personaje que habla. La imita-
cion del estilo de un idioma extranjero y
estrategias semejantes contribuyen= a
mejorar el nivel del sonido y la dimen-
sion del propio personaje. En ocasiones
se intenta “dignificar” la historieta utili-

e —

HABLA
NORMAL.,

—~

"‘BOCAPILLO pE

ESTO ES..
I PALAPRAS

QUE NO SE
DICEN./

/LA ORIENTACION
DEL LECTOR AYUPA A
MEDIR EL TIEMFO
TRANSCURRIPO !

i

"Ll o 1" “ -' HR t-_'J.lHLHla'_ra b '

PENSAMIENTO ;

boca. Ahora bien, a medida que el bo-
cadillo se fue desarrollando, se fue ha-
ciendo cada vez mas sofisticado y dejo
de ser un mero circulo. El globo cobro
sentido y contribuy6 a la narracion.

nos de los globos no tardaron en asu-
mir |a tarea de incrementar el significa-
do y transmitir el tono de la narracion.

SoNIDO © VOZ QUE
PROCECE PE UNA RADIO,
TELEFONO O
CUALQUIER OTRA

MAQUINA .

M

zando tipografias mecanicas en lugar
de la rotulacién manual, por lo general,
menos rigida. Y si bien es cierto que la
composicion tipografica tiene una cier-
ta prestancia, su efecto “mecanico” no
siempre combina con la personalidad
del dibujo hecho a mano. Este tipo de
rotulacion suele tener efecto en el men-
saje gue se transmite, asi que su usoO
debe ser cuidadosamente considerado.

rf_

iLa orientacién del lector ayuda a
medir el tiempo transcurrido!

4

\.

Un bocadiflo rotulado a mano confiere una personalidad muy diferente al de la tipografia
mecdnica. También suele tener un efecto sobre el “sonido” y el estilo del habla.
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EL

Albert Einstein, en su Teoria Especial (la
Relatividad), enuncia que el tiempo no
es absoluto sino relativo con respecto a
la posicién del observador. En esencia,
cada vineta hace de ese postulado una
realidad para el lector de comics.
Mostrar la accion en vifietas no soélo
define sus contornos, sino que estable-
ce la posicion del lector con respecto a
la escena y muestra la duracion de los
hechos. Efectivamente, las vifietas
"narran” el tiempo. El tiempo transcu-
rrido no lo expresa la vineta per se,
como revela al punto el examen de una

IEMPO ENMARCADO

serie de vinetas en blanco. La imposi-
cion de las imagenes en el interior del
marco de las vifietas actia como catali-
zador. La fusion de simbolos, imagenes
y bocadillos dan por resultado el enun-
ciado. De hecho, en algunos tratamien-
tos del marco de la vineta, al suprimir
las lineas que forman sus lados se obtie-
ne un efecto parecido. El hecho de
enmarcar en vifietas separa las escenas
y actua como signo de puntuacion. Una
vez establecida y montada la secuencia,

*|as vinetas se convierten en criterio con

el que juzgar la ilusion del tiempo.

UNA MEDIDA DE TIEMPO

9)
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El codigo morse o un pasaje musical pueden compararse a una tira en fa medij-
da que ésta se sirve def uso del tiempo para expresarse.

En la tiras o comic books de hoy en dia,
el elemento fundamental para transmi-
tir el paso del tiempo es la viheta. Esas
lineas trazadas en torno a la represen-
tacion de una escena, que actian como
contencion o segmentacion de la ac-
cion tienen como funcidn, entre otras,
separar o analizar el enunciado total.
Los bocadillos, asimismo artefactos de
contencion que sirven para atrapar la
representacion del habla y el sonido,
también son Gtiles en la descripcion del
tiempo. Los otros fenémenos naturales,
el movimiento y los sucesos transitorios
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que tienen lugar dentro de las vinetas y
son descritos por medio de simbolos
reconocibles, se vuelven parte del voca-
bulario usado en la representacion del
paso del tiempo. Son indispensables
para el narrador, sobre todo cuando
quiere implicar al lector. Cuando la his-
torieta pretende ir mas alla de la simple
decoracion, cuando lo que busca es imi-
tar la realidad en una serie de aconteci-
mientos y consecuencias con significado
propio, para asi provocar la empatia, la
dimension del tiempo es un ingredien-
te ineludible.



Este fragmento de una historieta de
Spirit (“Prisionero del amor”, publica-
da por primera vez el 9 de enero de
1949) versa sobre “el ritmo”. Aqui, la
accion humana y un fendomeno concu-

rrente (papeles que se queman) son

tratados con el ritmo ade-
cuado para crear suspen-
se. El “tiempo” que dura
la pelea esta directamente
relacionado con el tiempo
que tardan en quemarse
los papeles en el cesto. La
construccion de las vinetas
también contribuye a dar-
le ritmo.

By !
I SIGCEN
INTAcTDS !
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ESTAS TRAMANDO
A, DoE. | IEM
TORA T VIDA
HABIMAS <10 TARN

Aqui, ef transcurso def tiempo
se basa en saber cudnto tar-
dan unos papeles en prendery

quemarse.

PUEDO ENTRETENER A _sPIRIT PIEZ
MINUTOS | cdANDO ESTEN CcONMERTIPOS ¢
EN CENIZAS. NO TEMDRA" NADRA (Dn
L-IEHFE’ME.’

1YGH !
150N 105
PIEZ A4INUTDS
MAS  LARGOS
PE Mi 124!

N RESP:EU:—}

AHORA . ..
A VER WS

FAPELES
GUEMADOS .,

B
Stk
| T

TIEMPO
TRANSCURRIDO

Tres
minutos

Siete
minutos




Estos dos elementos criticos, la vifieta y
el bocadillo, cuando encierran feno-
menos naturales, apoyan el reconoci-
miento del tiempo. J.B. Priestley lo re-

sume sucintamente en un escrito en
Man and Time: "...de la secuencia de
acontecimientos inferimos nuestra
concepcion del tiempo.”

=
= iy
1 _J:r'

Ay,

La orientacion del lector, saber cudanto tiempo tarda en
caer una gota del grifo, modificado por el numero de vifie-
tas, ayuda a calcular ef tiempo transcurrido. Esto refuerza
el concepto de la mecha que se quema. En realidad, uno
podria captar perfectamente el elemento tiempo sin la

presencia de fa mecha.

En la siguiente historieta de Spirit,
“Juego sucio” (publicada por primera
vez el 27 de marzo de 1949), el tiempo
es fundamental para percibir los ele-
mentos emocionales de la trama. Era
necesario enmarcar un periodo de
tiempo que envolviera la trama. La
pega era que no bastaba con una sim-
ple declaracién del tiempo, que resulta-
ria demasiado especifica y no acabaria
de involucrar al lector. Era preciso
emplear un “ritmo temporal” que re-
sultara creible.

Para lograr ese objetivo se echa mano
de una serie de acciones corrientes: un
grifo que gotea, encender una cerilla,
cepillarse los dientes y, otro ejemplo,
el tiempo que se tarda en bajar una
escalera.

El nimero y tamano de la vifietas tam-
bién contribuye al ritmo de la historia y
al paso del tiempo. Por ejemplo, cuan-
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do se trata de comprimir el tiempo, se
requiere un mayor numero de vifetas.
En tal caso, la accion se vuelve mas seg-
mentada, al contrario de la accion que
tiene lugar en las vifietas mas grandes y
convencionales. Al colocar las vinetas
muy juntas, alteramos la “velocidad”
del tiempo transcurrido en su sentido
mas estricto.

La forma de las vinetas también es un
factor que debe tenerse en cuenta. En
una pagina donde se necesita exponer
un “paso” de accion “deliberado”, las vi-
fNetas estan separadas en cuadrados
perfectos. Cuando suena el teléfono, se
necesita tiempo (asi como espacio) para
provocar un suspense y una amenaza, y
por ello la tira es una sola vifieta, pre-
cedida por otra tira de vinetas mas
apretadas y pequenas.

En [os comics, el ritmo y la velocidad
andan entrelazados.
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Ejemplo de
_ ritmo. Al
SI VIVES EN ; | pesoe LwvEGO, NADA DE ] incluir
4 PEROD EL HECHOD )

UNA CIUDAD i 5 GSE LOS Hﬁ:mﬁ-ﬂ LO QUE LE SUCEDIERA A dos et
PEGIUE MNA, _ DE LA GRAN LIRBE ESTE CONCIUDADAND : 05 vinetids
SIN DUDA : PASAN POR ALTO PODRIA APARTAR AL antes de la
ESTO TE INSTINTIVAMENTE HABITANTE NORMAL

PARECERA LAS COSAS DE SUS PE SU CODIGD: et fﬂfﬂra l:iI'E'IIr
SORPREN- VECINGS . "METETE EN TUS :

PROPIOS ASUNTOS" cuerpo, se
' introducen
fos elemen-
tos del

shock, fa sor-
presa y una
pizca de
humor.
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Aqui, lo que
tarda en
caer una
gota de un
grifo hace
las veces

de “reloj”.

FPAUNMN/,  GQUE TRABAJD... DE

Q DE LA NOCHE A LAS 5 DE LA MA-
RAMNA... LECHE , LECHE, LECHE...
VAGABUNDOS, BORRACHOS

; 7 O LO ...LE DIRE, "SENOR JENKINS,
ﬁ%ﬁﬁg&?&‘ p,f::l ﬁEE. REPARTA EL ZUMD DE VACA
TIRARME ... IRE USTED SOLITO..,

AL SENOR JENKINS IME QESPIDG!

EmM LOS CALLE - .
ONES ... S {ESTOY HARTO DE ENCONTRAR
vV e BORRACHOS EMN LOS CALLE-
-.T+'
_‘-r-l--
=)
\

El ritmo y la
velocidad
estan entre-
lazados. Por
ejemplo, la
introduccion
repentina
de un gran
numero

de virietas
pequenas
pone en
juego un
nuevo
“compas”.

’ O-Y-E ... IGUAL ND
ERA UM BORRACHOD...
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—
... SIGUE AH|... NI SIQUIE-
RA SE HA MOVIDO... SEGU-
RO QUE ESTA' MUER

5

B

= Si... SIESTARA =GLUP=
MUERTD... Y ALGUIEN ME
VIO PASAR POR ENCIMA DE

EL... PODRIAN PEHSAR

QUE YO LE M-MATE..

TO... LOS BORRA -
CHOS SIEMPRE SE
REVUELVEMN O AL-
&0 AST... DE-
BERIA LLA-
MAR A LA

POLL...

=

I MAAA... MEJOR ME ME-
O

TO EN MIS ASUNTOS | Y
HNO EM COSAS QUE MO
ME IE@FDRTAH,..
5
FNO ES CUL-
P& MIA S)LE HAM
MATADODS

o

Las virietas
verticales

y estrechas,
que transmi-
ten una sen-
sacion de
proximidad,
intensifican
el “tempo”
ascendente
del pdnico,

SIGUE AHi... . TA LAS LUCES... TEN-
woeieid | | eer SUE VER Ol
ENCONTRAD -
AUIM... %'EETEEE? GO MIENTRAS ESTA-
PARECE 1E-ESTA BA FUERA.--,"E:T
CJUE LE TUSTD 5 LA POLI ENCUEN- ]
TIRARDM _ DERA IO : TRA ALGC EM M
POR LINA HABITACION, ME
VENTANA. .. ENCIERRAN !
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... UFF... POR UN MOMENTO PEM-
SE GUE HABIA SANGRE EN EL
SUELO... UFF.,. JE IE... SOWLOD

MERCROMINA ,
NADA MAS

El ritmo es
“staccatto”

...s5equido
de una vife-
ta grande y
alargada
para dar a
entender un
prolongado
timbre del
teléfono.

; MANDE A LOS BORRA-
CHOS DE SUS AMIGOS
SOY HENDRIX A CASA, O LLAMO A

DOWN, DEL 4E... Y
WHN, LA POLL! 3LOUE ESTAN
jUSTED ¥ SUS i HACIENDO...

AMIGCS,
DE 1EM DE TIRAR / : MATAR A AL-

MUEBLES POR
AHI,..f

jiSON LAS 5 DE

LA MANANA !

1ES QUE NOTIE-

NEM COMSIDERA-
CIONZ
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M-MATANDO... NO SERE CAPAZ
CREE GIUE ESTOY ::EMEE-\E:ED

MATANDO A i ENCONTRARAN
ALGLUIEM... .| EL CAM‘M’EH Jus-
T BAJD M1 VEN-

el paso se
acelera

y las vinetas
se apretujan
unas con
otras.

e

sck p,Ti:H
5::FP‘T': H

.. AUNGUE LLA- ved YooY ME
PRUEBAS CIR - ME A LA POLI YO AHORCARAN ./
CUNSTANCIALES.... MISMO... INTERRO-
GARAN A LOS YECI- i
"y : ’ . Ahora,
- ‘-' EL 1 {

> ¢OLO PUEPO
HACER. UNA COBGA...
LIBRARME ... DEL....
CADAVER....

N\
}A""' e

Se modifica
la perspecti-
va para ana-

el ritmo.
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Se mantiene
el ritmo
empleando
vinetas
estrechas

de igual
tamano.

La ultima
vineta es
mads ancha
para permi-
tir que “ef
compas”
haga una
breve pausa.

A con-
tinuacion, se
vuelve a la
frecuencia
de vifietas
hasta que

el personaje
se tira por la
ventana.

TIENE QUE HABER S1DD
ALGUIEM DE LA CASA ..,

Gj... ECHARE
UN VISTAZO, jQUE |
DATE AHI ¥ NO DE-
JES QUE SALGA

NADIE HASTA
GIUE NO REVI-
SE LDS PISOS
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e

ESE JOE... NODHAY QUE

-

APOYAR LOS MU- o

NECOS CONTRA LAS ’ Vit
VENTAMAS.

TARAMOS BUS-
CANDO... [ TI-
RADO EM LA
CALLE!

OYE, HAY UN T|PO Hi HABLS%#;ETESTEGEH
TIRADO EN LA ACERA,., TUS AS
EY, 1OE... DEBERIAMOS LLA- MAS RAZOMNABLE ... METE-
YA PUEDES DE- MAR A LA POL TE EM TUS ASUNTDS T MNA-
JAR DE BUSCAR, ... DA DE PROBLEMAS, ES LD
HE ENCOMTRA -

QUE DIGD SIEMPRE ...
O AL 27...

CUARTEL DE LA POLICIA...
UNA HORA DESPLES...

YO, EM Ml RONDA, SENOR,.. w
i ME HUELE A JUEGO 5U- LE

SE RECUPERARA, PERC CIO ! S ME DA PERMI- BIEN, TRABA IO
NO PODRA" HABLAR SO PARA HACER LIMA KLINK... ENCAR- KLINK....
EM UN PAR DE PEQIUERA IN- BUESE DEL CASC / ;LA GENTE DE

VESTIGACION 5! QUIERE....

TA CIUDAD PRE -
PREGUMNTE BN

FIERE METERSE EN
SUS PROPIOS
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Ahora, el
“compds”
se ralentiza,
las vinetas
son mas tra-
dicionales.

El ritmo ami-
nora y alcan-
za un paso
convencio-
nal. La histo-
ria concluye
con una vi-
neta grande
y sosegada.



LA VINETA

La funcion fundamental del arte de |os
comics, comunicar ideas o historias por
medio de palabras y dibujos, implica el
movimiento de ciertas imagenes (ya
sean personas o cosas) a traves de un
espacio. Para habérselas con la captura
O encapsulacion de esos aconteci-
mientos en el flujo de la narracion, es
preciso desmenuzarlos en una secuen-
cia de segmentos. A estos segmentos
se les llama vifietas, y no corresponden
exactamente a fotogramas cinemato-
graficos. Mas que un resultado de la
tecnologia, las vinetas son sobre todo
parte del proceso creativo.

Al igual que las vinetas sirven para in-
dicar el paso del tiempo, mostrar una
serie de imagenes enmarcadas y en
movimiento implica la presencia de
pensamientos, ideas, acciones y luga-
res o emplazamientos. Por lo tanto, la
vineta trata de incluir los elementos
mas esenciales del dialogo: lo visual-
mente cognoscitivo y perceptivo,
alfabeto incluido. El dibujante, para
salir airoso de este nivel no verbal de
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la comunicacion, debe tener en consi-
deracion tanto la experiencia humana
cotidiana como el modo en que la
percibimos, que parece consistir en vi-
Aetas o episodios.

Si, como sehala Norman Cousins, “... el
pensamiento secuenciado es el trabajo
mas dificil de toda la gama de esfuer-
zos humanos...”, entonces el trabajo
del dibujante de comics debe ser cal-
culado por lo comprensible que resul-
te. El artista secuencial "ve” por el lec-
tor, pues una de las particularidades
del cédmic es que no requiere del lector
tanto su capacidad para analizar algo
como para reconocerlo. Asi pues, la
cuestion vital es disponer la secuencia
de acontecimientos (o dibujos) de
forma que se llenen los vacios de la ac-
cion. De tal forma que el lector pueda
completar los acontecimientos inter-
puestos por medio de la propia expe-
riencia. El logro depende de la habili-
dad del dibujante (por lo general mas
visceral que intelectual) para calibrar
el conjunto de experiencias del lector.



ENCAPSULACION

No deberia sorprender a nadie el
hecho de que el limite de la vision
periférica del ojo humano esté muy
relacionado con la vifieta tal y como la
usa el dibujante para captar o “conge-
lar” un segmento de lo que es en rea-
lidad un curso de accion ininterrumpi-
do. Esta segmentacion es, sin duda
alguna, un acto arbitrario, y es en esta
encapsulacion donde el dibujante
emplea su habilidad para narrar. La
interpretacion de los elementos den-
tro de la vineta, la disposicion de las
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La escena captada a través de los ojos del fect{:-r...
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imagenes y su relacion entre si en la
secuencia son la “gramatica” basica
con la que se construye la historia.

En la narracion visual, la tarea del
guionista/dibujante es registrar un
fluir de experiencias y mostrarlo tal
como seria captado por la vista del lec-
tor. Eso se consigue desmenuzando ar-
bitrariamente el curso de experiencias
en segmentos o escenas “congeladas”
y encerrandolas en el interior de una
vinheta.

g1

e e e g S

tal y como la ve él en su cabeza.

I1 K1

i \!\HH n!

Videta final seleccionada de la secuencia anterior.,

El tiempo total transcurrido aqui
puede tener una duracién de minutos
y la periferia de la escena ser muy am-
plia. De entre todo ese tiempo y espa-
cio, hay que seleccionar la posicion de
los personajes con respecto al escena-
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rio, hay que congelarlo y encapsularlo
en el interior de la vineta. Existe una
relacion clarisima entre lo que percibe
el lector como curso de los aconte-
cimientos y lo que se congela en la
vineta.



LA VINETA COMO MEDIO DE CONTROL

En el arte secuencial, el dibujante de-
be, desde un principio, captar la aten-
cion del lector y ordenar la secuencia
en la que el lector sequird la narra-
cion. Las limitaciones propias de la
tecnologia son a la vez obstaculos y
ventajas a la hora de intentar conse-
guirlo. El mayor obstaculo por supe-

rar es la tendencia del ojo del lector a
vagar. No hay manera, por ejemplo,
de que el dibujante pueda evitar que
el lector empiece por leer la ultima
viieta de la pagina. El pasar de pagi-
na proporciona un ligero control,
pero en nada comparable al de una
pelicula.

El espectador ve (fee) una pelicula fotograma tras fotograma. No puede ver fos futuros ni fas
pasados mds que en la medida en que los proyecta la maquina.

El espectador de una pelicula no
puede ver el siguiente fotograma
antes de que el creador lo permita,
porque esos fotogramas, estampados
en cintas de pelicula transparente, se
muestran sequidos, uno tras otro. Asi
pues, las peliculas, que son una
extension de las tiras de comic, gozan
de un control absoluto de su lectura,
ventaja que comparten con el teatro.
En un teatro cerrado, el arco del
proscenio y los bastidores llegan a
formar una vineta, mientras el publi-
co esta sentado enfrente, de manera
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que puede ver la accion que transcu-
rre delante de él.

Sin tales ventajas técnicas, solo le
queda al historietista confiar en la
cooperacion tacita del lector. Eso no
va mas alla de la norma de lectura
(de izquierda a derecha, de arriba
abajo) y las disciplinas cognoscitivas
corrientes. En verdad, es precisamen-
te esta cooperacion voluntaria, tan
exclusiva de los comics, la que susten-
ta el contrato entre el dibujante y su
publico.



En realidad, en los cémics hay dos
tipos de “fotogramas”: [a pagina ente-
ra, en la que figuran una serie de vine-
tas, y cada una de éstas, en las que se
desarrolla la accion. Ambos son instru-
mentos de control del arte secuencial.

