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Version final: septiembre 2019

Resumen: El volumen busca indagar en la historieta como medio de comunicacién, len-
guaje y soporte de narrativas contemporédneas con la intencién de correrle el velo a cierta
comodidad critica enfocada ya sea en una supuesta especificidad del lenguaje (posiciéon
legitimista) o en su origen bastardo y literario (posicion elitista). Lejos de juicios totali-
zantes nos interesa pensar en la imagen secuencial y gréfica en relacién y mixtura con las
artes, la composicion plastica de las nuevas escrituras, la transformacién de los espacios de
circulacion, las formas de reconocimiento del género, los cambiantes modos de re-contar
y reinventar aquello que, aparentemente, ya estaba dicho o enunciado. Finalmente, en la
heterogeneidad de intereses y en la complejidad de las pesquisas e indagaciones de los
autores y autoras que participan de esta compilacién reside la clave de lectura y el juicio
critico de sus enriquecedores aportes.

Palabras claves: Historieta - lenguaje - comunicacion - historia - artes.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 15]

) Doctorado y Postdoctorado, Facultad de Ciencias Sociales, UBA. Es investigadora Ad-
junta del CONICET. En la Carrera de Comunicacién de la UBA ha dictado varios semina-
rios optativos dedicados a la historia y estudio de las artes secuenciales y coordina junto
al profesor Oscar Steimberg dirige el Area de Narrativas Dibujadas. Se desempefia como
Profesora Asociada en la citedra Historia de los Medios de Comunicacién Nacional y La-
tinoamericana, en la UNM. Asimismo, es profesora de postgrado en la carrera de Critica
y difusion de las Artes, UNA en donde dicta el Seminario de tesis y el taller de Formatos
Mediaticos. Forma parte del Cuerpo Académico del Doctorado en Disefio. Dirige la Linea
de Investigacién Artes Dibujadas .

Me gustarfa comenzar este prologo con una premisa argumentativa que ponga a prueba
el cardcter labil y acaso antojadizo de este tipo de presentaciones. Los prélogos escritos y
por venir se asemejan en la imposible tarea de constreiiir el sentido de aquello que estd
destinado a la dispersion y a la fuga de propositos e iniciativas. ;0O acaso hay algo menos
asible que esa primera intuicién de un investigador o critico sobre su propio texto? Claro,
podria sostenerse que todo dossier o compilacién de ensayos (académicos o los de cual-
quier tipo) responde a un eje primero y ordenador del relato. En este caso, el volumen se
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Laura Vazquez Prologo

originé en la convocatoria para la publicacién, con todos los usos y costumbres conoci-
dos y que no hace falta revalidar aqui: normas de edicién, evaluacién de pares, seleccién
de textos, temas y objetos sugeridos previamente, ejes o zonas de trabajo y desde luego,
busqueda de cohesién y coherencia interna una vez recibidos y ponderados los articulos
destinados para su edicién.

Ahora bien, la pregunta sigue siendo cémo dar fusién y amalgamar intereses y recorridos
disimiles o, en otros terminos, cémo cerrar bajo un paraguas vertebrador lo que se resiste
a ser capturado por el ojo avizor de un vulgar prologuista. Entiendo que la indagacién es
un proceder constructivo y positivo cuando no estd destinada a corroborar la verdad de
un sistema de ideas o aquello que llamamos, con cierta indecencia, “corriente de pensa-
miento”. Partiendo de esta problemadtica, y en tanto escribo es que experimento el placer
de redactar un prélogo ludico y que con seguridad fracasard en el intento de reponer el
sentido plural y heterégeneo de un lenguaje acaso, polisémico.