Al lector (occidental) se le ensefia a

leer la pagina de izquierda a derecha
y de arriba abajo. Ello queda refleja-

FPAGINA- VINETA

do en la disposicion de vinetas en la
pagina.

Este seria el flujo normal ideal de la
vista del lector. Ahora bien, no siem-
pre es asi en la practica . A menudo,
el lector empieza por echar una ojea-
da a la ultima vineta. Pese a eso, el
lector acaba por volver a la norma
convencional.

PAGINA -VINETA
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CREAR LA VINETA

En general, la creacion de la vineta
empieza con la seleccion de [os ele-
mentos necesarios para la narracion,
la eleccion de una perspectiva desde
donde pueda verlos el lector, y la
determinacion de la parte de cada
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simbolo o elemento que aparecera en
la vineta. Asi, en la realizacién de
cada vineta no sélo se tiene en cuen-
ta el dibujo y la composicion, sino
también su coherencia narrativa.
Gran parte de esto se |lleva a cabo



gracias a la percepcion o poder intuitivo
encarnados en el “estilo” del dibujante.
Sin embargo, [a comprension de la capa-

cidad visual del lector es una cuestion in-
telectual. Ejemplo sencillo de ello son las
tres vinetas que figuran a continuacion:

PLANQ ENTERO
La representacion de la
figura de cuerpo entero no
requiere sofisticacion alguna.
No requiere nada de fa
imaginacion o conocimiento
del lector.

Cuando se muestra la figura entera (A),
no se requiere del lector sofisticaciéon
alguna. La imagen esta completa e in-
tacta. En la vifeta (B), se espera del lec-
tor que entienda que la figura mostra-
da tiene unas piernas proporcionadas al
torso y que se encuentran en una posi-

4 4

PLANO MEDIO
S5e espera del lector que
suministre el resto de la
imagen, de la que ya dispone
de una buena parte.

PRIMER PLANO
Se espera del lector que
asuma que existe la figura
entera y que deduzca
de memoria, y basdndose
en la experiencia, fa postura
y los pormenores
de la misma.

cion compatible. En el primer plano (C),
el lector debe imaginar que el cuerpo
entero existe fuera de la vineta v,
basandose en la experiencia y en la
memoria, suministrar el resto de la vifie-
ta de conformidad con lo que sugiere la
fisiologia de la cabeza.



En una serie de vifietas en las que s6lo  te que exige del primero ciertas supo-
figuran cabezas, tiene lugar un “dialo- siciones, propias de una experiencia
go visual” entre el lector y el dibujan- comun.

Cabeza gruesa (B)
implica cuerpo fmplica cuerpo
delgado. grueso.

Claro esta que posteriores encuadres de los personajes justificaran tales suposi-
ciones. La ilustracion C, empero, sirve para demostrar que puede darse una mala
interpretacion de la intencion del dibujante, a menos que éste realice un dibujo
mds completo o bien introduzca una vifeta anterior para aclarar lo que el lector

estd mirando.

LA VINETA COMO RECIPIENTE

-
La disposicion mas basica de la vineta cen rigidas. Las vifietas hacen el papel
es aquella en la que tanto la forma del de contenedores de la vista del lector,
cuadro como su proporcion permane- sin mas. Este tipo de vinetas es mas
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corriente en las tiras que en los comic
books, al cuadrar mejor con las exigen-

cias de formato de los periddicos en las
que son publicadas.

EL "LENGUAJE"” DEL RECUADRO
DE LA VINETA

Ademas de su funcion principal como
marco en el que confinar objetos y ac-
ciones, el recuadro de la vineta puede
ser usado como parte del “lenguaje”
no verbal del arte secuencial.

Por ejemplo, las vinetas de lineas rectas
(A), siempre gue la letra de la historia
no diga lo contrario, muestran una ac-
cion que suele acontecer en el momen-
to presente. El flashback (salto hacia a-
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tras en el tiempo) se indica por lo gene-
ral alterando las lineas del recuadro de
la vifeta. El recuadro ondulante (B) o
festoneado (C) es el indicador mas
corriente del pasado. Aungue no existe
una norma general para expresar el
tiempo por medio del recuadro de la
vineta, el “caracter” de la linea —como
pasa con el sonido, la emocion (D) o el
pensamiento (C)- crea lo que se podria
considerar un jeroglifico.



La vifeta sin recuadro hace alusion aun  historieta de Spirit, “La tragedia de
espacio ilimitado. Tiene el efecto de Merry Andrew” (publicada por primera
englobar un fondo conocido pero que vez el 15 de febrero de 1948) es buen

no se ve. La siguiente pagina de una ejemplo de ello.

£l mundilfo del carnaval, que no resufta visibfe aqui, se habia mostrado en las pdgi-
nas anteriores de la historieta. Ahora se pide al lector que “ponga el relleno”. En
esta pdgina, las vifetas sin recuadro vienen a representar un espacio ifimitado y el

ambiente ya mencionado.

Hubo més de una carcajada hasta que Aceptaron el reto todos a una para
apostc mucho dinero. pelearse con el brayucdn ,
couidn tema buena pegada? ara darle una buena leccicn

cUuien seria el primero? 1] por ganarse aquella fortuna.

Wyl

Pero Dolun que no se fiaba un pelo
le padid a Spirit A

Yy que el dinero nﬂtglgtara..

que d la apuesta 1a doblaba.

250 TV DICTA [ Ag
%ﬁﬁ.f{maggg TO.es)

UN
TRES

Ef uso de fa
vineta en-
marcada
refuerza la
memoria def
lector acerca
del decorado.
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HARE QUE
SEA CORTO PARA
QUE NO SUERA

Vifieta sin
recuadro.
una vez mads,
el lector se
encarga de
poner ef
fondo.



EL RECUADRO DE LA VINETA
COMO ESTRATEGIA NARRATIVA

El marco de la vifieta (o su ausencia)
puede llegar a ser parte de la misma
historia. Se puede emplear para trans-
mitir algo referente al sonido o al clima
emotivo en el que transcurre la accion,
asi como contribuir a la atmosfera de la
pagina en su conjunto. En esos casos, el
proposito de la vineta es, mas que ofre-
cer un escenario, involucrar al lector
aun mas en la narracion. En tanto que

o

la vifneta cuadrada y convencional man-
tiene a raya al lector —o fuera de la vi-
heta, por decirlo asi—, los marcos, tal y
como se usan en las vinetas de abajo,
invitan al lector a participar en la accion
o bien hacen que la accion “estalle” ha-
cia el lector. Ademas de anadir un nivel
intelectual secundario a la narracién, se
esfuerza por alcanzar otras dimensio-
nes sensitivas.

A. El contorno dentado impli-
ca una emocion explosiva.
Transmite un estado de ten-
sion y se relaciona con el
sonido de la radio o las trans-
misiones telefonicas.

un cuerpo.

B. La vineta alargada refuer-
za la sensacion de aftura. La
incfusion de varias vinetas
cuadradas imita la caida de
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C. Se consigue una ilusion de
fuerza y amenaza al hacer
que el personaje safga de los
confines de la vifieta. Dado
que el recuadro de fa vifieta
se considera inviclable, la
accion cobra mayor viofencia.



D. La intencion de la vifieta sin
recuadro es la de sugerir un espacio
ilimitado. Se procura asi una
sensacion de calma, al tiempo

que se contribuye a la narracion
aportando una atmosfera.

E Aqui, la vineta no es otra cosa

que fa puerta. Esta vifieta informa al
lector de que el protagonista se
encuentra confinado en un area
reducida, en el interior de otra area
mds grande: el edificio. Esto se

narra visuafmente.

F. Ef marco en forma de nube nos
define ef dibujo como un pensa-
miento o recuerdo. 5i la vineta
careciera de recuadro o estuviera
enmarcada de forma tradicional,

la accion se leeria como si estuviese
ocurriendo en el presente.

En el ejemplo siguiente, sacado de
una pagina de la historieta de Spirit
titulada "El explorador” (publicada
por primera vez el 16 de juno de
1949), la forma de la viheta y su aca-
bado (recuadros de perfiles gruesos
sobre recuadros de perfiles finos)
intentan marcar una distancia con
respecto al escenario. Al igual que en

L4
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el teatro, asistimos a hechos que tie-
nen lugar en dos momentos tempora-
les diferentes.

Al tratarse de acciones coincidentes,
la vifeta formal (de recuadro grueso)
se usa para contener la accion del
"presente” y las vifetas sin recuadro
para contener la del “mientras tanto”.



Las tres vinetas
pequenas de
recuadro grue-
50 superpues-
tas sobre una
vineta mdas
grande de

fino recuadro
intentan trans-
mitir un enfo-
que temporal
necesario para
el relato.

La ausencia de
recuadro narra
la duracion del
tiempo y el es-
cenario ilimita-
do, de capital
importancia
para la historia.

_,.-._ i

FUEHTE.., AH
.o HAL VEO
A LN
NATIVC

La ilusion de espacio ilimitado queda patente
al suprimir el recuadro que enmarca la vineta.

YA ERA HORA
TFE DUE
LLEGARAS...
; SIGLUE RECTO
LIasSTA EL CRUCE
PE LiIKNEAS
VRl =c
LA PRIMERA A
LA IZOUIERDPA !

IPIr"t"lfr BUENA OBRA
CEL DiA,..

AHORA A
COBRAR, .,

SOY EL AGENTE PE
= FILCH, cpdniee

. e
"I""\."% 5
"—\_“-_

£ YO MISMO RECOGERE

©o

{SANTO CIELﬂ.‘;

J{ES SPIRIT.

AS| QUE LA PoLl

LD SABE... "No ME
EXTRANA QUE FILCH ME
PUSERA pE VIGILANTE S
FBUENO, YO TAMBIEN
FLUEFO JUWEAR sUCIof
ESE

TIN/

A,
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HOMBRE-NINO
SUPERADPD POR, ESE
LI
TROPICAL ...

El recuadro
grueso de la
altima vine-
ta anunciad
ef finaf de
fa secuencia.



EL RECUADRO DE LA VINETA COMO
APOYO ESTRUCTURAL

En los siguientes ejemplos, el contorno
de la viheta forma parte del entramado
gue sirve para sugerir las dimensiones.
El uso del perimetro de la vineta como
elemento estructural, cuando se em-
plea asi, sirve para involucrar al lector y

abarcar mucho mas que una vifieta-
contenedor. La innovacion de la reci-
procidad entre el espacio contenido y el
“no espacio” (el margen) entre vinetas
transmite asimismo un mayor significa-
do dentro de la estructura narrativa.

R LT e ] 2 SR

et =:s'l. .L _

Ejemplo del uso de una puerta o ventana que, aungue nos recuerda a una vineta, fun-
ciona como una estructura en el decorado de la historia.

_,_-—'—'_._

JEY, INDIO...” \Sky

'—""--"

ANDA, DAME

AGUA.,,

———

ALLi ESTA...iY TIENE UN
PELLEJO DE AGUA/

El espacio normal entre vifetas se extiende aqui para abarcar la inmensidad del espa-
cio desierto, mientras el contorno de fos ojos, como mirando desde dentro de fa cabe-

za, hacen las veces de virietas.

E 1



En este extracto de la historieta de Spirit “Tunel” (publicada por primera vez el 21 de
marzo de 1948), el “no espacio” entre vinetas es, literalmente, la tierra de fa que

estdn formadas.

EL JEFE-QLIERE QUE
INTERCEFPTEMOS EL TOUNEL
FE LA CIURPAD BN UN PLINTD

CONSLUELATE

FENSANDO (UE
NOS FPAGAM MUY

YO, TUMBLERS
M VALILT, EL NUME -
D 4 EN ROBAR

i
CATAS FLERTES,.. BIEN. FERFD LD
::a.mm%l UN,., — [ GUE ND ENTI PETERMINAPO, FARA IMPEC R
TUNEL / ES ELF'tJﬁ'igu vE GUE SIGAN AVELANTE.
i TOYD ESTOD. - —
Al - =
- - - ) — .
_ .'_.F‘: 1; ._\_-‘.._ _‘__' = -
o P S :
-'-ll..' B [ y —
o — g R .-ff: ey — -
L o H
= Pt e e

S LA COMPARNTA
EXCAVAPORA HO ACABA

EL TUNEL EN LA FECHA
FITARA . BEL CONTRATO

SERA PaRA EL JEFE...

£ sSACARA UM BLIEN
Picot

22



EL CONTORNO DE LA VINETA

La gama de posibilidades del contorno de
la vifieta solo esta limitada por los requisi-
tos de la narracion y las constricciones
debidas a la dimension de la pagina. Dado
que la funcion del contorno de la vineta

He agqui una serie de contornos de vinetas,
exentas de imagenes.

esta al servicio de la historia, la composi-
cion de las vifetas es un trabajo hecho
como respuesta a la accion determinada
por el quionista/dibujante.

Me servi de ellas, como elementos narrati-
vos, en la siguiente historieta de Spirit,
titufada “El amuleto de Osiris”

(28 de noviembre de 1848).
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La composi-
cion de

los contor-
nos y formas
de las virie-
tas de [a
pdgina esta
planeada de
manera que
aborde el
problema de
fa disciplina
del lector. £l
ritmo de /a
narracion
esta dispues-
to en este
sentido.

Aqui, la
colocacion
de una cabe-
za indepen-
diente pero
relacionada
con fas vifie-
tas estrechas
v planas,
procura la
sensacion de
una pdgina
de dimen-
siones
ilimitadas.

Y (UETO» OSIRIS

BUEND,
ZENOR KLINK, ..

POR LO VIZTO SPI-
RIT TAMPOCD EZTA-
RA AGIUT EZTA ZEMA-
NA. ANDA MUY
OCUPADD CON
EZE ZANATORIO

ES MEJOR MO
COMENTAR ESC, EBD-
MNY... MUCHOS GRAMU-

JAS SE APROVECHA-

RA MI- - .
Zal RIAM...; S|
N GARAN A

oy Will Efsnerg

*
] ﬂSl empujado el torrente de
/ '3 cﬁraoﬁida?:frﬂ rode lcs
secretos a voces liega
a todos los puertos/

iPAGARIAS
POR LINA INFORMACION

DE CALIDAD, PREXY Z j DEPENDE
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Este formato
de vineta
estd pensa-
do para diri-
gir la mirada
del lector

a la proxima
vineta, rela-
cionando
Lna serie

de hechos.




Fn realidad,
ef contorno
de la vineta
es ef marco
de la venta-
na. Aqui se
enfoca un
fondo que
nos comuni-
ca un cam-
hio de lugar.

;SPIRIT NO ESTA EN LA
CIUDAD!

iGUET ZNO ES UMA |N-
FORMACION DE LD MAS

FACIL, PUES
NADIE
PLUEDE IDENTI-
FICARME

TA WO CREQ...
YA LD CREO...

[ T=ornaos —
JE JE JE... SUPE QUE TRA- ESTABA ESPERANDO
MABAS ALGC EN CUAN- A QUE SPIRIT SE ALSEN TA-
TO ME LLAMAGTE PARa  RA.-ESEL LINICO GUE

¥ PEDIRME UN PAGAPOR- ME CONOCE. EN CUAN-
TE FALSO. PERO TE TD- T0 A LO QUETRAI- <
MAC TL TIEMPO PARA EM- &0 ENTRE MANDS,
TRAR EN ACCION, ES MUY SENCILLO...

jVOY A ROBAR EL

i QUE
e MANGS AMULETO DE

, GRACIAS,
NO PODRA DOCTOR,..
HABLAR, DU- ETEM...COMD
RAMTE UN TE |BA DICIEN-
MES,.. FRACTU- ._ DO,FLEEBLE,
HADIE ME

CABALLEROS... BUS-
CO A UN ANTIGUD
AMIGD MIO...SPI-

cABES, EBONY, .
ME FASTIDIA QUE
CUANDO SPIRIT
ESTA EMN LA CIUDAD
TODOS LOS CASOS
DS REGUELVE EL.
Y CUANDD ESTA”
AUSENTE.../NO

55

La entrada
de la puert
es ef foco @
esta virteta.



F e g -, -
PUEZ NOD... B:E I]}Eg::ﬁ,;ﬂ &aﬂ%ﬁ?' QUIZA SEA MEIOR OUE YUELVA MAS
ESTA... ALMORZAR.. TARDE..., PUES SE TRATA DE ALGO PER-

SONAL .., SABE, HE ENCONTRADO EL OS5(-
RIS ORIGINAL ...EIEM... EL QUE ESTA
EN EL MUSEO DE LA CIUDAD
ES FALSO. ; Y NATURALMENTE,
PIENSO PEVOLVER LA JOTA ORI-
GINAL A SU DUEND, EL MUSED.
...PERO MO SE POR QUE LE ABU-
RROC COMN AIS TONTE...

2 QUIEM ES

DANTE PE
SPIRIT/

JOH, NG/
5| ME PREGENTD AL
ENCARGADOD ¥ LE HA-
GO VER LA EUH... ES-
TUPIDEZ GUE HAN CD -
METIDO... SE AVERGONZA-
RIA MUCHO EL POBRE HOM-
BRE... 3ND SE LE OCU-
RRE UN MOPO MAS
DISCRETD 2

FESTUPENDO! ENTONCES
LE CONFIARE EL ASUNTD..., &
PERC SEPA QUE HAY QUE
LLEVARLD COM LA MA™

JE.../ ES-
PLENDIDDf

TIEDE i
L GIUE ESTA
PLANEAN -

TUDIE INTERPRE -
TACIOM EM EL
COLEG|O-. .

iFIIESE !

2 POR QUE NO vA
USTED AL MUSEO T
ENTREGA LA JOYA, EX-
PLICANDOLES EL ERROR
QUE HAM COME -
TIDO 2

< g |
LUEGO, EN EL MUSED DE ARTE DE CENTRAL CJTY... 4 TRIR
: |I i
SSHHHT... EL"PLAN" CON- JISSE r
SISTE EM SUSTITUIR LA JOYA
FALSA POR L4 VERDADERA,, DISCRE- ¥ /%

TAMENTE ..., DE MANERA QUE NA-
DME SE EMTERE.,,

"“"-i‘i'

e e

"'\‘\_\H S "'\-\..,_‘

La vineta
esta expre-
sada como
una sacudi-
da eléctrica,
que contri-
buye a la
narracion.
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TEKrm{..-UH g
Cia MALOGRADO. .,
i DE TANTO TRABA AR,
HA PERDIDOC EL

*LES DIGD

' SE HAVUEL \]
QUE HE VEMIDO A

TO LADRON... }
Aol [CON LD 10+ ATYUDAR.. [ESA 10 -
iAHl ESTAN. YA DE OSIRIS QUE <

JJUNTD ; TIENEN AH[ ES

ALgiova’

Fld ! CADA DIA
VED LA JOYA...
JME HUBIERA
DADC CUEM-
TA DE QUE ES

HEMOS ESTA-

DO EXHIBIEN -

DO UM

CUE AMABLE ¥ DESIN-
TERESADD ES LS-
TED, GENOR...

s "

ZLOD VENT LSE DAN
¢ CUENTA PE GUE
ACLISABAN INIUSTA-
MEMTE A ESE JOVEN &

ESO...; Y HE
VENIDO CON EL
SENOR. PARNUM PRE:
XY PARA REEMPLAZAR
LA FALSA POR

LA GENUINA .

NEN {

N TIENE IMPORTAN- \ | PUES CLARO
CiA... ME ALEGRD DE
SERLES DE ATUDA...
fAGILI LA TIE-

OUE ESA ES LA
OR|GINAL !
TSALTA A LAVIS-

TA!LE FELICH -

La insercion
de pequenas
vifietas de
contorno
acentuado
transmite
unda accion
real pero
subfiminal.
Es una estra-
tegia narra-
tiva, qgue
muestra pri-
meros pla-
nos simulta-
neos de unda
peguena
complejidad
tecnica.



BUEND... EJEM... AHORA | J ! TUT TUT TUT...
TENGO QUE IRME .. NE- . SENTIMOS HA: ME HAGO CAR-

1 BERLE 'JUIGA'. A G M
GOCIOS, YA SABEM DO MAL, KLINK. GO... TIENEM

ADIOS ¥ QUE MO LES
DEN GATO POR LIE -
BRE... JAJAJA 4 .,

:"S?TRATA DE
OTRA FALSIFI-

’V Ri)
| JAON
| —\W

| DISPONGO DE 24
HORAS FARA RECUIPE -
RAR. LA 10YA ORIGI-
MAL f

ZENOR. KLINK...
£ HA ZANIADO EL
CAZO CON DIZ-
CRECION 2

Una vineta
abiferta que
narra espacio,
tiempo y
fugar.
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; NO COMPRENDO /
Zl EL ZENOR FARNHUM
DREXY DEVOLVIO LA
JOTA ORIGINAL,

i COMO EZ QUE

HO DEVOL -
Vi LA GENUI-
NA,... 5INO QUE
SE LA EMBOLSO...

LUGAR DE LA

l FFGCGE MI‘HUT'DS DESPLIES, EN EL AEROPUERTD...