Porque si las literaturas dibujadas (sigo abrazando esa definicién bastarda y ostensible-
mente, equivoca) nos han enseiiado una y otra vez que el lenguaje historietistico es impo-
tente (en tanto deseo permanente de autosatisfaccion incumplida) ;cémo podriamos los
investigadores sellar el sentido de su propio y diaspérico devenir? Si la mostracion de lo
real es imposible (siguiendo las conocidas premisas derridianas) y la historieta desnuda
sin rodeos ese artificio, me pregunto: ;seguimos siendo lectores los lectores de la secuencia
dibujada? ;O estamos bajo una suerte de influjo fantastico o acto fantasmagoérico?
Retomando las lecturas de Oscar Masotta y Oscar Steimberg, sabemos ya que la histo-
rieta es un “medio transparente” destinado al deslinde continuo de sus propios limites
y contornos de ensamblaje. No hay disefio de pégina, esquema de narrativa secuencial o
modo dominante de mostrar y parecer que no sea puesto en cuestionamiento cada vez
que los artistas fuerzan el lenguaje y contorsionan su matriz industrial y esquemética hasta
romperla en pedazos. Parece ser, entonces, que la inica salida estd en la aceptacion de la
contradiccién de un medio pueril y maravilloso, condenado a la muerte y a la eternidad:
un comic, una historieta, una secuencia grafica en movimiento e inevitable suspension.
Siguiendo esta idea, la prioridad del volumen ha sido por sobre todas las cosas: el dar la pa-
labra. Se trata de una antologia que no garantiza respuestas y aunque esta atravesada por
esquemas perceptuales y edificios teoréticos intenta privilegiar el gusto por el tono antes
que por sobre el discurso. Numerosas lineas criticas e investigaciones apuntan a darle for-
ma a aquello que se resiste no s6lo a ser legitimado por los discursos hegemonicos del arte
y de la literatura, sino que aglutinan en compilaciones temdticas o genéricas un lenguaje
destinado a escurrirse entre los dedos. Un breve repaso por la historia de las corrientes de
la historieta nos llevan casi a un punto ciego o callején sin salida: ha sido necesario volver
a decirlo todo de nuevo cada vez que el medio super6 sus propias constricciones y obligd
a criticos y a analistas a repensar sus definiciones y conceptos.

Porque la historieta, acordemos una vez mads, es eso: pura inestabilidad y murmullo de un
decir estético y narrativo que no quiere ser apresado por modelos 0 modas mas o menos
pasajeras. Entiendo que los textos que componen este entramado de significados, esta suer-
te de antologia antojadiza que retine miradas y aproximaciones complejas, ricas y diversas
tienen como punto de partida ese interés comun: la necesidad de brindar corpus, objetos
y problemas para poner a prueba el sentido de sus proposiciones multiples y abarcativas.

12 Cuaderno 74 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2019). pp 11-15 ISSN 1668-0227



Laura Vazquez Prologo

Planteada esta posicién critica, el volumen propone secciones y nucleos afines que de
ningiin modo suponen compartimentos estancos. La eleccion responde a zonas comunes
de abordaje (el humor grafico, la historieta, la animacién) y cortes geograficos (Argenti-
na, Brasil) alrededor de problemas tedricos y periodizaciones histéricas transversales y en
continua referencia. En este sentido, las divisiones no podrian ser mds que caprichosas y
obedecen a un principio de desorden deliberado. El lector podré con facilidad establecer
esos cruces y puentes, reorganizar las secciones y volver dar la baraja segin sus propias
inquietudes y biisquedas analiticas.

Las palabras escenas y cartografias presentes en el titulo de esta compilacién sobre na-
rrativas de la imagen buscan reponer, en cierta medida, postulados tedricos de ya cldsica
circulacion en donde el mapa no estd definido por el territorio y la navegacién por los tex-
tos propone una suerte de horizonte de partida en desplazamiento. Se trata, en definitiva,
de desestabilizar la percepcion de lo que significa y representa el arte para configurar un
tejido de la experiencia sensible y un registro de lo politico antes que de lo estético, enten-
diendo que una dimensién no puede dejar de pensarse sin la otra.