VAYA, w.m
’_

MINUTOS DESPUES,
EN LA ESTACION. ..

COGERA EL
PRIMER TREN
CIUE SALGA DE
L4 CiuAaD.,.
fME HA TOMA -
DO EL PELD, EL
MUY GRANU -
AL fSILE

PILLD, O

LUN HOMBRE
CON BIGOTE 2,/ NO!
i PERC LIN TIPO VEN-
DO PEXD ESTE
DIAUIC... DONDE SE £

LS EIJEUR:
Bios ! ,rHD

; ES ESE POLICIA TONTAINA !
:COMO SE HABRA ENTERADO DE
QUE 1BA A USAR ESTE AEROPUERTD
AFARTADO 7 @y # 2= TOMA,, FLEEBLE,

GUARDA LA JOYA... NO ME LA
VAYAN A PILLAR EN-
CIMA..,

FALTO AHI,
SINVER-

UF... CUIDA-
DO... A VER
Sl MIRA POR

39

Aqui, el
empleo de
una vineta
abierta su-
giere las di-
mensiones
del aero-
puerto.



WY AST., 77

& JAJAJA JA, COMO
e ME HE BURLADO
_ DE ESE POLIZONTE,
d l. F ..« JAL FI-
NAL TUVO QIUE
SCOLTARME !

._,;: _._ 3 '1‘1' ¥

SO PUE-
DE COSTARLE
LA INSIGNIA

PERC ESO YA NO
IMPORTA...
AHORA
DEVUELVE

i LA HAS PERDI -
PO? CONTES-

LA TRAIO UN COWBDY
NO HACE MUCHO... DI1D
(RUE SE LE CAYDO 4 UN
TAL PREXY, MIENTRAS
PELEABA CON USTED A
BRAZC PARTIDO... AST QUE
NO SEA TAN MODESTC:

i DE VERAS 2 _

ER... EJEM... S,
CLARO...EL COWBOY...
SE TRATA DE UN MmUY

EFICIENTE AGENTE

HO SEA TAN
AGENTE KLINK,_
.iYA LA HE-

CARLES QIUE HE
FRACASADC

EN M! INTEN-
TD DE AE-

CLIPER.... MO%S RECL- LD SABEMO PEL QUE ME HOM-
TODO... ; RO DE FORMAR
ﬂ‘_i’" FARTE--H
o =
. )
e e

LR |

N

PUEDE HABLAR [

DE NUESTRO DEPAR -
TAMENTO DE POLICIA, -

MENDOS MAL QUE NO PO-

DIAS HABLAR ¥ QQUE NO
APRENDISTE A ESCRIBIR,
O DE LO CONTRARIO £
ME HABRIAS TRAICIO-
MD'DI LY mmv{ﬂ! ”D
ENTIENDD COMO EL
POLIZONTE ME LOCA-

¢ PERD S| NO

PSSST.. | CASUALIDAD,
ZENOR/ EBONY... ME
SPIRIT--)  TOPE CON
2COMO™, FLEEBLE...E HI-
CE UN JUEGD
PE MANOS...
{ SSSSHH!
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Las
ventaniflas
del avion
estan
dibujadas
de manera
gue sirvan
tambien
COMo marcos
de vifetas.



LA FUNCION EMOCIONAL DEL MARCO
DE LA VINETA

La forma y tratamiento de los marcos en esfuerzo por generar en el lector una reac-
los tres siguientes ejemplos tienen que ver  cion ante la historia, involucrandole emo-
con las emociones del lector. Suponen un cionalmente en la narracion.

FJEMPLO A: En la secuencia que sigue, la recuperacion de la vision por parte de Spirit, toda la
accion estd enfocada desde ef interior de los ojos del protagonista. Ef contorno de la vifieta asi
lo expresa y permite af lector compartir fa experiencia del protagonista. Sacado de /a historieta
de Spirit titulada “Fluido X* (publicada por primera vez ef 14 de septiembre de 1947).
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EJEMPLO B: En este fragmento de la historieta de Spirit "Deadline” (publicada por primera
vez el 31 de diciembre de 1950), fos bordes ondufados de las vifietas y sus formas apaisadas

tienen como propdsito crear un ambiente de insequridad y pefigro. Van dirigidas a la “intui-
cion” del lector.
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EJEMPLO C: Este tratamiento de la historieta de Spirit, “El Octopus ha vuelto” (publicada por
faprero de 1951), tiene lugar en el interior de un metro, cuyo balanceo
» af lector. La inclinacion de las vifietas y de fos textos intenta crear ese

primera vez el 11 de
se intenta hacer “sentir
efecto subliminal.

b 3



SPLASH PAGE

La primera pagina de una historia fun-
ciona como introduccion. Lo que con-
tenga o lo que ocupe depende del
nimero de paginas que sigan. Es una
plataforma de lanzamiento para la
narracion y en muchas historietas esta-
blece un marco de referencia. Si se

emplea debidamente, captara la aten-
cion del lector y le preparara para los
acontecimientos que le esperan. Crea
un “clima”. Cuando el dibujante la
diseia como unidad decorativa, se
convierte en una pdgina de presenta-
cién mas que en una primera pagina.
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LA PAGINA COMO SUPERVINETA

En el capitulo de Vida en otro planeta
gue hay a continuacion (publicado por
primera vez en agosto de 1980), la
vineta esta subordinada a la totalidad
de la narracion. Se usa la vineta de
corte convencional, pero de manera
harto parca. Asi se intenta recrear una
sintesis de velocidad, accion a varios
niveles, narracion y dimensiones del
escenario.

Aqui, la pega es que hay que emplear
la vineta de manera gue no estorbe en
el fragmento de la historia que abarca
la pagina. Asi, para la mayor parte de |a
historia, “el marco rigido” no se aplica
a la vineta, sino a la pagina entera.

Cuando los personajes hacen gala de
emociones fuertes y sofisticadas o sus
posturas y gesticulacion son sutiles y
cruciales para contar la historia, los
contornos de las vifietas se vuelven un
inconveniente, a menos que sean
impuestos para resaltar el efecto de lo
gue contienen.

Una faceta importante del marco de la
pagina entera es que planificar el des-
glose de la trama y accion en paginas
se convierte en la primera tarea. Las
paginas son una constante en la narra-

cion de los comics. Uno tiene que re-
solver el problema de las paginas en
cuanto la historia se ha solidificado.
Dado que las escenas de accion y otros
acontecimientos no tienen por qué
distribuirse uniformemente, algunas
paginas deberan contener mas escenas
individuales que otras. Conviene tener
en cuenta que cuando el lector pasa la
pagina, se produce una pausa. Esto
permite un cambio de tiempo, un salto
de escenario, una oportunidad para
controlar la atencion del lector. Aqui
se juega con la retencion tanto como
con la atencion. La pagina, al igual
que la vineta, debe montarse como
una unidad de contencion, aunque en
el fondo no sea mas que una parte del
todo que forma la historia.

En el siguiente ejemplo, cada pagina
tiene una duracion de lectura, un
tiempo y un ritmo desiguales. Cada
una abarca un tiempo y un escenario
distintos. Todas son el resultado de
una cuidadosa reflexion. Pero téngase
en cuenta que no hubo intencion de
crear “paginas interesantes” al precio

de subordinar las vinetas. Si fuera posi-

b 5

ble dar una maxima, la mia seria "jlo
que va DENTRO de la vifieta es lo PRI-
MORDIAL!™



Las virietas
peguendas
flotan por

encima y
delante del
planoc en el

gue se en-
cuentra fa
vineta mas

grande.

La pagina entera funciona como una supervineta y como pdgina de presentacion al mismo

tiempo. Las vifietas van desde pequerios primeros planos dispuestos en una secuencia hasta
la vineta principal de abajo.
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Estas vinetas
son las
principales
en cuanto

a la accion
se refiere,



La escena
de la tira
superior
sucede en
un trempo

y lugar
diferentes de
la secuencia
de abajo,
que tiene
lugar en un
ambiente
mds cerrado.

En esta pdgina, una serie de acontecimientos no necesariamente coincidentes o en sucesion
deben permanecer juntos, pues los lances de la historia, aunque separados, estan relaciona-

dos entre si.
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En esta pdgina, la supervifieta contiene una secuencia de breve duracion. De hecho,
es una sola unidad que pone fin a la secuencia iniciada en la pdgina anterior.
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Esta vineta
se sirve del
vapor de fa
gucha como
efemento de
conexion y
hace uso de
la super-
vineta para
ralentizar la
vefocidad de
la narracion.
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Esta pagina
mantiene al
lector a raya,
a la vez que
presenta
una serie de
S5UCEs05 con
un mMarco
temporal
flexible.

No es un
flashback o
"vifnetas de
pensamien-
lo”...5e
fimita a ace-
ferar la
narracion.
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Debido a la fluidez de la accion y a la cualidad amorfa del escenario, la pagina se lee a pri-
mera vista como una unica vineta. Ese factor fo provocan las profusas ilustraciones situa-
das en la parte inferior de la misma.
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Esta pdgina,
gue actud
como
contenedor,
deja que en
fa parte
superior
concluya la
accion de
fa pdgina
precedente,
mientras
que las

dos tiras
inferiores
atraern

fa atencion
del lector.
Debido a
eflo se
contempla
la pagina
como dividi-
da en dos
unidades,
cada cual en
su escenario.



Aqui, como
en paginas
precedentes,
el tiempo

y el lugar
estan yuxta-
puestos, de
manera que
al principio
la pdgina se
ve como un
todo. Los
detalfes de
la accion son
fa trama

de fa tela.
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Una vez mas, la totalidad de la pdgina se usa para establecer un tono, un ritmo y una
atmosfera. Algo que resulta muy utif cuando hay mucho movimiento.

Para tratar
el movi-
miento de
“hallet” del
fugitivo,

un mismo
fondo sirve
COMO S0P0f-
te para dos
vinetas.
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Con un fondo narrative dominante, como es fa historia del periodico, la pagina se convierte en
una subvifieta, o vifieta implicita, al funcionar como una extension del periodico en si.
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Otro ejem-
plo en el que
fa pagina

se vuelve
vifteta para
explicar un
hecho cru-
cial; esto es,
el héroe
atacando al
secuestrador.
El resto son
subvinetas
o sequndos
planos.
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Esta pagina
se enfrenta
con un pro-
blema serio
en ef curso
de una na-
rrativa con
movimiento.
En la se-
cuencia de fa
fuga hay un
importante
detalle (el
pinchazo a
fa chica por
medio de un
paraguas)
gue aparece
centrado en
la pagina. Es
la mejor
solucion,
pues debe
tener el sufi-
ciente énfa-
55 COMO
para quedar
grabado en
la memoria
del lector.
Obviamente,
la mano de
la muchacha
también nos
ayuda a
notar ef

pinchazo de
dolor.
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Aqui se puede permitir que la pdgina cambie de enfoque. Lo que se pretende es prestar
atencion individual a cada vifieta por separado.
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Al aisfar ef
mapa estelar
y usarlo
como vineta,
se alarga el
tiempo de fa
secuencia,

Solo fa ulti-
ma escend
se sirve de
fa pdgina
cCOmo urnd
supervineta.




Fsta pdgina sique funcionando como contenedor de una sola secuencia, por lo que se
convierte en una unidad. En efecto, es una supervifieta y una parte del capitulo entero.
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Otro ejemplo de como el curso de la accion queda recogido y retenido por la vifeta

abierta de abajo.
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Disenié esta uftima pagina para gue fuera tragada de un solo bocado. Esto es, confiaba en
que el lector veria y percibiria fa pagina como una vineta. Luego, se volcaria en el tono de la
pagina y, por ultimo, leeria los titufares del periddico, encargados de comunicar la accion.
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LA SUPERVINETA COMO PAGINA

Cuando la supervineta representa ser
una pagina (esto es, cuando quiere
que el lector sea consciente de que es
una pagina), funciona como contene-
dor sin marco. Y donde se emplea
mejor es en las narraciones paralelas.

Esta estrategia o forma narrativa
posee un potencial interesante, esca-
samente explorado en los comics. El
medio impreso se presta a ello pues, al
contrario que en el transitorio mundo
del cine, uno puede remitirse a- el
repetidamente a lo largo de la lectura.

Ni que decir tiene que ello depende
del argumento y de una cuidadosa
planificacion.

En una historia en la que se muestran
simultaneamente dos narraciones dife-
rentes, la forma mas facil de procurar a
ambas igual atenciéon es expresar a to-
da pagina las vinetas en las que se con-
trola la narrativa. El resultado, una
serie de vinetas dentro de vinetas, con-
sigue controlar la linea de lectura del
lector, de manera que las dos historias
puedan seguirse sincronicamente.

e —— Viketa Aaina — A

SUB-PAGINA
a (YIWETA )—xn

PRINCIPAL
LINEA DE
LECTURA

far e

<poooooonod]

oL ViNET |...| viNET

1

Leo| 1

VINETA

SUB - PAGINA
o— (UINETA J—d

FPEINCIEAL
Vi |-+ WiETA P99 | ea pe
— | 0| LECTURA

VIdETA 3

7 0

I' D

l" D

(

El diagrama muestra la linea de lectura en este tipo de montaje.
Hay que tener muy en cuenta el control de fa vision del lector.

En el siguiente ejemplo de la historieta
de Spirit “Dos vidas” (publicada por pri-
mera vez el 12 de diciembre de 1948), el

desarrollo paralelo no sélo solventa el
problema de la simultaneidad, sino tam-
bién el mismo desarrollo del argumento.

8 2



La linea

de lectura
empieza a fa
manera tra-
dicional. Los
dos fibros
50N Mecanis-
mos visuales
al trempo
que sendas
megavinetas.

En esta historia, el perimetro de la pdgina o el conocimiento def mismo desaparecen tras
una primera lectura.

| |

ONTRA (4 FRTE
ENTES (uE pycENca | en REALLE o\ TE E6 0BRA DE UNA ,
L mgﬁé‘ggimﬂi e aeen £5 A0 1 51
; (JENTENO EBTA A MEN UESTRD E”TENDIMlENTU
M smer” oo 99 PRESENTE
AA Al A ...DE PODER OBSERVAR...

Dos Vidas

- AL MISMO TIEMPO.

r' ~F o
El deplorable casode El, en caerto moado, mnﬂi- deplor,
CARBOY T. GRETCH CRANFRANZ QWAYLE
Tiempo: Actual : Tiempo: Actual
I Lugar: Prision de Central City Lugar: Suburbio de Central City
I7NO LD AGUANTO! ;NO LO
SOPORTO MAS ...; TE DIGD
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Tras haber leido el lado izquierdo
de la pagina, toca leer el derecho.

La linea principal de flectura es vertical,
pero dentro de cada supervineta, sigue
la orientacion tradicional.

o S

LARBOY T GRETCH Pae 2

TBAJA ALIMPIAR J-oto | POR HABERTE
: AFONDO LA PORTADO BIEN,
TADO BIEN, EL AL GRAR. Jalintsdd

CAIPETEVA A

PROPORCIONAR Y PORCIONAR

UM TRABAJD.

CARBOY T. GRETCH PAZ 3

iHEY!

Dibuje el
contorno de
cada mega-
vineta como
fa pdgina
de un flibro,
para evitar
confusiones.

¢ ESTOY AL OTRO
LADO DEL

| ESTOY ALOTRD
LADC DEL
MURO!
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= l

ChakBry T DR E TN FAS

GRETCH! [HEY, '—.
GRETCH' : DONDE
= EGTAS? i GE...SF HA

 7SOY LIBRE! ) o
FIA IA!

r.'QUE EMCIEN-
AN LS REFLEC

[ AVISAD AL COMIGA-
RIC DE POLICIA

v
CRAMERANZI OQWAYLE

PAG 4

I(;50Y L)BRE!

QWAYLE! :DONDE
ST
HA F. !

iNO LD ENCONTRARE CON LA LIN-
TERNA!...i MAS VALE QIUE LLAME AL
COMISARIO DE POLICIA DD LAN!

-------

Y 2 : i |
ok

IQWAYLE ! JHEY,— 1

..1- gL ],l,“r : l
fﬁ.hﬁ
.1*1 T .-- .- -.I

MIENTRAS, EN EL DESPACHO DEL COMISARIO DOLAN...

P

¢ PRESIENTD z...FUGADD, EHZ... CONFORME, AL
QUE HOY ES CAIDE, PISTRIBUIRE UNA CIRCLILAR
M1 DTA f HMM... DE GRETCH INMEDIATAMENTE,
{ SIME CAE
UNA BUENA
MISION f |
o i : e [
? e : =i
-
o
b w """‘" I -
: T
\* e

CARBOY GRETCH, 2EH?
ES UNFPATARD DE CUI-
DADC... ME LAS VI ¥ ME
LAS DESEE AMTES DE

iCOMO DICE, SENDORA?
... 25U MARIDD 2.., L, QUE
SE HA LARGADO 2...04-
GA SENORA ESTA HO ES

ECHARLE EL LA OFICINA DE PERSOMAS DE-
GUANTE. SAPARECIDAS ... BUEND, ME HA-
RE CARGD...DEME SU
DESCRIPCION...
__'I ¢ X }gﬂ
-
o] . 3 (o™=
s S ) '
_i.;l'l"l'l [LI:T":
— T
A5 »‘I
Ia l li J
J_‘—-_'_E—"'_“h.
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De cara a
recuperar la
“reaflidad”
de la pdgi-
nd, inserte
vinetas ‘fal-
sas” bajo
pdginas
paralelas.
Lo hice
para inten-
tar controlar
el marco de
referencia.



Aqui, la reanudacion de la disposicion clasica de fa pdgina nos lfeva al tiempo presente.

KLINK, AQU| TIEMES
DDS E-IR‘:UMREEH: =k
A VER 51 DAS CONS]
ESTOS DOS SU-
JETDS...EL UNO “
SE HA FUGADO

DE LA CARCEL ...
ELOTRC SE HA

4 N~
*LE DOY MIL DOY- + 148 GUE PRI- «. T SU NUEVD
JLAHES SI:ACAM- } MD! ME LO PO- CARBOY T, NOMBRE SERA-
BIA DE RODPA Y “ MNE FA':IL--- GRETCH.
DE |DENTIFICA- AHORA ES SU 4
CICIN CON - e
MIBC!
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Ahora, la historia fluye como una sola
narracion, con la accion sin dividir.

JEH! A QUE
TANTA,

i ME HA RECD-
NOCIDO!...

i PIES PARA QIUE
0% QUIEROD!

A VER LA CIRCULAR...
ESTATURA MEDIA... 5
PIES, 5 PULGADAS...
VISTE TRAJE MA-
RRON... HEY ..-

JPERD S1 ES EL !

DEBERIA DARLE VER- \ zEHZiqwAr-
GUENTZA, GGWATYLE... LE 7 1 ABAN-
ABANDOMAR. SIN DONARZ...
MAS A SU MUIER... ER,OH, Si, TIE-
NE RAZOMN ...
| ME ESCAFE

GIUIERD UE VUEL-
VAN A ENCE -

i DEBERIA
DARLE
VERGUENZA

Y POCO DESPUES, EN LA CASA
DE QWATLE...

AGILT LO TIE-

POR GUERER, DA L EFUSIVA TE RE-
ESQUINAZO A~ TAPO COMO | [ nE, SENORA ] Acente .. SULTA EMBARA-
Eugum;gg?m' A. ... jPOBRE MOS LOCALI- h;ﬁ.E EILIETESEA :

' IAIERC ZADO A SU PE ECHARLE

TA MIA S
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Ahora, el lector se encuentra envuelfto
en la atmosfera de una situacion normal.

¥ AHORA,, 1 GUE VOt
A HACERZ,

PAJARD... <
iTRA LA RA LA LA *jll

JAH, YA LD TENGO!

QIUIERCY UMW

BILLETE FPA-

RA ELSITID

MAS APARTADO

¥ TRAMCILILO

DEL MUNDRO..

DONDE NO

HAYA MUJE-

RES, NI PRCBLE-
MAS ECOMNT -

L ALY, POLICIA?
LE LLAMO DE
L4 AGENCIA DE
VIAJES AIAX ...
i TENEMOS AQUI
A CARBOY
GRETCH

EPRISION ESTATAL? -

14 JA 1A JA...
fRUE ESTUPENDA
IDEA' 74 JA...
JESPLEMDIDO!

FVEMBA,

NO HAY PRISA ...

jCLARD '
TuM TE Tum TE TUM.. : I

JOH, 81 1. YA TENGD LD
GUE BUSCA.., §I TIENE LA
BOMDAD DE ESPERAR UN MO -
MENTD), ME ENCARGARE

DE TODO...

AH... HE ENCONTRA-
DO EL LUGAR QUEBUS” |
CA... TRANGIU LD, AIS-
LADD, EXENTD DE
TOPOS ESOS PROBLE-
= MAS QUE LE INCOMO-
DAH...ER... AHORA MIS-
MO LE ESTAN HACIEN -

JAJAJAIA...
{POR SUPLIESTD, LA

ENTERAC ! SOLUCICON DE MIS
FADEM- PROBLEMAS! ... :C0
TROH MO NO SE ME OCLU-
RRKH ANTES T ...
i HUBIERA

) VENIDC
YO MISMO !

EEEH i

-
-
-

/

.IH

ES LD
GIUE PASA
CON UOS PRE-
&5... A VECES
La VID4 EM EL EX-
TERIOR. SE LES COM-
PLICA TANTO...
QUE, FOR EXTRA-
MO GUE PAREL-
CA, SEALEGRAN OE
VOILVER AGIL.
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Esta tira de tres vinetas hace las veces de puente para
flevar al fector a un final “sorpresa”.

MINUTOS DESPUES ...
AEEHTE,.‘H'EH_ ;PJDME 'llrEH'

GO A ENTRE-

"/ GAS CONESAS [

GQE”‘ET&'”E > JAHORA MISMO
SEJT VUELVES A CA-
SA CON TU MU-

JER., GIUE DES -

PUES DE TODO,
TE HA DADO LOS
ME JORES ANDS
DE SU V(DA !

COMQUE ACHWI| ESTAS, 1EH ?
$QUERTAS ESCAPAR OTRA

VEZ, EH? A CASA...QUE AAYY !
' TE VAS A ENTERAR DE *
WO GUE ES BUENC ! /]

._i-—- : - 1
““’E AS, COMO DECIAMOS...

i QUIEN DE NOSOTROS PUEDE DECIDIR L QUE ES UN CASTIGD JUSTO T

§

L

R

LA VERDAD ES QUE ES LA-
MENTABLE QUE UN BUEN

“» HOMBRE COMO ESE TEN-

(A QUUE PASARSE LA Vi-

DA COM ESA MUJER DE AR~
MAS TOMAR... i NO IMPON -
DRIA ESE CASTIGO N| AL
PEOR DE LOS DELIN-

O, EN PALABRAS DE SU MAJESTAD IMPERIAL DE GILBERT & SULLIVAN, MIKADO DEL JAPON...

™ Todo crimen tiene su pena
todo delito esta castigado
el gque no acaba en la trena
Jcaba con un ojo morado.

]

CARBOY T GRETCH

W

PAGINA 7

a2

CRANFRANZ QWAYLE PAGINA 7

e g L mm
il e L L o

e |
o
—
=

e T

e e
iy

R .
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Se vuelve a
la narrativa
paralela.



COMPOSICION

La composicion de una historieta es
comparable al planteamiento de un
mural, un lienzo de pintura o una es-
cena teatral.

Una vez “enmarcado” el curso de la
accion es necesario componer la vife-
ta. Eso implica una perspectiva y la dis-
posicion de todos los elementos. Lo

2. Este se convierte
en el emplaza-
miento de [a accion
principal.

1. Se establece un
centro de interés.

DE LA VINETA

primero que debe tenerse en cuenta
es que hay que ponerse al servicio de la
narrativa y ajustarse a las normas clasi-
cas de lectura. A esa primera conside-
racion le siguen el tono, la emocion, la
accion y el ritmo de la historia. Solo
cuando estas consideraciones estan sol-
ventadas entran en juego el decorado
o la originalidad de la composicion.

o x

S

Xl . a
o 2

4. Se anaden fos
elementos narrati-
VOS5 secundarios.

3. Ahora se deter-
mina la perspecti-
va. (Nota: el centro
de interés no ha
sido alterado.)

Al igual que un escenario, la vineta controla ef punto de vista del lector; el contorno de la
vifieta se convierte en perimetro de la vision def lector y establece la perspectiva desde la que
se ve la accion. Esta manipulacion permite al dibujante aclarar la actividad, orientar al fector

V suscitar emocion.

PUNTO DE
VISTA DEL

LECTOR. ™=

30

La “posicion” del lector fa asume o prede-
termina el dibujante. En todos los casos, el
resultado sera el enfoque tal como lo vea el

fector.



LA FUNCION DE LA PERSPECTIVA

La funcion principal de la perspectiva
deberia ser la de manipular la orien-
tacion visual del lector en funcién de
las intenciones narrativas del autor.
Por ejemplo, una perspectiva exacta

Esta vineta nece-
sita de un picado
para ofrecer al
fector una vision
clara del escena-
rio y de los acon-
tecimientos que
se avecinan.

En esta vineta,

la vision a una
altura normaf
informa af lector
de detalles como
el de la mano del
soldado que se
dispone a entrar
en accion.

Otra utilidad de la perspectiva es la de
manipular y provocar emociones diver-
sas en el lector. Parto de la teoria de
que la respuesta del lector a una esce-
na se ve influida por su posicién como
espectador. Al mirar la escena desde
arriba, el espectador siente una cierta
separacion respecto a la acciéon: es
observador mas que participante.
Ahora bien, cuando el lector contem-
pla una escena desde abajo, experi-

91

En esta vineta el

enfoque es a ras
del suelo para
implicar al lector
de forma que
pueda “sentir” el
impacto de fa
explosion.

es lo conveniente cuando la historia
precisa que el lector sepa exac-
tamente donde estan todos los ele-
mentos del drama y como se estan re-
lacionando entre si.

En este enfoque /a
perspectiva del lector
baja hasta el nivel
del suefo para que
asi se involucre mejor
en la accion.

menta un sentimiento de pequefiez
que suscita una sensacion de miedo. La
forma de la vifieta combinada con la
perspectiva fomenta esas reacciones
como respuesta al entorno. Una viheta
estrecha te hace sentirte encerrado,
mientras que una vifieta amplia sugie-
re un espacio ancho en el que moverse
O escapar. Son sentimientos ancestra-
les y profundamente arraigados que
funcionan cuando se los estimula.



del lector emociones

-

miras a consequir

diversas.

La forma de la vifieta y el uso de la
perspectiva pueden manipularse con
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REALISMO Y PERSPECTIVA

Por lo general, el comic es un arte
realista consagrado a la emulaciéon de
la experiencia real. En consecuencia,
el guionista/dibujante que va a la
blsqueda de la realidad debe tener
en cuenta constantemente el proble-
ma de la perspectiva. A menudo, al
dibujante le cuesta elegir entre el
impacto y efecto de una pagina real-
zada por un magnifico dibujo y ia
necesidad de ajustarse lo maximo
posible a la historia. En mi opinion, es
un problema intrinseco, porque la
tarea principal del editor de comics es
poner a la venta un "“paquete” que
llame la atencién, entrando por los
ojos del comprador en la libreria. Por
lo tanto, la integridad de la narracion
resulta comprometida. De hecho, el
mismo dibujante se encuentra subor-
dinado a ese requisito, porque el pri-
mer juicio que se hace a un comic se
centra en el dibujo, estilo, calidad vy
ejecucion grafica. Al fin y al cabo, es
un medio grafico. En un campo en el
que el guionista y el dibujante son
dos individuos cuya reputacion e
ingresos dependen del seguimiento
de un publico, la necesidad del dibu-
jante para lucirse, aun en detrimento

de la historia, es casi irresistible. El
resultado, a menudo, es una muestra
de virtuosismo grafico, pero indepen-
diente y a veces sin relacion con la his-
toria. Un ejemplo representativo de
un argumento que requiere un dibu-
JO y una perspectiva muy cuidadosos
son las historietas de ciencia ficcion,
gue narran un suceso sobrenatural en
un ambiente teoricamente realista.

En la siguiente historieta de Spirit,
“Visitante” (publicada por primera vez
el 13 de febrero de 1949), los requisi-
tos de la representacion escénica recla-
man una perspectiva frontal a lo largo
de toda la historia. El proposito es
incrementar el sentido de “realidad”
de una historia que, de no ser asi, no
pasaria de ser un tema de “fantasia”.

Ahora bien, en un argumento de esta
clase, la tentacion de “volverse loco”
con las perspectivas y encuadres de
vinetas es dificil de resistir. El plantea-
miento cuidadoso y preciso de las tres
ultimas vifietas de la ultima pagina
viene a confirmar la disciplina y mode-
racion que se requieren para realizar
como es debido un final sorprendente.
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La realizacion grdfica de esta pdgina de presentacion plasma el tono de fa historia.
Se crea un clima que promete un tema “sobrenatural” o de ciencia ficcion.
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ENTRE LAS

240 LAS
2,53 DE LA

TARDE :
DEL 12 DE

FEBREROD,
DOS P|S-
TOLEROS,
CRACKER BARL
T "COMBO"
NATHAN,
ENTRARON
EN EL BANCD
CENTRAL
CON LA
INTENCION

DE COMETER
UN ROCEO
A MANO
ARMADA.

ACUDIERDON A
LA CATERA N° 3
Y SACARDON

SUS
PISTOLAS.
HABRIAN
TENIDO
EXITO DE NO
SER FOR LA
EXPLOSICON
QUE TUVO
LUGAR
DONDE
SE ENCON-
TRABAN .

LA EXPLOSION
MATO 4
BARL Y-

DESINTEGRGO

LTERAL -
MENTE
A LA POBRE
CAJERA
Y AL OTRO
LADRON,
YCOMBO
NATHAN...

O ESO PARECIA...

1 QUE
ES ESTO,
AGENTEZ

DIRECCIOMN
DE SUCASA .

...Los OTROS DOS QUE-

DAROM DESINTEGRA-
pOS, PERO CRACKER

SIGUE INTACTO...ND
HAY MANCHAS DE

SANGRE...

UNA FOTO DE LA SENO-
RITA COSMEK... ERA LA CAJE-
RA... LA POBRE CHIGA SOLO

LLEVABA UN ANO AQUI.

DISPONEMOS DE LOS HECHOS EN SU ORDEN CRONOLOGICD GRACIAS A SPIRUT,
QUE HABIA SEGUIDO A LOS DOS DESDE HACIA TIEMPO, ¥ LLEGOD AL LUGAR DEL
CRIMEN ANTES DE LNA HORA.

T LAS PA-
REDES SIGUEN
CALIENTES...

UNA EX-

TRANA
EXPLOSION...

95

La perspecti-
va de fas es-
cenas de esta
pagina, situa-
da al nivel
de los ojos
del lector,
refuerza el
realismo de
fa trama.



En esta
pdgina se
encuentra ef
unico picado
de toda fa
historieta.
El motivo es
acercar al
lector a un
decorado
de fo mads
normal y
cotidiano.

No confundir un primer pfano con un cambio de
perspectiva. Aqui, el ojo de la cerradura es impor-
tante para mantener la “normalidad” y la narracion.

YA ANOCHECTA CUAN-
DO SPIRIT ENCONTROS
EL APARTAMENTD DE
LA HERMOISA SENG-
RITA COSMEK .

VACIO. . HDJEEMDRF
> FMIUN SIEMPRE TENLA
MUEBLE ! AS| ELPISD...
LTENTA IN- ME DIID |
| TENCION AUE LD BUAR:
DE MAR.- DABA TODOD
CHARSE EMSU
DE LA CASA DE
cupap? CAMPO,
EM L4 PLA-

A "MIRA-

ROOGICOL .. LLAMAME

HOLA, DOLAN... BUSCA LO
GUE TENGAS SOBRE UN TAL
GENOR NIMBO...TRABAIA EN
EL DEPARTAMENTO METEO:

CLIANDC LD TENCAS,

MO SE MOLESTE EN
MIRAR , ; TAMPOCO

2 NEN VIVE
ALLADD Z

3PUEDO

LISAR
SUTELE-

FONOD, SENG-

k, RAPITZA 2

TRABAIA EN SRS
EL DEPAR- %

HOLA, SPIRIT... NIMBO

iGUIE- ESTA LIMPIO.., SIN CONEXIONES
RE CO- CON GRUPDS SUBVERSIVOS...
MER SIN ANTECEDENTES...ES

AL O UM METEORGLOGO

MIEN EUROPED, HACE UN

TRAS ANO GIUE ESTA'ENEL SLPON-

ESFPE- DEPARTAMENTD...COS- | SOGUE
RAZ TUMBRES TRANGIUI- ~ NADA,...
[AS... ; GUE TIE- PERD AN-
NME QUE VERL TES D
CON ESTD 2 ACOG -
TARME, IRE
r A ECHAR UM
- VISTAZD A

DE LA SRTA, £05- ‘

MEK , SENOR.
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Todos los
esfuerzos
son pocos
para hacer
fa historia
creible. Los
bebés dando
fa lata af
héroe, ef
“ritmo”
plano y
constante de
unas vinetas
de corte
convencio-
f... todo
esta mode-
rado a con-
ciencia.



| SANTO DIOS, ; ' -
UN OBSERVATORIO ! incluso ante

una clara
provocacion,
cOmo es un
faboratorio
de astrono-
mia, fa disci-
pfina del
enfoque
normalf se
mantiene
riqurosa-
mente,

JESCUCHA, SPIAIT...

OLWVIDA EL ROBO... ES UN

JUEGD DE NINOS COM-
ANAARN PARADO CON LD QUE

MENOS MAL ... TE vOY A DECIR !
QUE HAS
VENIDD) -..

) e
(S y,

F—bi‘:??&&*

NO MUE_'UJ'L NIUMNA
PESTANA ; SEMOR.
SPIRIT, 1O LE SUCE-

\“\__ n@&

- "-.-_‘.* -
L U e .
ﬂ £ o

A
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HA SIDO

UNA TONTE-
rIA.. . SILO M- %
TEMTA DE NUE-
YO LE LUQUI- r

& oM3 MARTE... Poy-
E" VD CASMICO EN GLOBLLOS
= DE S5.000 KILOS FORMANDOSE
EN LA ESTRATOSFERA. .. TOMEN
MOTA ToDOS WOS
r_, YUELOS...
AGENTE COSMEK ...
AGENTE COSMEK--
cONTACTE coN PASE
AL MOMENTO...

: LA TIERRA? ESO
ES...MOSE TRATA
DE LATIERRA .

ASI GILE BL LES HA DI-
CHO LO DEL ROBO...
CREJA QUE EL ME AYU-
DARiA,.. PERD

4QUE™

-

SOY uUN
AGENTE DEL
PLANETA MARTE,

ESCUCHE... NO GQLIEDA MUCHO
TIEMPO, TEMDRA QUE COMFAR ENMMI...
SOY UMA ESPIA MARCIANA ... HAY OTRD
AGENTE COMO YO EN LA TIERRA, YO LE
LLAMO EL ... M| TRABATO ERA INTRODU-
CIRME EN EL SISTEMA BANCARID Y

EMVIAR IMFORMES... ATER , CUAN-

DO ESOS DOS INTENTARCN RO-
BARNOS, LO ESTROPEARON TODO. ..

SUPE QIUE LA POLICIA DESCLIBRIRIA

Mi IDEMTIDAD CUANDO
INVESTIGARAN.

AS] QUE..,

5l...
PURANTE
L& COM-
FUSION, EG-

YA ENTIEMDO
ZelUPs AHDRA
LE ORDENAN VOL-
VER PORGILUE HA

iR.M-E Em
; NO QUIERO MAR-
CHARME DE LA TIE-
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En esta pagi-
na, fa profu-
sion de pri-
meros pla-
05 es Und
estratagema
para lfevar
al lector a
una uftima
vifieta car-
gada de
emocion.




Ahora. la atencion del lector se capta por medio de la normali-
dad, fomentada por ef uso riguroso de una perspectiva plana.

e f it
ND SABES CO- AQUI, EN LA TIE- ESCLCHA, TENGO JCREES QUE PLEDES ESCA- <.
MO ES ALL] LA RRA, HE DESCL- UN PLAN... PODEMOS ES- &g PAR DE TU PLANETA ASI CO- ‘2
Vipebiu ERICAS p-BIERTO LaS EMO-4Q | eaPar JUNTOS, TU Y YO... MO AST 2 [ DE SABER LD PE-<——
CIA... INVESTI- CIONED cBlad ESCONDERNOS UN ¥ BILY TERRESTRE QUE ERAS, ~
GACION CIEN- MO IELU SO ANO EN LAS 7 NO TE HABRIA RECOMEN- ‘g‘
TIRCATODA LY LAGHIMAS.. ¥ MONTANIAS.... DADO PARA EL PUESTO! !
VIDA ... { SOMOS LIBERTAD PARA POR. / ADEMAS , ERES 1DIO £ W
AUTOMATAS TODOS....; PE- 7 'TA, TE ENCON- = o
HUEED.: EE‘D ES- UH 'E'FI-I' E.-LIALEU'|ER. ) E .._-d'.'
SABOREADO LA RIT
MARAVILLOSA 7
{  UBERTAD... Je
I SERTA L
MORIR EN ,
VIDA !

...;NI PO -
DREIS USAR

'AGENTE 1,
HOSOY
TAM TONTA

YA PUE-
DE HABLAR

COM ELLA
SEMOR....

:
1__- o]
N

NO TE GIUEDES ) —
AHT MIRANDO, KLINK.... 3%
i PIDE UNA AMBL-

LANCIA !

= __'.l

N [ e
s
BIEN, SERORITA R TESTA i

COSMEK, SABE- LOCA OE 2

[ PARA ESO TENDRIAS QUE
EMCONTRAR A OTRO "AGENTE"
: DE CORDURA IMCLIES-
TIOMABLE ! TE 1E...
EH, : DONDE

VAS 2

11517570
DEMOSTRARA QUE

= il REMATE!{BUE-
MOS QIUE ACTUA f DiCE LA

N N NO, ASTNO TEN-
ﬁ%ﬁ?ﬂé PANE b . DRA QUE EN- ™
VALEQUEDI" . FRENTARSE y

! 1O

UNA ACUSAC
; POR ASE- =

SOY UM A AGEMNTE
DE MARTE,
EEUER[;{LF
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ESPERE
UM MOMEM - SENOR NIMBO, LN CA-
TO, SENIOR BALLERD DESEA VER-
LE LLA MA - LE...ES SPIRIT,
RE. DE LA POLICIA . GRACIAS,
LE DIIE QUIE SERNO-
CALDRIA RITA

AHORA

EH... AGUT

TIEME EL
PRONOISTI -

CD PARA DS
TRES PROYIAMOS
DIAS, LLEVELCY A
LA CEMTRAL ...
ME TEMO JUE
ESTARE FUERA
LIM TIEMPC ...

CENTRAL crih
WEeATHER P

j FH.EHTEFH]D)

COMO ND... [CIELOS, SENOR,
MIMBOD , ES USTED INCREJBLE!
PREDICE EL TIEMPD
:_':DH TANTA PRECISION...
i PESDE GIUE ENTRO EN
EL DEPARTAMEMNTO, HACE
UM AND, NO NOS HEMOS

EGILIVOCADO
NI UMA VEZ !/

&1
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Asi, en el
desenface,
cuando el
realismo es
tan impor-
tante para
la sorpresa
final, se si-
gue apelan-
do a la pers-
pectiva em-
pleada a

lo largo

de foda

fa historia.




Los dos finales alternativos que apare- vale como interpretacién de la ac-
cen a continuacion son un ejemplo cién... si los sacamos del contexto. Pero
sencillo de "exceso” en la disposiciony  al intentar usarlos al servicio de la his-
en la perspectiva. Cualquiera de ellos toria, no funcionan.

Lee la historia anterior tal como se publicé originalmente y luego compara los finales
afternativos de las uftimas dos tiras de la pagina final. Abajo, se emplea una perspecti-
va diferente como fin en si misma, mads como lucimiento del dibujo que en provecho de
la narracion. Estos dos objetivos del comic no siempre son compatibles, y uno debe sope-
sar qué es lo mds importante en cada ocasion: el impacto visual o las exigencias narrati-
vas de la historia.

Final alternativo A: La perspectiva de
picados “forzados” no permite que el
lector se involucre directamente. Esta
distraccion interrumpe la sensacion de
normalidad.

Final alternativo B: Aqui, la posicion del
lector se vuelve aun mds remota.
Ademads, al privar al protagonista de pri-
meros planos y permitirle de repente
salir de la vifeta, concentra la atencidn
en el acto de volar. Volar, en esta tira,
no es tan importante como sorprender
al lector.
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ANATOMIA EXPRESIVA

La imagen mas universal con la gue
tiene que tratar el artista secuencial es
la figura humana. De toda la relacion
de innumerables imagenes que com-
ponen la experiencia, la figura huma-
na es la mas estudiada, y por ello, la
mas conocida.

El cuerpo humano, la estilizacion de
sus formas, la codificacion de su gesti-
culacion emocional y sus expresivas
posturas, todo ello esta almacenado vy
registrado en la memoria, formando
un vocabulario no verbal de gestuali-
dad. Las posturas humanas, al contra-
rio que el encuadre de las vinetas, no
son parte de la tecnologia del comic.
Son mas bien un registro “[...] de mo-
vimiento determinado [...] el escape de
gases de un coche [...] que puede ser
medio de transporte del proceso ex-
presivo.”' Son parte del inventario
basado en la observacion.