En la primera seccién el articulo de Mara Burkart La Guerra de Malvinas segiin las Carica-
turas de Hermenegildo Sdbat en Clarin, se concentra en el andlisis de la obra del reconocido
dibujante tomando como periodizacién los meses en los que se desarroll6 el conflicto por
las Islas Malvinas. La circulaciéon de sus caricaturas en uno de los medios mas poderosos
del pais le permite a la autora problematizar criticamente acerca de los modos en los que el
espacio publico fue clausurado asi como las grietas y fracturas que esa restriccion habilité.
Por su parte, el trabajo de Laura Caravallo La parodia y la sdtira en la historieta trans-
positiva de Alberto Breccia indaga en el arte de la transposicion de Alberto Breccia para
reflexionar sobre el pasaje literatura-historieta con el objetivo de discutir algunas premisas
en torno al concepto de género En su articulo, y mds alld de la representacién figurativa, la
plasticidad del trazo brecciano le permite explorar de manera densa mecanismos retéricos
y figuras ya reconocidas como la parodia, el grotesco o la satira. En una linea similar de
abordaje, el texto de Alice Favaro La “Beya” durmiente: entre reescritura y transposicién
aborda la transposicion en historieta de una novela breve haciendo hincapié en el trabajo
politico y estético de los autores. Se trata de una novela grafica en donde la problematica
de la violencia de género, las conexiones con lo sagrado y la transmedialidad, aparecen
como nucleos complejos de abordaje critico.

Asimismo, el ensayo de Amadeo Gandolfo La historia interminable: Langostino y Man-
gucho y Meneca en Patoruzito (1945-1950), repasa la historia de la revista ya célebre Pa-
toruzito, deteniéndose especialmente en la obra de la dupla de Eduardo Ferro y Roberto
Battaglia. El analisis del trazo estético, el modo de contar y la tension entre esquematismo
y experimentacion de la serie analizada arroja luz sobre problemas y definiciones del géne-
ro en su sentido mas clasico. En continuidad, el articulo de Sebastian Gago Desovillando
tramas culturales: un mapeo de la circulacion y el consumo de las historietas Nippur de La-
gash y El Eternauta también aborda el género de aventuras pero desde series con circuitos
de circulacién y consumo disimiles entre si. La reposicién del contexto, los mecanismos
de consagracién y legitimacion de obras y autores, los complejos entramados de cons-
truccién editorial, la maleabilidad muchas veces caprichosa del gusto y de la critica, son
algunos de los problemas de abordaje del investigador.
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Por otra parte, el ensayo de Jozefh Queiroz titulado La crénica-historieta en Macanudo, de
Liniers aborda la tira gréfica del reconocido dibujante centrdndose especialmente en los
rasgos de su humor nonsensey en las redes intertextuales entre la crénica diaria y la histo-
rieta para reponer sus tramas de sentido, relaciones y multiples conexiones. Asimismo, el
trabajo de Marilda Lopes Pinheiro Queluz Logotipo ou quadrinho? As animadas aventuras
de Don Quixote nas capas de Angelo Agostini tiene por objetivo analizar en profundidad las
tapas del diario Don Quijote enfatizando los recursos metalingiiisticos creados en torno
a la idea de construccion del logotipo y el establecimiento de una narrativa secuenciada
para la identidad visual del periédico.