' Hans Prinzhorn, “Arte de la Mentalidad 1",
contribucion a la psicologia y psicopatologia
de la figura. (Springer Verlag, 1972)

No se sabe gran cosa acerca de dénde
o como almacena el cerebro los innu-
merables fragmentos de memoria que
contribuyen o se vuelven comprensi-
bles al ser dispuestos en una cierta
combinacién. Pero lo que sin duda re-
sulta patente es que cuando se mues-
tra una imagen habilmente dibujada,
puede dispararse un recuerdo que es
reconocido y que sin duda produce
una emocion colateral. Esta claro que
estamos tratando con una memoria
comun a la experiencia de todos los
seres humanos.

Precisamente por esa razon, la figura
humana y el lenquaje corporal son
uno de los ingredientes esenciales del
arte del comic. La habilidad en su ma-
nejo sirve tanto para medir la capa-
cidad del autor como para transmitir
su idea, de ahi que el artista esté obli-
gado a dominar este terreno.

102



Desde el alba de [a historia intelec-
tual del hombre, el crecimiento cons-
tante de la tecnologia de la comuni-
cacion ha servido para universalizar
imagenes basadas en una experiencia
humana comun. Su uso en repetidos

grabados (destilados mas tarde en
letras para un lenguaje) los convirtio
en un codigo gque permitia su memo-
rizacion y desciframiento. Su mas
obvia demostracion acaso sean los je-
roglificos egipcios.

~ R

Los primitivas pinturas rupestres son un efemplo de comunicacion escrita
que se sirve de imdgenes conocidas.

Mds adelante, los frisos egipcios desarroflaron aun mas el concepto.
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Por ultimo los jeroglificos egipcios codificaron fas imagenes en simbolos
repetitivos para formar un lenguafe escrito que poder utilizar.

Se han llevado a cabo muchos inten-
tos para codificar las posturas huma-
nas y las emociones que suscitan o re-
flejan. En un moderno libro popular
se trataba esa cuestion con el nombre
de “lenguaje corporal” y se mostraba
y definia una amplia gama de postu-
ras corporales. Sin embargo, el caso es
que la "lectura” de las posturas hu-
manas o su gestualizacién es una ha-
bilidad adquirida que poseen la ma-
yoria de los seres humanos en mayor
grado de lo que creen. Dado que es

una cuestion relacionada con la super-
vivencia, los humanos empezamos a
aprenderla desde la infancia. Las pos-
turas nos avisan del peligro o nos ha-
blan del amor.

En el arte de los comics, el dibujante
debe dibujar basandose en sus obser-
vaciones personales y sirviéendose de
una lista de gestos, comunes y com-
prensibles por el lector. Es como si el
dibujante tuviera que trabajar con un
“diccionario” de gestos humanos.
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UN MICRO-DICCIONARIO de GESTOS
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MALIGNIDAD

AMENAZA

PODER

Estas sencillas abstracciones de gestos y posturas nos hablan
de la exteriorizacion de sentimientos. Sirven para demostrar,

asimismo, el enorme abanico de simbolos que desarroflamos
mediante la propia experiencia,
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Llegado este momento, creo apropia-
do defender la “vanidad” de intentar
hacer (como da Vinci), una ciencia del
arte. La comunicacion humana regis-
trada organizadamente empezo sien-
do una comunicacion visual. Por lo
tanto no ha de sorprender que el dibu-
jante pueda basarse en una amplia
"recepcion” por parte del lector cuan-
do dibuja un gesto comun, que resulta
facil de reconocer. La habilidad (y cien-

cia, si se prefiere) yace en la eleccion
de la postura o del gesto. En el medio
impreso, al contrario de lo que ocurre
en el cine o el teatro, el profesional de-
be destilar unos cien movimientos in-
termedios de los que se compone un
gesto hasta elegir una postura concre-
ta. Dicha postura debe transmitir mati-
ces, apoyar el didlogo, sostener la in-
tensidad de la historia y transmitir un
mensaje.

EL CUERPO

En los comics, la postura corporal y la
gesticulacion ocupan una posicion pre-
ponderante con respecto al texto. La
manera de emplear las imagenes mo-
difica y define el significado de las
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palabras. Las imagenes, segun su rele-
vancia desde el punto de vista de la
experiencia del lector, pueden sugerir
una cierta emocion y dar modulacion
auditiva a la voz del hablante.
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Si la habilidad con que un actor finge
una emocion es, en gran parte, el crite-
rio para evaluar su saber hacer, con la
misma vara hay que medir el trabajo del
dibujante que hace lo propio sobre el
papel. Esta facultad del dibujante se usa
ampliamente en el mundo del comic.

Seria preciso un libro entero para cata-
logar los miles de gestos y posturas con
que los humanos se comunican visual-
mente. Para el proposito que nos

ocupa, bastara con examinar y demos-
trar la relacion del gesto y la postura

con el didlogo y observar el resultado de
su modo de empleo.

UN GESTO, generalmente idiomatico de
una region o cultura, tiende a ser sutil y
limitado a una estrecha gama de movi-
mientos. Por lo general, su ultima posi-
cion es la clave de su significado. El pro-
ceso selectivo se recluye en el contexto
de una secuencia. Ha de transmitir un
significado deliberado, y sera el lector
quien deba mostrar su acuerdo con la
eleccion y decidir si la eleccion es apro-
piada o no.

En este ejemplo observamos una serie de gestos faciles de reconocer. De los miles de gestos
que acompanan las posturas y actitudes humanas existe un numero sorprendentemente ele-

vado gue resuftan universales.

106




Una postura es un movimiento selec-  cionar una postura del flujo de movi-
cionado de una secuencia de momen- mientos para contar un fragmento de
tos relacionados en una sola accién. En  una historia. Entonces se congela la vi-
el ejemplo que sigue, hay que selec- netaenun bloque de tiempo.

Estos ejemplos resumen una serie de muy sutifes movimientos que ocurren
en un periodo de tiempo muy breve, pero que vienen a representar sendos
movimientos “suspendidos” dentro del flujo de la narrativa.

En una vifeta seleccionada de entre lector acerca del antes y del despues
toda una sucesion, la postura congela-  del acontecimiento que se esta nar-
da cuenta su historia, informando al rando.
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Este acontecimiento sucede en un breve periodo de tlempo, pero como era necesd-
rio mostrar el origen def arma (la roca) y la fuerza necesaria para emplearla con efi-
cacia, la accion fue dividida en tres vifietas.
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En este ejemplo se asume toda una
secuencia de posturas que precede a la
mostrada. Es facil de entender, pues el
momento del tiempo congelado en
esta accion resume a los anteriores, y el
lector entiende (y puede suplir con la
Imaginacion) que no pudo haber otra

serie de movimientos que llevaran al
que ha sido fijado en la vinheta.
Asimismo, las posturas que le siguen
también se asumen y resulta innecesa-
rio dibujarlas, a menos que la siguien-
te vineta dependa del resultado del
movimiento.

De una serie de 8 movimientos que abarca una accion de una duracion de unos 30
seqgundos, una de ellas es “congelada”. Esta se selecciona tras considerar su relacion res-
pecto a las vifnetas precedentes y posteriores.

SELECCION ALTERNATIVA DE LA POSTURA

Si, pongamos por caso, la viheta que
mejor refleja la accion de la narrativa
es la del querrero que figura en ultimo

lugar, la postura seleccionada ha de
ser eésa precisamente en este movi-
miento de 30 sequndos.
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Esta secuencia de tres vifietas esta cacada de una serie de movimientos que suceden en un
periodo de quiza una hora o mds. La seleccion o “congelado” de posturas clave intenta trans-
mitir no solo el paso del tiempo, sino también la emocion. Cada una de estas posturas es igual-

mente importante en la narrativa.

ACCION INTERMEDIA

| as acciones intermedias quedan implicitas en fas vifietas
que se presentan.
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En la pagina siguiente se muestra und medios. Es un esfuerzo por comunicar
aplicacion mucho mas compleja y un al lector algo mas que una simple idea
desplieque de posturas y gestos selec- del estilo de vida de un personaje: una
cionados de entre movimientos Inter- observacion sociologica.
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De “La gran ciudad” de Will Eisner, publicada por primera vez en el nimero 35 de la revista
The Spirit. en junio de 1982,
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LA CARA

La mayoria de los libros convencionales
de anatomia humana acostumbran a
tratar la cabeza como si fuera un apén-
dice. En el arte del comic, esta parte de

la anatomia requiere una gran aten-
cion e interés. Para el asunto que nos
ocupa, se estudia la faz sin tener en
cuenta la personalidad individual.

El siquiente ejemplo demuestra la respuesta de los reflejos musculares (contorsiones)
en la cara que reflejan o evidencian una emocion o sentimiento.

Dofor... un esfuerzo doforoso... un dolor
en una parte del cuerpo.

Un bienestar que se manifiesta en todo el
cuerpo. Placer.

La distincion entre postura y gesto en
la cara no resulta facil de definir,
debido a los limites de su anatomia.
Salvo las orejas y la nariz, la superficie
del rostro esta en constante movi-

Una molestia en una parte del cuerpo...
acaso una molestia interna.

El cuerpo estd preparado para entrar en
accion, salir corriendo u otro movimiento.

miento. Cejas, labios, mandibula, par-
pados y mejillas responden a movi-
mientos musculares accionados por
una centralita emocional situada en
el cerebro.
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He aqui una demostracion del efecto de una serie de gestos (; muecas?) conocidos

que dan significado a una serfe paralfela de enunciados. La intencion es servirse de las
expresiones faciales a la manera de un vocabulario.

LO
SIENTO
.
\

QUEDA
DESPEDIDO

DESPEDIDO

A PASED A PASED A PASED
CON TODO CON TODO CON TODO
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La superficie de la cara es, como una
vez dijo alguien, “la ventana de la men-
te”. Es terreno familiar para casi todos
los seres humanos. En la comunicacion,
su papel consiste en registrar las emo-
ciones. El lector espera que las combi-
naciones de los elementos movibles de
la cara le revelen una emocion y actien
como adverbio respecto a la postura o
gesto del cuerpo. Debido a esa relacion,
los dibujantes suelen servirse de la ca-
beza (o cara) para transmitir el mensaje
entero del movimiento corporal. El
semblante es la parte del cuerpo que

mas conoce el lector. También es la par-
te, claro esta, que respalda la palabra
hablada. A diferencia del cuerpo, sus
gestos son mas sutiles, pero también
mas faciles de entender. Igualmente, es
la parte mas individual del cuerpo.
Observando una cara, la gente saca
conclusiones a diario, confia su dinero,
empena su futuro politico y hasta sus
relaciones emocionales. A menudo me
he dicho que si las caras de los animales
fueran mas flexibles, mas individuales,
mas capaces de reflejar emociones,
quiza el hombre no mataria tantos.

Esta tira ilustra con sencillez el efecto adverbial de la postura de la cabeza y los
movimientos de fos rasgos de la cara, que comunican la reaccion emocional def
protagonista al recibir una llamada tefefonica que el lector no alcanza a oir.

-

EL CUERPO Y LA CARA

El uso de las posturas corporales y
expresiones faciales (ambas igual de
relevantes) es empresa de gran impor-
tancia y area de frecuente fracaso. Si
se hace como es debido, puede cargar
con la narrativa sin necesidad de recu-
rrir a escenarios y sostenes innecesa-
rios. El uso de la anatomia expresiva, a
falta de palabras, es menos exigente,

pues la amplitud del dibujo es mayor.
Pero cuando las palabras tienen un
significado o matiz mas profundos, la
tarea se vuelve mas dificil.

El ejemplo siguiente, “"Hamlet en un
tejado” (publicada por primera vez en
junio de 1981), intenta afrontar seme-
jante desafio.
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Esto representa un efemplo de una situacion cldsica: la def autor contra el dibujante. Este
debe decidir al principio cudl va a ser su "enfoque”: o bien visuafizar servilmente lo que esta
en la mente def autor o bien embarcarse en la balsa de las palabras del autor pero en un mar
visual de su propia invencion.

fgu PADRE HA MUEKTO

MISTERIOSAMENTE /
/SU MADRE
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En este experimento, las palabras de Shakespeare se conservan intactas. El monologo se mues-
tra en bocadillos, al albedrio def dibujante. El objetivo es lograr una fusion de palabra, dibujo
v ritmo que tenga sentido. Ef resuftado ha de proporcionar al lector las pausas necesarias.

SER
O NO
SER...

Aqui, el
dibujante
hace fas ve-
ces de actor,
v en el pro-
ceso de crea-
cion da su
propio signi-
ficado a los
versos def
gufonista.
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ESA
ES
LA
CUESTION.

£l decorado
que rodea
al actor da
valor a la
historia del
“fondo”,
que forma
parte de fa
accion.

Un gesto
(ue significa
meditacion.
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Aqut, las
jposturas son
mas que un
retrato clasi-
co de las
emaociones.
jEste no es
el principe
danés
Hamfet! Sus
gestos y pos-
turas se de-
rivan de un
contexto
muy concre-
to. Ef ver-
dadero reto
del artista
esta en ilus-
trar ef gesto
estandar de
duda y
agonia
interior.

COUE ES MAS
ENSALZADO PARA
FL ESPIRITU:
SUFRIR LOS GOLPES
Y DARDOS DE LA
INSULTANTE FORTUNA...
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Sumision... a un pensamiento “grave”,

TOMAR LAS ARMAS

CONTRA UN FPIELAGO
PE CALAMITAVES

Y, EN AFRONTANPOLAS

ACABAR COMN ELLAS P

L TCF

Jactancia..
se ve asl

mismao re-
tando a fa
fuerzas qu
le acosan.



Agotamiento... Buscando alivio, Se retira a su refugio...
Abatido por la desliza su cuerpo para dormir.

enormidad de por la pared.
sus problemas.

7~ Y..PENS
S”'ﬂiﬂf;;;_ QUE CON UN éMJEHa
AONEMOS FIN AL PESAR |
PEL CORAZON Y A LOS
MIL CONFLICTOS NATURALES
GUE CONSTITUYEN
LA HERENCIA PE
LA CARNE.. .
El lenguaje
de las pos-
turas es uny-
versal e
intercambia
ble, pero nc
asf su modo
de empleo.
rHE AQU( yoﬂmgﬁé;.
N TEFEMIF\KD D‘:}EMJR
PEVOTAMENTE TAL 'FEZI
AFPETECIBLE. SONAR...
Refugiandos
en el sueno
o en ef olvi-
Deseando do, adopta
con todas una postura
sus fuerzas. casi fetal.
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jDespierto
nuevamente
a causa de
fos pensa-
mientos que
e acosan!

Terror... al darse cuenta de sus posibifidades.

PORQUE ES FORZOSO
QUE NOS DETENGA EL

CONSIPERAR QUE SUENOS
FUEDAN SOBREVENIR EN AQLIEL
SUENO DE LA MUERTE.CUANDO /| |
NOS HAYAMOS DESEMBARAZADO i(wf’ :

PEL TORBELLINC
DE LA VIDA.

e

....

/TAL ES EL
PENSAMIENTO
QUE PROCURA
EXISTENCIA TAN

PROLONGAPA AL

INFORTUNIO !

i\

118

Ingenuidad...
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su destino.



Furioso... Toma una decision
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PEL SOBERBIO,

LAS PENAS DEL —

AMOR PESAIRADO,
LAS TARDANZAS iy ey Yoy |
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-
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f ... LAS

/ INSOLENCIAS
" PEL POPER
Y LAS
VEJACIONES
JUE EL- FACIENTE
MERITO RECIBE
DEL HOMBRE
INCIGNO
CUAN% UNE}
scutiendo... MISMO FOPRIA
ey RN
P EL REPOSO
cargarse de CON LA AYUDA
rdzones para DE UN
sostener un SIMPLE

cada vez :

mas firme. \w/”f
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Debatiendo... las posturas de un abogado
en un tribunal.

-

CQUIEN —

1 LLEVARIA

7 QUIEN
%DAE:% Y
GEMIRIA
BATO EL

FESO DE
UNA VIPA

FATIGOSA |
N #—/

/" ...DE
% NO SER
/S FOR EL TEMOR
DE UN ALGO
PDESPUES PE LA
MUERTE,,, 2
Esa 1GNOTA REGION
CLYOS CONFINES
NO VUELVE A
TRASPASAR
VIAJERO ALGUNO,
UNDE
NUESTRA
VOLUNTAD

£

.Y NOS
IMPULSA A
SOBRELLEVAR
LOS MALES
QUE NOS
AFLIGEN
ANTES QUE
CORRE
HACIA
OTROS QUE
PESCONO~
CEMOS...
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iRESOLUCION!

/Y POR ESTA
CONSIPERACION.
EMPRESAS TE GRAN
ALIENTO E IMPORTANCIA,
TUERCEN SU CURSO

Y PEJAN PE TENER

NOMBRE DE /

ACCION / 7

/... PERO
AHORA,
SALENCIO.
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ATAQUE..
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levar a la
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Shakespeare
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pero el ejer-
cicio sirve
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trar el po-
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medio por fo
universal de
su contenido
emotivo.



LA ESCRITURA
Y EL ARTE SECUENCIAL

"Escribir” cémics puede definirse cox
mo la concepcion de una idea, la dis-
posicion de los elementos graficos, la
construccion de la secuencia de dicha
narracion y la composicion de los dia-
logos. Es, a un mismo tiempo, parte y
todo del medio. Es una habilidad
especial, cuyos requisitos no suelen ser
los de otras formas de escritura, pues
esta relacionada con una técnica par-
ticular. Por las exigencias que implica,
el guionista de cémics se encuentra
mas cerca del autor dramatico, con la
salvedad de que el escritor, en el caso
de los comics, es también el construc-
tor de imagenes (dibujante).

EL ESCRITOR Y

Para tomar en consideracion por se-
parado el papel del escritor, es necesa-
rio limitar arbitrariamente “la escritu-
ra” a la funcién de concebir la idea y la
historia, creando el orden de narracién
y fabricando los didlogos o elementos
narrativos. Una vez hecho esto, pode-
mos disponer un método de progresién
compuesto de la siguiente manera:

La idea y la historia o argumento en la
forma de un quion escrito, que incluye

En el arte secuencial, ambas funciones
se encuentran irrevocablemente en-
trelazadas. El arte secuencial es el acto
de tramar un tejido.

Al escribir solo con la palabra, el autor
dirige la imaginacion del lector. En los
comics, al lector se le da lo imaginado.
Una vez dibujada, una imagen se con-
vierte en una exposicién precisa que
no requiere mayor interpretacion.
Cuando los dos se “mezclan”, las pala-
bras se fusionan a la imagen y ya no
sirven para describir, sino para pro-
porcionar sonido, dialogo y textos de
apoyo.

EL DIBUJANTE

la narracion y los dialogos (bocadillos).El
uso de palabras y la arquitectura de la
estructura redactada extiende o de-
sarrolla el concepto de la historia. Las
indicaciones para el dibujante (des-
cripciones de vifetas y contenido de la
pagina) llevan la idea de la mente del
escritor a la del ilustrador.

Cada componente se entrega por com-
pleto a la obra en general. Al principio,
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el guionista debe interesarse por la in-
terpretacion de su historia por parte
del dibujante, y éste, por su lado, debe
sentirse cautivado por la historia o idea.
Las consideraciones separadas de las
funciones del guion y el dibujo estan
directamente relacionadas con la este-
tica del medio, porque la separacion
real de escritura y dibujo ha proliferado
en la practica de los comics modernos.

Al contrario que en el teatro (cine
incluido), en el que la tecnologia de su
creacion requiere por su propia natura-
leza la contribucion coordinada de mu-
chos especialistas, los comics pueden
muy bien ser producto de un solo indi-
viduo.

El que un individuo deje el trabajo en
manos de un equipo es debido, gene-
ralmente, a exigencias de tiempo. A
menudo, el propio editor lo decreta asi
para atenerse a la programacion edi-
torial, controlar su propiedad en caso
de que posea un personaje, o cuando
un redactor jefe o editor reune a un
equipo para hacer frente a un lanza-
miento editorial.

Muchas veces, el dibujante aprueba la
opinion del redactor jefe cuando éste le_
dice que tiene poca capacidad para

escribir, o bien abdicara voluntariamen-
te del papel de “escribir”. Asi, para com-
placer al editor o cumplir con los plazos
de entrega, el dibujante contrata los
servicios de un guionista o bien el guio-
nista contrata los servicios de un dibu-
jante. Como resultado de este fenome-
no, los editores tienen un dilema a la
hora de querer devolver los originales a
su creador. ;Quién es el “creador” de
una pagina de comic escrita por una
persona, dibujada a lapiz por otra y pa-
sada a tinta, rotulada (acaso coloreada y
realizados los fondos) por otras tantas?

Un factor que desde siempre ha im-
pactado en los comics como forma ar-
tistica es el hecho indiscutible de que
nos encontramos ante un medio de co-
municacion que es, ante todo, visual.
Lo que primero atrae la atencion del
lector es el dibujo. Ahora bien, eso pre-
cisamente puede enganar al dibujante,
haciéndole centrar su talento en el es-
tilo, la técnica y los artilugios graficos
que estan ideados para deslumbrar. La
receptividad del lector a los efectos vi-
suales, asi como la estima en que se tie-
ne ese trabajo, refuerza esa manera de
dibujar y estimula la proliferacion de di-
bujantes atletas que crean paginas ab-
solutamente magnificas, pero sin ape-
nas historia que contar.

125



LA APLICACION DE “LA ESCRITURA”

En los comics dirigidos a un publico
esencialmente visual o en los que las
exigencias del argumento se orientan
en torno a un sencillo superhéroe, la
accion y el estilo del dibujo se vuelven
tan dominantes que atentan el “teji-
do” formado por la escritura y el dibu-
Jo. Otro factor que deteriora este teji-
do es el procedimiento segun el cual
el guionista da al dibujante un mero
resumen del argumento. El dibujante
procede entonces a crear una secuen-
cla de dibujo entera, componiendo las
vinetas en base a una suposicion ge-

neral de dialogo no escrito y confor-
mandose con su comprension de los
requisitos del argumento. Una vez
acabado el dibujo (a estas alturas algo
asi como un tapiz), se le entrega al
quionista para que le anada dialogos
y textos de apoyo. En este momento,
puede darse un conflicto de identida-
des si el escritor, al querer conservar
su equidad en el producto final, es-
cribe mas de la cuenta en un espacio
que no le fue destinado por el dibu-
jante, cuya interpretacion de la pagi-
na es ya irrevocable.

PALABRAS/DIBUJO: INSEPARABLES

El siguiente ejemplo de la interdepen-
dencia de las palabras (texto) y de la
Imagen (dibujo) aborda un tema de una

rNO CREQ EN
DIOS.. NI EN
NINGUN SER
INTELIGENTE Y SU-
PREMO, NI EN LA DIVI-
NA PROVIDENCIA

cierta sofisticacion. En este caso, el dibu-
Jo sin texto resultaria incomprensible.
Aqui, el dibujante también “escribe”.

CAH, NOZ?
. ENTONCES,
ECQUIEN NOS DA DE

El uso de los peces y lo deslucido del
dibujo no restan nada al tema. La

pausa deliberada (ritmo) al insertar
una vineta sin palabras anade peso y
fuerza al chiste. El poner en negrita

las palabras CREO, DIOS y QUIEN con-
fiere sonido y educa el oido del lec-
tor. En realidad, al lector se le pide
que produzca (u “oiga”) el sonido
dentro de si.
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Es esta una escritura especialmente
adaptable a los comics. El “control”
del oido del lector es vital, si lo que

pretenden los dialogos es transmitir el
mensaje que el escritor concibié origi-
nalmente.

EL USO DE LAS PALABRAS

Imagina para el ejemplo siguiente un
guion (segmento) hecho bien por el gui-
onista, bien por el dibujante, y que
tiene que ver con un fugitivo que huye
de la policia. La intencion es plantear u-

na demostracion de las varias aplicacio-
nes posibles del texto, que incluye dialo-

go, textos de apoyo y descripciones. Hay
que recordar que en la labor creativa no

hay nada “correcto” ni “incorrecto”.

EJEMPLO 1 (Comico): jChiste “puramente” visual! No hace falta para nada la “escritura”, que
puede haber precedido al dibujo en la forma de un par de frases escritas o bien comunicadas

verbalmente,

¥ AADICS, F-"|l=E|I|"~ri~::r£=‘.:.’"q"”~
FSEOS VA A CAER

EL FELE'IH
s :
9

i

EJEMPLO 2 (Comico): Dado que ef humor se presta a simplificaciones exageradas, la “escritu-
ra” también tiene que cenirse a esa norma. Debido a la sencillez del dibujo, el texto puede (y

tiene tal libertad) alterar tanto el significado como la intencion. También puede influir en el
humor, al anadirle la dimension del absurdo.
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MIENTRAS... E

EJEMPLO 3 (Realista): Un minimo de palabras. En esta tira las palabras hacen de sonidos. Ef
dibujante carga con la responsabilidad de transmitir accion y emociones def fugitivo con la

sola imagen.

MIENTRAS, EL ASEGT JIATLES D1 EGEL)- ..EL
NC INTENTA HUIR NAZD . JE,JE.. NO EDNFICIO ot
= Ty ES FACIL FE!LEMR A JLUE Sl g}ﬁ_ﬁrﬂ
‘HE DE ECCAPARY KEMPEL IRE FOR VHE It
F...x'aHF. ESTAM AL ESTE CALLEIOH f4- A t:,ﬂ.i E
CANZANDO ¢ RA GALIR POR EL :1 ,ﬁ
ALCAN) A
KILLA /

"

EJEMPLO 4 (Realista): Se usan mds bocadiffos para reforzar el tema.

HMIENTRAS, EL ASE- KENDEL ES RAPIRO DE PRONTL, LA ..¥ GE PRECIFITA
SIND KENDEL AL- - SE ALEIAA TIERRA PARECE PFOR LA ALCAMTA -
CANZA UN CALLE 1OM TOA FRIGA. . YA SE CEDER A X0 RILLA ABIERTA,

AL FINAL DE GIENTE LIBRE ... SIS FIES. .. MIENTRAS SL

LA CALLE S fSCHDY EL RLMOR SR T DE TE-
[E 5L P4SO RO SE v
FESUEMA B0 EL APASARNDOD
CALLEIIN A MEDIDA
GIUE CAE..

FASOS PE SUE FER-
SEGLNAORES *

HETLM
FAM B S CfDos
CLAL LADRIDES F
PERRCH;.

EJEMPLO 5 (Realista): Un exceso de texto procura afadir dimension al dibujo e intenta partici-
par en la narracion repitiendo (o reforzando) fo que fas imdgenes estan intentando contar.
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En vista de esta interdependencia, no
hay mas remedio (para ser justos con
el medio) que reconocer la preponde-
rancia del guion. A continuacion, em-
pero, se ha de reconocer que para un

HISTORIA E

En la practica, el creador, una vez con-
cebida la idea, se dispone a desarrollar-
la con palabras e imagenes en un todo
unificado. Es entonces cuando los ele-
mentos graficos ejercen su predominio,

perfecto (o puro) engranaje, el guio-
nista y el dibujante han de encarnarse
en una misma persona. La letra (o el
escritor) debe mantener el control has-
ta el final.

IMAGENES

pues al fin y al cabo hay que leer el
producto final como un conjunto vi-
sual. En el analisis final, es esta “mez-
cla” la prueba definitiva del éxito y cali-
dad del producto del arte secuencial.

DESARROLLO DE LA HISTORIA

Desde un principio, la concepcion y
composicion escrita de la historia se ve
afectada por las limitaciones del medio,
que practicamente dictan el campo de
accion de la historia y la profundidad
de la narracion. Por este motivo, la lite-
ratura de los comics se ha visto domina-
da durante mucho tiempo por historias
y argumentos de acciones sencillas y ob-
vias. La eleccion de una historia y su
narracion se encuentra sujeta a limita-
ciones de espacio, al saber hacer del
dibujante y a la tecnologia de re-
produccion. En realidad, tanto desde el
punto de vista grafico como literario,
este medio puede tratar materias y te-
maticas de gran sofisticacion.

De los numerosos elementos de una his-
toria, los mas agradecidos en cuanto al
dibujo son los paisajes y la accion.
También es razonable poder abordar
abstracciones transmitidas por los per-

sonajes o por los paisajes. El dialogo que
da voz al pensamiento tiene la virtud de
dar sentido a la accion. El texto usado
en la introduccion de una secuencia o
interpuesto entre vinetas sirve para
enunciar el paso del tiempo y el cambio
de escenario. A este respecto, puede
que la palabra mas util (y mas emplea-
da) en el comic sea la de “MIENTRAS".

No hay manera de marcar una propor-
cion de palabras-dibujos en un medio
en el que las palabras (la rotulacion) son
parte de la forma. El arte secuencial es
resultado de un calculo empirico que
define una imagen como “lo visual” o
“la ilustracion”. Yo entiendo por “lo vi-
sual” una serie o secuencia de imagenes
que sustituyen un pasaje descriptivo
narrado solo con palabras. Una “ilustra-
cion” refuerza (o decora) un pasaje des-
criptivo. Se limita, sencillamente, a repe-
tir el texto.
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Es “LO VISUAL" lo que funciona como
la forma mas pura del arte secuencial,
pues intenta emplear la mezcla de
letra e imagen como un lenguaje con
el que narrar.

Al empezar, el creador toma una deci-
sion respecto a la indole de la historia.
Debe decidir si trata de exponer una
idea, un problema y su solucién o
transportar al lector a lo largo de una
experiencia.

El estilo del tratamiento (es decir,
comico o realista) tiene gran impor-
tancia en las consideraciones que le
siguen. A menudo, el estilo es un con-
cepto predeterminado y no es someti-
do a una eleccion consciente o a una
minuciosa reflexion. Sin embargo, es
Importante tenerlo en cuenta en los
siguientes pasos.

En el siguiente paso hay que descom-
poner |a historia en partes. Es en este
momento cuando tiene lugar la apli-
cacion de la historia y argumento a las
limitaciones de espacio o tecnologia.
El tamano de la pagina, el nimero de
paginas, el proceso de reproduccion y
los colores disponibles influyen en
esta “descomposicion”. A veces, sobre
todo en el caso del guionista que hace
un guion para el dibujante, la des-
composicion fundamental corre a
cargo del guionista durante la redac-
cion del trabajo. El escritor inicia la
descomposiciéon y confia (a menudo
con una plegaria ferviente) en que el
dibujante reproducird o ilustrara la
descripcion de la accién y las instruc-
ciones que acompafan al didlogo. Ni
que decir tiene que una relacion flui-

da entre ambos evitard imposibles
peticiones por parte del escritor vy
modificaciones confusas (por lo gene-
ral en forma de condensaciones y omi-
siones completas) por parte del dibu-
Jante, que suele forcejear mas con las
limitaciones de espacio, el tiempo vy la
Interpretaciéon grafica (sin mencionar
la pereza) que con consideraciones
intelectuales.

Hay que ser un escritor muy sofistica-
do, con mucha experiencia y dedica-
ciébn para aceptar la total castracion
de sus palabras, como en el caso de
una serie de bocadillos magnificamen-
te escritos, pero sustituidos por una
pantomima igualmente magnifica.
Cuando el dibujante se ve obligado a
preservar la inviolabilidad de la pala-
bra escrita (como ocurre en los dialo-
gos y en los textos de apoyo) el resul-
tado es, con frecuencia, una ristra de
“cabezas parlantes”. Cuando el escri-
tor acompana su texto de un croquis
como parte integral del quion, el pro-
blema es menos grave.

Claro esta que cuando guionista vy
dibujante son una misma persona,
esas dificultades quedan enterradas
en el proceso reflexivo del guionis-
ta/dibujante y se solventan en el curso
de las toma de decisiones. Sin embar-
go, el guionista/dibujante debe pasar
por todo el proceso, tanto si toma
unas pocas notas (escribiendo los dia-
logos sobre la marcha), como si se
atiene al formalismo de escribir un
guion para su uso particular. En este
caso, al menos, evitaremos la sobera-
nia y la preponderancia del escritor o
guionista.
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He aqui un efemplo simplificado de un guion corriente. En la prdctica, ef estilo de pre-
sentacion del guion varia segun las normas de la editorial o el acuerdo entre guionista y dibu-
jante. En este guion solo figura una pagina de la historia.

Pagina 2
VINETA 1
TEXTO: Mientras...
CB SPTIRIT: *“Oye, Dolan, la ciudad estd re-
() pleta de los matones de GRANCH.

Tienes que hacer algo.”
DOLAN : #:0ué? jNo han hecho nada!”

ESCENA : Oficina de Dolan, entrada la
noche. La uUnica luz es la de la
lampara de la mesa de Dolan.
Spirit mira por la ventana, a la

(} ciudad. La oficina del comisa-
rio es muy grande y espaciosa.

SPIRIT: “iDe momento!”

ESCENA : Spirit, pensativo, sigue miran-
do por la wventana.

n P |



VINETA 3

ESCENA

VINETA 5

MATOMN :

SPIRIT:

ESCENA :

“A No ser que...,
algulen... del lado
de la ley, claro
egtd... fuera a...

A Dolan se le ha ocurrido
una idea genial. Su cara
refleja el contento gue
siente por haber tenido una
buena idea. Quizd un primer
plano, con la faz de Dolan
iluminada sélo por la luz de
la lampara.

boe horas después. ..

La zona portuaria de Central
City. Se cierne la niebla
gobre los pilotes v el
entarimado podrido del
muelle. Vemos a Spirit de
ple a la luz de una farola.
Se vislumbra entre la niebla
el casco de un petrolero
atracado en el puerto. En un
rincén de la vifieta vemos
una figura oscura: un matdn.

“ABienvenido a nuestro
terreno... jNo hagas el
menor movimientol!l”

*Vaya, vava... El
recibimiento hospitalario de
GRANCH... jtsk, tsk!”

Enfogque mas cercano de
Spirit... De entre las
gombras sale el matdn,
acercandose a Spirit...
Vemos la navaja reluclente
del maleante apuntando a una
de las orejas de Spirit. HNo
se ve muy bien al matdn. La
postura de Spirit es la de
una persona que se rinde.
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Este diagrama muestra el proceso reflexivo y las etapas de desarroflo de una pagina de guion
(mostrada en detalle en pdginas anteriores) hasta que se convierte en dibujo a lapiz. El pro-
ximo paso serd pasarfo a tinta.
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Siempre he defendido la opinién de
que el guionista y el dibujante deben
ser una misma persona. Cuando esa
circunstancia no se da, y a falta de un
acuerdo previo entre guionista y dibu-
jante, me declaro a favor de la autori-
dad del dibujante, pero no para libe-
rarle de la obligacion de trabajar al
servicio de la historia escrita por el
guionista. Lo que espero del dibujante,
mas bien, es que cargue con ese peso
asumiendo que la llamada “libertad”

le va a plantear un desafio aun mayor:
el de emplear o inventar una gama
mas amplia de mecanismos visuales y
composiciones innovadoras. El dibu-
jante contribuye asi a la “escritura”.

En todo caso, en toda relacion guionis-
ta-dibujante ideal, el dibujante debe
cargar con dos responsabilidades cla-
ves: la omision y la adiciéon. A los inte-
resados en una norma pueden servirles
los dos ejemplos siguientes.

OMISION DEL TEXTO

El dibujante debe tener libertad de
omitir dialogos o textos innecesarios y

COMO FIGURA EN EL GUION

ME HAN
DEQF‘?KADO

AR LA
ESPALDA!

redundantes que pueden mostrarse de
forma visual.

COMO LO CAMBIA EL DIBUJANTE

Vifieta 1
;O TEXTO: A Jones le disparan por
la espalda
JONES. -ijDios, me han disparadoc por
la espalda!
ESCENA: Enfogque de Jones, al que disparan por
7‘O la espalda.
e e —— — ———
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ADICION DE TEXTO/DIBUIO

El dibujante debe tener libertad para el proposito de lograr un “ritmo™ que
ampliar una secuencia de vinetas con refuerce la intencion del guion.

Vifieta 1

TEXTO: A Jones le disparan por

@- la espalda.

: JONES : #ipDiogl... {Me han disparado
EL GUION COMO LO ESCRIBE EL S e

GUIONISTA. En realidad, el guionis- ESCENA : Enfoque de Jones, al gue dis-
ta se suele concentrar en ef argu- paran por la espalda.
mento y los didlogos, confiando en

: : Vifieta 2
ef saber hacer def dibujante para la
reafizacion grafica. A la derecha, TEXTO: Aparece Spirit y Jones se de-
dos vifietas de un guion. N, rrumba en sus brazos.
| JONES: “Ugh... El diamante... Kabla
esta... Ah...
SpPIRIT: *...:Dénde, Jones?... jJoneal
jJoneg! "™

==

El dibujante ha anadido dos vinetas para alcanzar un “ritmo” que refuerza el efecto
dramatico. Al separar el didlogo del moribundo, visualizamos su muerte. Ademds, la
supresion del texto y parte del dialogo hacen que el curso de fectura sea ininterrum-
pido. Esta manera de narrar es propia del dibujante.
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Esta historia fue escrita por Jules Feiffer para una historieta de Spirit de 4 paginas que debid
haber visto la luz el 12 de octubre de 1952, pero que no llegé a ser acabada ni publicada.
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He aqui un
efemplo de
un “guion”
hecho por
un guionista
gue tiene
una cierta
habilidad
para dibujar.

Como sabe
hacer boce-
tos, puede
ayudar al
dibujante
con indica-
ciones.

Ahora bien,
un ingre-
diente aun
mdas (mpor-
tante es [a
comprension
que fiene el
guionista
del estilo y
capacidad
del dibujan-
fe. Es evi-
dente la
compatibifi-
dad entre
guionista y
dibujante.



Ejemplo del estilo de un guion tipico que permite al dibujante innovar en el montaje de las
pdginas y la composicion de las vifietas.

Fagina 1 [falta]

VOLANTES, EXHIBIENDO UN APARATO DE

Pagina 2 UN METRC DE DIAMETRO QUE ES COPIA

Vifieta 1.- (Marclano) Zzzt...clk... EXACTA DE UNO DE ESOS PLATILLOS,
TDESTROZADA ! Vifieta 5.- (Locutor de televisién) DISENADO POR

vifieta 2.- (Marciano).- jESA BESTEZUELA HA CIENTIFICOS NOTABLES, EL PLATILLO ES
DESTROZADO MI BONITA NAVE ESPACIAL OPERATIVO Y... CLICK,..

CON SU CARAMELO DE MENTA! :Y AHORA (Marclano) .- jJAl
COMO LA REPARC YO SIN PIEZAS DE Vifieta 6.- (Marclano) YA SE COMO VOY A VOLVER A
REPUESTO? MARTE !

Vifieta 3.- (Marclanc) ;;AHORA YA NO PUEDD VOL- Vifieta 7.- Texto: ESA NOCHE...

VER A MARTE! [ESTOY CONDENADO! ;CON- (Cilentifico escéptico en un esptudio
DENADCQ A PERMANECER EN LA TIERRA! de televisidn) ;SEGUN DIVERSOS COMU-
[El marciano enciende la televiglén] NICADOS, ESTA NOCHE PRESENTARAN AQUi

Vifieta 4.- (Locutor de televisgidén) ¥ EN EL UH PLATILLO VOLANTE! (YO ME RIO DE
DEEATE DE ESTA NOCHE, SPIRIT DEMOS- ES50! (LOS PLATILLOS VOLANTES NO BEXIS-
TRARA LA EXISTENCIA DE LOS PLATILLOS TEN!

Paglina 3 bién se acerca al cuarto trasero,

Vifieta 1.- (Clentifico escéptico) 30N MERAS ILU- degde la direccidén opuesta.]

SIONES OPTICAS. jPOR MAS QUE DIGA Vifieta 4.- (Padre o profesor) P.S. :ADONDE VA
SPIRIT, HO PODRA DEMOSTRAR NUNCA QUE USTED? [P.S. se aparta del grupo,
EXISTEN ESOS LLAMADOS PLATILLOS VO- dirigiéndcae al cuartoc trasero.]
LANTES | Vifieta 5,- (Padre o profegor, en OFF) ;VUELVA
(Dolan, sentado en una plataforma Aquiy

junto a Spirit) :DE VERDAD TIENES UN {Marciano).-iP.5.! jEL MOHSTRUC QUE
PLATILLO VOLANTE? ME DESTROZO LA NAVE!

{5pirit, tambilén pentado) CHSS... SI. Vifleta 6.- [8in palabras. P.S. entra en el cuarto
{ESTA EN EL CUARTO TRASERO! trasero ¥y se topa con el marciano. ]

Vifeta 2. - Texto: EN EL CUARTRDO TRASERO... [El Vifleta 7.- [Gin palabras. P.S. deja gin sentido
marclanc se cuela en el cuarto tra- al marclano con su caramelo de men-
gero por una puerta ablerta.] ta.]

Vifieta 3.- [Vifieta sin palabras y grande, para Vifieta B.- ({(Dolan se dispone a entrar en el cuarto
mostrar, mas alla del marcianc, a un trasero) jP.S. WO ENTRES AHI! [P.5.
grupo de nifios que estd fuera del egtd sublendo a la nave egpacial.]
cuarto trasero. Podemos ver a P.S. vifieta 9.- [El platillo despega, llevindose a
Smith (cuyoc verdaderoc nombre es P.8.] (Ahora ha entrado yva en el
Algernon Tidewater) com los nifics y cuarto trasero vacio) ;PERO DONDE SE
sug padresa o profesores. Dolan tam- HABRA METIDO?

Pagina 4 (Dolan) ;EL CUARTO TRASERD ESTA VA-
vifieta 1.- (Cientifico escéptico en el eastudic) CIO!
i COMO CONCLUSION, REPITO, LOS PHATI- Vifieta 7.- (Piblico riendo)_;JA JA JA JA! jQUE
LIS VOLANTES HO EXISTEMN! TROLA! iJA JA JA JA|

Vifieta 2. - {(Clentifleo eBcéptico) jS0ON ILUSIO- vifleta 8.- Texto: MAS TARDE... [P.S. ha wvuelto
NES!... fMERAS... ILUSIONES! [Mien- a la Tierra, lleva en las manos un
tras habla, vemos a gu egpalda ¥y por extravagante artefacto marciano vy
la ventana al platille volante en el Bigue chupando su caramelo de menta.
alre.] Dolan, dietraido, se dirige a &1,

Vifileta 3.- (Locutor de televisldn, vaolviéndose perc sin percatardge de la presencia
hacia Spirit) ;¥ AHORA, PARA REFUTAR del platilleo volante a su espalda,
SUS ARGUMENTOS, TIEWNE LA PALABRA ni del marcianc gue también vemos en
SPIRIT! gsegundo plano, corriendeo hacia el pla-

Vifileta 4.- (Spirlt) ;MI UNICA REFUTACION, SEHO- tille.]

RES, CONEISTE EN MOSTRARLES UM PLA- (Delan) jOH, PERQ SI ES P.S.! :DE
TILLO VOLANTE! jCOMISARIO DOLAM, TRAI- DONDE HAS SACADC ESE ESTUPIDO JU-
GANOS EL PLATILLO! CUETE?

vifieta 5.- (Spirit, impaciente) COMISARIO Vifieta 9.- Texto: MIENTRAS... [y agqui vemcs al
DOLAN. .. apaleadc marciano, que por fin ha

Vifieta 6. - {Sﬁirit, muy lmpaclente}l ;COMO QUE HO logrado hacerse con la nave y vuelve
FUEDE? {ESTA EN EL CUARTO TRASERO! a Marte.]

FIN

) L i




EL BOCETO

En el medio grafico, el montaje de la
pagina es un requisito de primer
orden. En publicidad se Ilama "layout”
0 “mecanico”. En el cine, es un “story
board” y en los comics es un boceto.

Este boceto funciona como una prime-
ra prueba que da al creador la posibi-
lidad de hacer arreglos antes de iniciar
su acabado. En los comics, los bocetos

son instrumentos indispensables, por-
que narrar bien depende de una bue-
na combinaciéon entre texto e image-
nes, capaz de transmitir la narracion y
captar la atencién del lector. El boceto
permite al redactor jefe, al quionista y
al dibujante mantener el control de la
historia y del dibujo. Saltan a la vista
las ventajas que eso significa en cuan-
to a tiempo y dinero.

Los siguientes bocetos muestran un par de paginas de la novela grdfica Viaje a/ corazon de /a
formenta. Fue realizada en folios de 21 x 27 cm, aproximadamente el tamario y forma de fa
pagina impresa final. La pdgina pasada a tinta se puede ver al lado.
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Esta pagina abocetada es facil de entender tanto para el redactor jefe como para el dibujante.
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La pagina pasada a tinta muestra una mejora en las posturas de fos personajes y en el mon-
taje de la pdgina. Al trabajar desde un boceto, el dibujante goza de una gran libertad de
accion, pues cuenta con una estructura fundamental para llegar al acabado final.
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APLICACION
(El uso del arte secuencial)

En términos generales, las funciones
del arte secuencial pueden resumirse
en dos aplicaciones: la ensenanza y el
entretenimiento. Los comics de publica-
cion periodica, las novelas graficas, los
manuales de instrucciones y los folletos
publicitarios son sus vehiculos mas co-
nocidos. En su mayor parte, los coOmics y
novelas graficas tienen como objetivo
el entretenimiento, mientras que los
manuales y folletos se emplean para
ensefiar o vender. Sin embargo, en oca-
siones nos encontramos con una super-
posicion, cuando el dibujo tiende a ser
explicativo. Por ejemplo, los comics,

que por lo general tienen el proposito
de entretener, suelen emplear ciertas
técnicas de instruccion que refuerzan la
comicidad y fomentan el entreteni-
miento. En una obra de comic destina-
da tan so6lo a entretener, pueden darse
exposiciones técnicas de cierta compleji-
dad. Ejemplo de ello es el procedimien-
to para abrir una caja fuerte en una his-
toria policiaca o el montaje de las partes
de una nave en una aventura espacial.
En realidad, esa parte técnica consta de
una serie de imagenes con un mensaje
instructivo y enmarcado en el interior
de una historia “de entretenimiento”.

LA COMNCLEISION PE POLAN  NO
ME SATISFIZ0.., AL OTRO WA
EN EL [ABORATORIOD DE LA FOLICA |,

i poLAM, 2 LA
ESTON COMVEM- Pi1sTOLA 2
TIEME

CID0 DE CWlE ]
A PETOLA ES A
LA €LAVE DEL

ECHA tIN w5 -
» TAZO A_ESTE

— s

EL ANoULD con aUE
SE EFECTUC EL DISPARD, .
$I TE FITAS, COMPRO-
BARAS AUE MSPARA -
ROM LA FISTOLA DESDE
LA MESA . TAL coOMO
ESTABA .

En esta secuencia de tres vinetas de la historieta de Spirit titulada “La pistola culpable” (publi-
cada por primera vez el 6 de junio de 1946), que es un comic “de entretenimiento”, se impar-
te sutilmente fos conocimientos balisticos que necesita el lector para entender fa historia sin

que ello le distraiga del sequimiento de la trama.
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En el caso de un comic puramente ins-
tructivo, especialmente en el caso del
montaje o funcionamiento de un apa-
rato, los detalles de la informacion
suelen sazonarse con humor (exagera-
cion) para atraer la atencion del lector,

transmitir una informacién pertinente
y establecer analogias visuales y situa-
ciones reconocibles de la vida cotidia-
na. Asi se introduce el “entretenimien-
to” en una obra “técnica”.

COMICS DE ENTRETENIMIENTO

Es obvio que el arte secuencial no
esta exento de limitaciones. La ima-
gen, al describir sin palabras un gesto
O una escena puede transmitir una
intensidad y una cierta dosis de emo-
cion. Pero como hemos podido ver al
hablar de la escritura, las imagenes
son especificas, de manera que no
requieren interpretacion. Un dibujo
que representa escenas de la vida
misma apenas da pie a la imaginacion
del lector. Ahora bien, el lector da
por buena la aceptacion de la gente
real dibujada y la adicién de acciones
"intermedias”, haciendo referencia,
como ya hemos dicho, a su experien-
cia personal. Por lo general, el dibu-
jante se encarga de fijar con precision
esa respuesta del lector.

El lector de prosa tradicional disfruta
de una especie de intimidad cuando
convierte en la mente un pasaje des-
criptivo en una imagen visual. Es algo
sumamente personal, que permite una
mayor participacion que el voyeurismo
que practicamos al observar un dibujo.

Otro desafio al que se enfrenta el
arte secuencial es el de representar
las abstracciones. Esta claro que,
cuando el dibujante selecciona una
postura de entre una cadena de movi-
mientos realizados por un cuerpo, o
bien un momento suspendido de
entre la animacion de objetos en
movimiento, no dispone de mucho
tiempo (o espacio) para mostrar, pon-
gamos por caso, la escala de dolor, el
ardor amoroso o el torbellino de los
conflictos internos. Al abordar esta
tarea, las exigencias para la innova-
cion y creacion del dibujante se vuel-
ven enormes. Sin embargo, es precisa-
mente en estas areas donde reside la
posibilidad de la expansion y aplica-
cion del arte del cémic. Es la prueba
mas importante y constante que ha
de solventar el dibujante de comics.
Solo hay dos maneras de enfrentarse a
esa prueba: intentar superarla, a riesgo
de fallar, o no intentarlo en absoluto,
esto es, evitar cualquier asunto dificil
de expresar por medio de un dibujo
simple o sus tipicos clichés.
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LA NOVELA GRAFICA

En los ultimos afios se ha abierto un
nuevo horizonte con la irrupcion de la
“novela grafica”, forma de comic
book que se encuentra todavia en de-
sarrollo fetal. Los trabajos en este cam-
po, muy entusiastas y un tanto al azar,
siguen llegando a un publico que no
esta preparado, y eso sin mencionar
un sistema de distribucion defectuoso,
gque pese a todo proporciona una posi-
cion adecuada en el mercado, donde la
exposicion, generalmente, se rige por
las pautas de ayer.

Historicamente, los comics se han
dedicado a narraciones breves o a rela-
tar episodios de breve pero intensa
duracién. En efecto, se daba por hecho
que el lector buscaba en los comics
una informacion visual instantanea,
como en las tiras diarias o paginas
dominicales publicadas en los periodi-
Cos, 0 una experiencia visual de natu-
raleza sensorial, como en los comics de
fantasia. Entre 1940 y primeros de los
sesenta, la industria creyo que el perfil
del lector de comics era el de “un chico
de diez anos de lowa”. A los adultos
que leian comics se les tenia por cortos
de entendederas. Los editores, para
que vamos a engaharnos, tampoco
dieron pie a creer otra cosa.

Las narraciones de los tapices, frisos o
jeroglificos de antano o bien registra-
ban acontecimientos o bien reforzaban
las mitologias; iban dirigidas a un gran
publico. En la Edad Media, cuando el
arte secuencial relataba cuentos mora-
les o historias religiosas prescindiendo
de matices, el publico al que se dirigia
contaba con escasa formacion. De esta
forma, el arte secuencial se fue convir-
tiendo en una especie de taquigrafia
que se servia de estereotipos al dirigir-
se a la gente. Los lectores interesados
en temas mas sofisticados o en narra-
ciones mas sutiles y complejas podian
acceder a ellas aprendiendo a leer. La
aplicacion futura del arte secuencial
encontraria en este campo sus mayores
posibilidades.

El futuro de la novela grafica reside en
la eleccién de temas validos y en la inno-
vacion de la exposicion. Si aceptamos el
hecho de que, pese a la proliferacion de
la tecnologia electrénica, la liviana
pagina impresa seqguira en su sitio en un
futuro inmediato, es de suponer que la
atraccion de un publico mas sofisticado
esta en manos de los dibujantes y guio-
nistas dispuestos a correr riesgos. Los
editores son solo catalizadores. No hay
gue esperar mucho mas de ellos.
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El futuro de este medio esta a la espe-
ra de autores que crean de verdad que
la aplicacion del arte secuencial, con su
entrelazamiento de palabras y dibujos,
puede lograr una dimensién de comu-
nicacion que aporte al cuerpo de la li-
teratura -y es de esperar que a un
nivel nunca antes alcanzado—-toda una
reflexion sobre la experiencia humana.
Por consiguiente, el comic ha de mos-
trar una serie de imagenes y palabras,
todas ellas guardando un equilibrio
exquisito, dento de las limitaciones del

medio y ante un publico ambivalente
e indeciso.

A pesar del estilo, la presentacion, la
economia de espacio y la naturaleza
tecnolégica de la reproduccidn, los
bocadillos y las viAetas siguen siendo
los instrumentos basicos con gue traba-
jar. En cuanto a la receptividad del
publico, debe cambiar y cambiarg, y se
volvera favorable en la medida en que
el producto le dé mas y adquiera mayor
relevancia.

COMICS DE INSTRUCCION TECNICA

En el Ambito de los manuales de ense-
Nanza —o la aplicacion del arte secuen-
cial para ensenar algo concreto—, las
limitaciones que afectan a los comics

de simple entretenimiento son mas
llevaderas. Hay dos clases de codmics
de ensenanza: "técnicos” y “de apti-
tudes”

Este ejemplo de una historia de Joe Dope aparecic en el primer niumero def A.S.
Magazine the Prevenitive Maintenance Monthly, publicado por el Departamento de

Defensa en 19517,
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Pdginas de un manual de ensefianza usado por los militares. Muestra un
montaje mds convencional, que conserva la funcion de vifetas y bocadillos.

Es un c¢codmic puramente “tecnico”, en
el que el proceso de aprendizaje se
muestra desde el punto de vista del
lector, da las instrucciones de sus pro-

cedimientos, método y modo de utili-
zacion, generalmente asociado con
cosas tales como montaje de los apara-
tos o modo de repararlos.
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La ejecucion de esas tareas es, en Ssi
misma, secuencial, y el éxito de este
tipo de comic como instrumento de en
sefianza estriba en el hecho de que al
lector no le cuesta entender lo que se le
explica. Por ejemplo, para ensenar un
procedimiento dado de la mejor mane-
ra posible, se recurre al punto de vista
del lector. Aqui, la disposicion de las

vifietas, la colocacion de bocadillos o
textos de apoyo cuidadosamente dis-
puestos en la pagina, esta todo calcu-
lado para captar la atencion del lector.
Cuando se hace bien, esos elementos
se combinan proporcionando al lector
una familiaridad extraida de la expe-
riencia, que tan bien se le da al arte
secuencial.

COMICS INSTRUCTIVOS DE APTITUDES

Otra funcion instructiva de este medio
es condicionar una actitud para‘un tra-
bajo. La relacion o identificacion suge-
ridas en la interpretacion o dramatiza-
cion en una secuencia de dibujos es
Instructiva por si misma. La gente
aprende imitando y el lector, en este
caso, puede suministrar facilmente las
acciones intermedias o conectivas to-
mando como base su propia experien-
cia. Es importante constatar que en los
comics no hay presiones de tiempo
como las hay en una pelicula o en un

film de dibujos animados. La cantidad
de tiempo de que dispone el lector de
un comic para examinarlo, mirarlo,
leerlo, digerirlo o asumir el papel de
los protagonistas es practicamente ili-
mitado. Hay tiempo para aproximarse
y recrearse con él, abordandolo desde
distintos angulos. A diferencia de la
rigidez de la fotografia, la amplia ge-
neralizacion del dibujo permite la co-
micidad, con lo que se consigue al-
canzar antes el objetivo propuesto e
influenciar al lector.

——

A i—————m
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Ideados para estimular el interés por una carrera o profesion (grado 4 a 12), Los “folletos de tra-
bajos” proporcionan a los estudiantes un sentido de responsabilidad con respecto a sus profe-
siones. Estos folletos hacen hincapié en la potencia y energia del trabajo, presentan una amplia
variedad de oportunidades de trabajo, estimulan el interés y despiertan la curiosidad.
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STORY BOARDS

Los story boards son escenas “fijas” de las
peliculas, planeadas de antemano y dibu-
jadas dentro de una serie de cuadros
iguales. Aunque se sirven de los elementos
mas importantes del arte secuencial, se
diferencian de los cémics y las tiras en el
hecho de que los story boards prescinden
de los bocadillos y vifetas, pues no estan
hechos para ser “leidos”, sino mas bien
para llenar el vacio entre el guion cine-

matografico y la fotografia final de la
pelicula. En la practica, el story board su-
giere “tomas” (enfoques de camara) vy
preve la puesta en escena y la iluminacion.

Debido a la relacion fundamental entre la
pelicula y los cémics que la preceden, no
ha de sorprender el hecho, cada vez mas
frecuente, de que dibujantes de comics
sean contratados por productores de cine.

He aqui un ejemplo del story board de un anuncio comercial y debajo la pelicula resultante.
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ENSENANZA/APRENDIZAJE

EL ARTE SECUENCIAL DE LOS COMICS EN LA
EDAD DE LA IMPRENTA Y LOS ORDENADORES

El arte secuencial esta pensado, sobre
todo en cuanto a los comics se refiere,
para su reproduccion. Por lo tanto, la
estética y la destreza técnica deben ser
trabajadas casi simultaneamente. En
esta disciplina no vale contar con la

suerte de que te salga bien.

Especialmente en los comics, la practi-
ca del arte secuencial es una habilidad
estudiada y que se puede ensenar que
se basa en un empleo imaginativo de
conocimientos cientificos y del lengura-

je, asi como del talento para dibujar o
hacer caricaturas y manejar los utiles
necesarios para el dibujo. De hecho,
un comic medio revelaria la presencia
de una gama de materias tan amplia
que un pedagogo guedaria sorprendi-
do ante él.

Para demostrarlo, vale la pena hacer
un mapa conceptual de las distintas
disciplinas, aun a riesgo de simplificar
en exceso.

Psicologia Fisica Mecanica Disefio Lenguaje Facultad de dibujar
B =] | | |
Interaccidn Luz | Gravedad, Maquinas, |Hﬂcahulariﬂ Anatomia
humana aire, herramientas T hurmmana
agua corrigntes |
Lenguaje Uso del L
corporal espacio v | Urdir tramas
Funcionamiento de las formas
= de las
Valores Movimiento, £0sas _ Perspectiva
sociales, fuerza Arte escénico Mitos
culturas, imagenes
costumbres i [ Color
Ropa, ¥estidos Caligrafia
Historia, Caricatura |
literatura Arquitectura | Dramaturgia i

| Policromia, fotomecanica
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PREPARACION

Dominar el oficio de dibujar y escribir
es requisito previo. Este tipo de arte se
ocupa de la realidad, pues lo que pre-
tende es contar historias. El arte
secuencial trata con imagenes recono-
cibles. Las herramientas son seres
humanos (o animales), objetos e ins-
trumentos, fenomenos naturales y el
lenguaje. Ni que decir tiene que el es-
tudio serio de libros de anatomia,
diseno de perspectivas y composicion
suponen una preparacion importante.
Cada una de estas materias es un es
tudio en si misma y deberia formar
parte del curso de formacion del estu-
diante. Una dieta regular de lectura,

sobre todo de cuentos breves, es
esencial para urdir tramas y adquirir
destreza narrativa. La lectura de
obras de ficcion estimula la imagina-
cion del estudiante. En la practica, el
dibujante "“imagina” por el lector.
Asimismo, la lectura proporciona un
banco de informacién muy util. En
este arte, en el que el guionista/dibu-
jante debe contar con una sélida base
de hechos e informacion sobre innu-
merables temas, la cantidad de datos
que se requieren es interminable. Al
fin y al cabo, este medio artistico
trata directamente de la experiencia
humana.

COMO MIRAR LAS COSAS

Como “ve” el dibujante la vida y los
objetos con que ha de tratar es la clave
de su destreza a la hora de servirse de
ellos. Los objetos, su funcionamiento y
su representacion grafica, deben ser
objeto de gran atencién para poder
ser comprendidos.

Mdximo hacia atrds

Méaximo hacia adelante

A continuacion hay unos cuantos ele-
mentos basicos de fendémenos e ima-
genes con que ha tratar el dibujante.
Son una seleccion de todo un universo
de temas que deben ser asumidos.

LA MAQUINA HUMANA: Hay que con-
siderar el cuerpo humano (o animal)
como un aparato mecanico. Como tal,
consta de una gama limitada de movi-
mientos. Comprender lo que puede
hacer o no es fundamental para su
manejo.
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PERSPECTIVA: Distancia, relacién de
una forma con otra, configuracion y
tamano, todo ello se muestra en una
superficie de una dimensién mediante
el uso de lineas que finalmente conver-
gen en un punto del horizonte, llama-
do “punto de fuga”.

LUZ/SOMBRA: La luz procedente de su
fuente deberia ser percibida como un
chorro de agua. La ausencia de luz es
oscuridad. Un objeto que intercepta
una corriente de luz es oscuro en el lado
opuesto al que le da la luz. Cualquier
cosa iluminada por una misma luz mos-
trara un lado oscuro o sombra en la
parte opuesta. Cualquier cosa ilumina-
da por una luz arroja una sombra sobre
lo que tenga detras, ya sea una pared,
el suelo o cualquier otro objeto. Las
sombras se acomodan a la superficie de
la forma sobre la que caen. El uso de la
luz causa un efecto emocional. Las som-
bras provocan miedo, mientras que la
luz denota sequridad.

A |
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i
=
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Hasta una lampara
de mesga tiene
su anatomia.

Los accesorios
corrientes han de
funcionar correcta-
mente. Por ejem-
plo, hay que saber
como gira una
puerta sobre sus
goznes.

El peso de un obje-
to influye en como
responde a la fuer-
za de fa gravedad.

Objeto que desafia
la gravedad

Trapo blando

Superficie plana

OBJETOS: Los objetos con los que nos
relacionamos suelen ser maquinas.
Desde una sencilla caja vacia hasta un
automovil, tienen todos una anatomia
y un alcance limitado de capacidad
operativa. A este respecto, hay que
considerarlos como a un ser humano.

MECANISMOS: jHay que entender su
funcionamiento! El lector lo sabe vy
rechazara un dibujo incorrecto. Esta
norma vale no sélo para el estilo rea-
lista, sino también para una exagera-
da tira comica.

GRAVEDAD: Todo lo que hay en la tie-
rra responde a la fuerza de gravedad.
Este es un fenomeno con el que las
personas estamos luchando continua-
mente. Por [o tanto, su utilizacion como
estrategia narrativa esta muy extendi-
da y todo el mundo lo entiende.

TELAS: jLa ropa sobre un objeto o lle-
vada por una persona responde al
tiron vertical de la gravedad! Su res-
puesta a esa fuerza depende de la
forma del objeto que desafie la grave-
dad que lo sostiene.

Efecto de cobertura

Puntos

de presion
(puntos de un
objeto cubierto
por un trapo).

Dobleces
(surgen cuando
el trapo, a falta
de apoyo, cae
hacia abajo por
efecto de /a

(flexion de la tela)

Objeto que de-
safia la grave-
dad en movi-
miento (el mo-
vimiento permi-
te que ef trapo
desafie la fuer-
za de la grave-

dad).

gravedad).
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Caricatura

ﬁjnca redlista

Realista _
e Roca caricatura

Cada vifieta es una forma geomeétrica.

D
Le

fos PUNTOS FOCALES de una vine-
ta se encuentran en el punto

donde fas lineas perpendiculares ™

que arrancan de esquinas opuestas
se cruzan con una diagonal de las
esquinas restantes. Esas areas pue-
den usarse eficazmente para situar
una accion u objeto importante.
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CARICATURA: La caricatura es resulta-
do de la exageracion y la simplifica-
cion. El realismo es fidelidad a los
detalles. La eliminacion de algunos de-
talles de una imagen la hace mas facil
de asimilar y le aporta humor. La
retencion de los detalles confiere cre-
dibilidad, pues lo dibujado se parece
mucho a lo que el lector ve todos los
dias. La caricatura es una forma de
impresionismo.

COMPOSICION: Hay que considerar
cada vineta como un escenario donde
tiene lugar una disposicion de ele-
mentos, que deben estar colocados
segun un proposito determinado. En
una vineta, nada debe ser accidental
ni debido a un descuido. La principal
consideracion al componer una escena
es el centro de atencion. Hay que en-
focar el detalle o la accion mas impor-
tantes, situandolos en la zona que
mayor atencion reciba. La vineta es
una forma geomeétrica que tiene un
“punto focal” donde se detiene la
mirada del lector antes de abarcar el
resto de la escena. Cada vineta tiene
su propio “punto focal”, de acuerdo
con su forma.

Cuando un “bocadillo” domina la
mayor parte de una vineta, el area res-
tante es la caja, que se encuentra
supeditada a un “punto focal”.

iCuidado! El estudiante debe saber
que los “puntos focales”, al contrario
que las reglas de perspectiva, se em-
plean arbitrariamente, sin base cienti-
fica. Por “puntos” hay que entender
“greas”. La eleccion y determinacion
del detalle o accion que debe ser colo-
cada alli corresponden a una decision
personal. S6lo son una ayuda a la hora
de componer una escena.
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Negrita para
marcar el
enfasis

“Telegrafiando”
al ser ofeado.

COMO PARTIR EL BOCADILLO
Vifeta 1 Vifieta 2

BOCADILLO

Fa

Ha transcurrido demasiado tiempo
entre ambas vinetas para retener
el pensamiento.

COMO EDITAR EL BOCADILLO
Original Alterado

Esta correccion
libera el aspec-
to visual y ace-
fera fa accion.

Muchos boca-
diffos para un
sofo discurso
ralentizan la

accion.

BOCADILLOS: Imagina los bocadillos,
es decir, los dialogos gue contienen,
repitiéndose en la cabeza del lector.
Imaginate a ti mismo “recitando” el
contenido del bocadillo en voz alta,
pues eso mismo es lo que hace el lec-
tor para sus adentros. Ten en cuenta
gue estamos hablando de sonido. El
énfasis se soluciona con el uso de la
letra negrita. Recuerda que lo primero
qgue hard el lector serd recorrer la
pagina con la mirada, y sélo a conti-
nuacion se detendra en la vifieta. Si el
valor pictorico de las imagenes es apa-
sionante o esta realizada con gran lujo
de detalles, el lector se dejara llevar
por la tendencia a "ojear” el texto del
bocadillo. Por tanto, una estratagema
atinada es tratar de usar la negrita no
solo al servicio del sonido, sino tam-
bién para “telegrafiar” el mensaje. El
lector debe poder deducir el sentido
del dialogo leyendo tan sélo el texto
en negrita. Evita la separaciéon de
palabras por medio de guiones, pues
asi se ralentiza la lectura. Ten en cuen-
ta que hay un lapsus de tiempo entre
vinetas. Por consiguiente, el cortar
una frase POR LA MITAD para seguirla
en la vineta siguiente, suele ser inade-
cuado y dificulta el sequimiento de la
accion... y llega a ser una perfecta
bobada. No recurro nunca a usar tres
o cuatro vifetas protagonizadas por el
mMismo personaje, pues opino que es
perjudicial para el curso de la accion.
Aconsejo seguir la norma de no poner
mas de 30 palabras por bocadillo, o
bien recortar el texto para situarlo en
un seqgundo globo.
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bre se propino un
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LA ILUSTRACION
<0
LO VISUAL

LO VISUAL CONTRA LA ILUSTRACION:
En los comics, los dibujos son visuales.
En los libros de texto, son ilustracio-
nes. Lo visual sustituye al texto... La
ilustraciéon se limita sencillamente a
repetir o ampliar, a decorar o a crear
una atmosfera. Recuerda tu cometido
como dibujante y no de ilustrador.

TECNOLOGIA (Imprenta)

Hoy en dia, el arte secuencial ha
encontrado su mercado principalmen-
te en la publicaciéon de revistas de
comic books y tiras de periodicos. En el
momento en que escribo estas lineas,
la creacién de comics para video o
medios electronicos no esta muy
difundida y no merece ser tenida en

IMPRESION: Tradicionalmente, la impresion es
la transferencia de una imagen grabada en
una pfancha, después de que haya sido banada
con una pelicula de tinta, sobre una superficie
de papel. Hay tres sistemas bdsicos.

IMPRESION OFFSET

TIPOGRAFICA

Una huelfa dac-
tifar es un sen-
cilfo ejemplo.

Un sello de
goma o tampon
es un sencillo
efemplo.

ROTOGRABADO

La tinta del
interior de una
imagen graba-
da en el metal,
COMmo en un
aguafuerte,

cuenta. Ahora bien, la practica del
comic obliga a estar informado de la
tecnologia de impresion. Es preciso
entenderla y saber preparar el trabajo
de acuerdo con ella. La obra del dibu-
jante debe ser reproducible segun las
condiciones del editor, pues es este
quien decide el método de impresion.

LA REPRODUCCION EN FUNCION DEL
ESTILO DE LA PAGINA: El dibujo se
hace pensando en su método de repro-
duccion. Las primeras tiras se dibujaron
con un sencillo trazo negro, ya que los
periddicos y revistas se imprimian en su
mayor parte con el método de impre-
sion tipografica. El grabado de los me-
dios tonos (grises) era muy tosco y las
tramas que usaba resultaban muy bur-
das. Ademas, el trazo utilizado debia
ser muy enérgico, para poder sobrevi-
vir a la bobina de la imprenta en la
superficie basta de un papel de perio-
dico barato y a la pasta de papel
(pulp). El desarrollo de la impresion
offset facilito el dibujo de trazo mas
delicado. La impresién por medio del
rotograbado no tuvo mucha difusion
ni en las publicaciones norteamerica-
nas ni en el estilo de la pagina de
comic.
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GRABADO
La imagen de la pagina
original se transfiere
a la placa
de impresion.

VA 4?1

)

COLOR

(Separacion manual)

DIBUJO ORIGINAL

CAPAS
Los tres colores principales

0— | ® e
If’lN

ll/

\_AMARrqu

Nota: esto sirve para demostrar por qué
el trazo de dibujo (en los comics) mostro
una tendencia hacia las lineas "ATRAPADAS”.

DIBUJO ORIGINAL
A TODO COLOR

COLOR
(Proceso

de separacion)

Filtros para
fos 3 colores
principales

Mas adelante, al anadirle el color, se
hizo mediante la aplicacién de capas y
al proceso se le llamo "separacion
manual”. El color elegido se colocaba
en cada sitio del dibujo, como “el
numero pintado” de los libros de colo-
rear de los nifos. Como el color lo
ponia la gente que trabajaba en el
taller de grabado, el dibujante estaba
obligado a entregar sus dibujos para
gue la linea de trabajo "atrapara” o
trazara una zona claramente definida
para el color. Por lo tanto, las vifietas
eran poco practicas.

De hecho, el dibujante estaba a mer-
ced de la gente del taller de grabado.

Hoy dia, con la llegada de los procesos
de impresion mas economicos gracias
al método del escaner electrénico, el
dibujante puede entregar una pagina
proporcionando el color aparte. A
continuacion, todo el trabajo se “dis-
para” por el proceso de grabado a
todo color.

CIAN MAGENTA AMARILLO

NEGATIVOS
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PROCESO DE LA COPIA AZUL

/p Negativos

Paositivo

Positivo
Dibujo original

SALTRAR TR AR A I ER TR AR R LA m

Imagen en azul claro impresa
en carton en azul claro

ACSTTTITROTERL Y AR SN A B L ARAN AR E AT RO I (L LR

Dibujo a todo color encima de imagen
azul cfaro sobre carton

PROCESO DE SEPARACION

O escaner

Hustracion

IMPRESION A COLOR

Placas de impresion

AMARILLO MAGENTA

r‘k-d Camara y filtros de ::-::ah::-r

) m@‘ ll + (f

Otro método, el sistema de la “copia
azul”, conserva la integridad del trazo
del dibujo basico ademas del valor
estético de un dibujo a todo color. En
este proceso, se prepara primero el tra-
bajo de linea. Luego se “dispara” vy
queda impreso en azul claro sobre car-
ton. El trazado de la pelicula se retiene
como una solapa o capa, mientras que
el cartén azul se pinta a todo color.
Este proceso es una especie de separa-
cion de color (de 3 colores) al que se le
afiade la pelicula de negro o “pluma”
como el cuarto color. En este método,
los bocadillos, que deben ir al descu-
bierto, se vuelven parte de la pelicula.

Al margen de que otros métodos mas
sofisticados ofrecen una mayor liber-
tad, el de la copia azul es un método
muy bueno para el dibujo. La impre-
sion es de tal precision que resulta muy
util en el empleo de imagenes a modo
de lenguaje.

Todo dibujante también debera seguir
teniendo en cuenta lo que pueda depa-
rar un previsible futuro.

Negativos listos para impresion
con planchas

Depositos
de tinta

CIAN



EL ORDENADOR

Antes de la aparicion del ordenador, la
mayoria de comics e ilustraciones esta-
ban concebidas para reproducirse por
lo que en el futuro seria considerado
como un “proceso primitivo”. Por ese
motivo, el artista tenia que adquirir la
habilidad necesaria tanto con el pincel
como con el lapiz. Las ilustraciones
eran entregadas al impresor sobre for-
mato de papel, acompahadas de las

tramas adhesivas y las indicaciones de
grises realizadas en un papel aparte.
Evidentemente, eso influia en el estilo
e incluso el nivel de detalle que podia
alcanzar el creador. El ordenador au-
menta la capacidad creativa del autor
al permitirle anadir elementos artisti-
cos y de diseno como los fondos, rotu-
lacion o sombras con solo apretar una
tecla o mover un poco el raton.

EL PROCESO

Existe un numero limitado de medios
generales para transmitir un cémic no
animado: el video, el ordenador, In-
ternet o la imprenta. Aqui nos limita-
remos a discutir sobre la imprenta. En

los tiempos modernos, el impresor
recibira el comic para ser reproducido
a traves del ordenador, a menudo con
el siguiente proceso:

Amariflo

Rojo

Negro

Antes de que se pueda utlizar una ilus-
tracion en un ordenador, debe ser
escaneada. Asi la convertiremos a un
formato digital. Las ilustraciones tam-

Azulf

bién pueden crearse con una paleta,
con lo que obtendremos el mismo
resultado. Para afadir color existen
programas de retoque que permiten
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aplicar capas y superponer elementos
a la ilustracion original sin por ello
modificar el trazo de linea. Es algo
que se puede hacer superponiendo

TRAZO ORIGINAL

CAPA 2

una sola capa con todos los colores
necesarios o anadiendo varias capas,
cada una de las cuales debera ser
manipulada por separado.

........

e L .

CAPA 1

CAPA 3
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DIBUJO ACABADO

Todos los pasos anteriores se rea-
lizan en pantalla, una vez se ha
escaneado el dibujo original.

- iy —

225/ Esto también se puede
hacer con una pagina
de vinetas.
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COMICS ELECTRONICOS

Historicamente, los comics fueron con-
cebidos para aparecer en una pagina,
en una vifieta o en una tira, publicados
dentro de un periédico o revista. Y
aunque la explosion de Internet como
vehiculo de transmisién no tiene por
gué reemplazar ese concepto, es cier-
tamente una alternativa al medio

impreso. Por tanto, se hace necesario.

un examen sobre la capacidad electré-
nica y su posible efecto sobre el medio.
Existe una cierta dinamica de lo “tac-

NARRACION:

til” y del espacio en los formatos
impresos que resultan muy diferentes
a las “sensaciones” que nos da una
imagen en pantalla. No podemos
dejar de tener en cuenta el hecho basi-
co de que el arte secuencial es un
medio literario que narra mediante la
disposicion de imdagenes y texto en
una secuencia inteligible. Sea cual sea
el medio de transmisién, los requisitos
fundamentales del arte secuencial
siguen siendo los mismos. A saber:

La "historia” debe sequir las convenciones

de lectura establecidas.

COMPOSICION:

Las vinetas y las paginas deben estar concebidas

segun los preceptos narrativos.

PERSONAJES:

EJECUCION GRAFICA:

La habilidosa creacion de los "actores”.

La representacion de los elementos.

TRANSMISION ELECTRONICA

Cuando un coOmic para ordenador apa-
rece en pantalla con formato de pagi-
na, el lector lo lee en el mismo sentido
que los formatos impresos. Por eso,

Secuencia de lectura
convencional

tanto la disposicion de las vifetas
como la composicion de las escenas y
de los bocadillos sigue las reglas habi-
tuales en esos formatos.
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Debido a las particulares caracteristicas
de "representacion” de este formato,
se puede experimentar con la disposi-
cion de la pagina, de forma que se alte-
re el ritmo de lectura, diferenciandolo

asi del que se sigue al hacer lo propio
con un formato impreso. He aqui un
ejemplo de "variacion” de la coloca-
cion, con una presentacion alternativa
de pagina perfectamente valida:

KOG
- |

Tambien existe la posibilidad de que la tramision tome la forma

de una presentacion vifieta por vineta.

L
. ) = _'h_ﬁﬁ g
Este es T AR P
el mismo comic «'*’//f" L7010
narrado en una S TR

secuencia sin vinetas.

La presentacion vineta por vineta,
naturalmente, elimina la necesidad de
emplear la habitual disposicion en
vinetas. Su funcién tradicional, como
signo de puntuacion o de emocidn-
orientacion, ya no es aplicable. Por
tanto, el autor debe centrarse en la
actuacion y la composicion de la esce-
na. La postura y los gestos de los acto-
res deben ser mas obvios, de forma
que sean comprendidos inmediata-
mente por el lector, que de esta forma
se moverda mas rapidamente de una
escena a otra. Un comic convencional
esta sujeto a un ritmo de lectura dife-
rente. En una pagina impresa, en la

que el lector primero echa un vistazo
rapido a todas las vifieta de la pagina,
la concentraciéon que dedica a cada
vieta es menos intensa. Pero en
ambos casos la accion se sugiere, el
tiempo se percibe y el sonido se impli-
ca. A medida que la tecnologia de
transmision mejore de manera que las
iImagenes aparezcan mas rapidamente
vy la resolucion sea mas alta, las ilustra-
ciones también podran volverse mas
detalladas. Sin embargo, nunca debe-
ra dejarse de lado el estilo individual y
la “personalidad artistica” como con-
tribuciones decisivas al contenido e-
mocional de una obra.
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LA INDIVIDUALIDAD Y LA PERSONALIDAD
EN LA ERA DE LOS ORDENADORES

Tradicionalmente, el arte, su estilo y
su individualidad han sido factores
vitales para aportar personalidad a
un comic o una tira de cémic. Por lo
general, esa “individualidad” nace de
una singular habilidad con el lapiz, la
pluma o el pincel, y tiene un cierto
impacto sobre la cualidad narrativa
de la obra. Se podria decir que el esti-
lo es un tipo de imperfeccion.

Historicamente, |la tecnologia siempre
ha tenido el efecto de extender el
alcance de un artista, desafiando su
individualidad. La aparicion de ma-
quinas (ordenadores) capaces de ge-
nerar ilustraciones, y no solo de re-
producirlas, tuvo un nuevo impacto
sobre la individualidad. Las viejas
habilidades con las herramientas mas
primitivas se estan viendo reemplaza-
das por la nueva habilidad con el
raton o con el lapiz éptico, con el que
uno dibuja una imagen mientras mira

a una pantalla que no esta dentro del
area que esta manipulando. Ahora, el
artista puede crear perspectivas técni-
camente perfectas, asi como formas
geometricamente precisas. So0lo con
tocar un boton, el autor tiene al al-
cance de la mano miles de combina-
ciones de colores gue se mezclan
automaticamente, o cientos de dibu-
jos de deslumbrante complejidad.
Pero como cualquier otra persona con
la misma maquina puede hacer lo
mismo, el creador tendra que realizar
algo mas que una simple manipula-
cion de la maguina para generar ima-
genes que sean singulares, con estilo
e imperfectamente indivuales, es de-
cir: con personalidad.

Todo parece indicar que la personali-
dad e individualidad en la practica
del arte secuencial tendra que nacer
de la generacion de ideas y del domi-
nio del estilo narrativo.
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Conocimientos que aporta el dibujante a su trabajo.

Serie de vifietas (de izquierda a derecha) de una pagina.

BOCADILLO

CALLE Espacio blanco entre vinetas.
CONTORNO Perimetro de la vineta.
CONTRAPICADO Escena enfocada desde el suelo.
ESTILO Manera de dibujar.

GESTO Movimiento o expresion humana.
PAGINA |

PICADO Escena enfocada desde arriba.
POSTURA Actitud del cuerpo.

RAEO

TECNICA

TIRA

VINETA

Recuadro que contiene una escena concreta.
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EL cOMIC Y EL ARTE SECUENCIAL

Will Eisner es, sin lugar a dudas, uno de los grandes maestros mundiales del
arte del cémic. Este precursor del noveno arte, nacido en Nueva York en 1917/,
estudié anatomia y pintura, antes de dar con su verdadera profesion, la de dibu-
jante. A partir de ese momento, William Erwin Eisner destacé en los anos 30
y 40 como uno de los creadores del formato comic book americano. Su primer
gran éxito en este sentido fue THE SeiriT, publicado en todo el mundo durante
muchos afos y que acabod por convertirse en un clasico que influencio a toda una
generacion de dibujantes.

Tras una larga carrera de éxitos, este genial guionista y dibujante formé su propio
estudio de cémic, del que salieron muchos de los mejores historietistas del
momento, como Bob Kane o Jack Kirby. En 1952, concluida la brillante etapa
de THE SpririT, Eisner dedico gran parte de su tiempo a la ensefianza por medio
del arte del cémic, creando multitud de manuales técnicos y libros ilustrados que
sirvieron de gran ayuda a colectivos tan diferentes entre si como los estudiantes
en edad escolar o el mismo ejército de los Estados Unidos.

Pero a mediados de los anos 70, Will Eisner volvié de nuevo con lo que sabe
hacer mejor: explorar el arte secuencial como medio narrativo. Un ejemplo de
ello es ContrRATO con Dios, la primera novela grafica publicada en 1978. Desde
entonces, ha venido realizando otras novelas graficas, ademas de algunas satirli-

cas y serias.

El presente libro, EL cOMIC Y EL ARTE SECUENCIAL, esta basado en el popular curso
gue Eisner impartio durante afios en el New York's School of Visual Art y con-
tiene un acopio de sus ideas, teorias y consejos acerca de la practica de narrar
historias a través del dibujo. Ademas, el autor ha revisado y actualizado los con-
tenidos, incorporando el uso de las nuevas herramientas informaticas y electro-
nicas. Por este motivo, esta obra ofrece, tanto al estudiante serio como a los pro-
fesores de dibujo y guion, una oportunidad Unica para profundizar en el arte
del cémic de la mano de uno de sus mayores maestros. Desde su publicacion,
este libro ha gozado de una excelente acogida en todo el mundo, e incluso se
usa como material de referencia en universidades y otros centros dedicados
al estudio del comic, el cine y la literatura.
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