En otro orden, el trabajo Anime y consumo en Argentina en las pdginas de Clarin, La Nacién
y Pdgina 12 (1997-2001) de Analia Lorena Meo se trata de una primera aproximacion al
consumo de este medio y lenguaje en el pais tomando como referencia y punto de partida
un muestreo interpretativo y cualitativo de notas criticas y periodisticas publicadas en
distintos medios de alcance nacional. En continuidad, el articulo de las investigadoras
Ana Pedrazzini y Nora Scheuer titulado Sobre la relacién verbal-visual en el humor grdfico
y sus recursos analiza a partir de un corpus de vifetas las diversas formas y grados en que
los modos verbal y visual se relacionan en el humor gréafico multimodal, focalizando en las
funciones que ambos asumen para construir la situacién referida y la situacién ficticia asi
como en los recursos verbales, visuales y mixtos utilizados. Se trata de un articulo que pro-
blematiza de manera rigurosa el humor gréfico multimodal y sus multiples caracteristicas.
El abordaje de Paulo Ramos, O enigma do niimero dois: os limites da tira em ambientes
digitais investiga un corpus de historietas creadas para el soporte digital con la meta de re-
flexionar sobre los nuevos usos, formatos y modos de circulacién de las mismas. Centrado
en la serie Um Sabado Qualquer, de Carlos Ruas, el autor brinda herramientas para pensar
un tema de escasa discusién en el campo. Por su parte, Roberto Elisio dos Santos, realiza
un cuidado analisis histérico por la obra de dibujantes brasilefios desde el siglo XIX hasta
la contemporaneidad a través del humor gréifico en su texto O Brasil através das histérias
em quadrinhos de humor. Con un interés disimil, Facundo Saxe, en su investigacion Jago de
Ralf Konig: historieta sexo-disidente o cémo volver porno y queer a Shakespeare repara con
maestria en la novela grafica de Ralf Konig desde una perspectiva queer para dar cuenta
de qué manera el autor resignifica desde un posicionamiento subversivo el propio cémic
queer.

En Breccia Negro: el testimonio de un autor, Pablo Turnes se detiene en el analisis del vo-
lumen Breccia Negro, para desarrollar de manera exhaustiva la experimentacién grafico-
narrativa y el contenido politico de las historietas del ya célebre dibujante. Laura Vazquez
y Pablo Turnes, en Contar desde los fragmentos. Rupturas, memoria y lenguaje en dos casos
de la historieta argentina contempordnea reflexionan de manera comparativa sobre dos
historietas con la meta de reconstruir los sentidos de la memoria, los modos de lectura y
las complejidades del lenguaje a partir de casos atipicos y contrastivos.

El ensayo La imagen intolerable. Intensidad estética y violencia en el cémic de superhéroes
de Anibal Villordo aborda de manera original la temdtica de la intensidad estética y de
la violencia en el comic de superhéroes a partir de casos delimitados y en Victor Iturralde
Riia y la especificidad de lo infantil, un primerisimo primer acercamiento, Méximo Eseverri
realiza un andlisis pormenorizado de la trayectoria de Victor Iturralde entendiendo que
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su labor es crucial en el campo de las llamadas literaturas de la imagen y de la animacién
en la Argentina.

Y por ultimo, también agradecer al drea de Narrativas Dibujadas de la Carrera de Comu-
nicacién de la Universidad de Buenos Aires y al grupo de Narrativas Graficas y Animadas
con funcionamiento en el Instituto de Investigaciones Gino Germani de la Facultad de
Ciencias Sociales, UBA. Este cuaderno es también fruto del trabajo realizado en esos es-
pacios de colaboracién, intercambio y crecimiento sostenido.

Sin mds para agregar e invitando al goce de la lectura, s6lo resta agradecer a los autores la
generosa participacion y la riqueza de sus textos, ahora si, a disposicion de todos nosotros.

Abstract: The volume looks forward to investigate comics as a means of communication,
language and support of contemporary narratives with the intention of unveiling a certain
critical comfort focused either on a supposed language specificity (legitimist position) or
its bastard and literary origin (elitist position). Far from totalizing judgments we are in-
terested in thinking about sequential and graphic images in relation and mixture with the
arts, the new writings plastic composition, the transformation of the spaces of circulation,
the forms of recognition of the genre, the changing ways to re-tell and reinvent that which
was apparently already said or enunciated. Finally, in the heterogeneity of interests and in
the complexity of the researches and inquiries of the authors who participate in this com-
pilation, lies the key of reading and the critical judgment of their enriching contributions.

Key words: comic - language - communication - history - arts.

Resumo: O volume busca investigar a histéria como um meio de comunicagao, linguagem
e suporte de narrativas contemporaneas com a intengao de velar o véu a um certo conforto
critico focalizado ou numa suposta especificidade da linguagem (posicio legitimista) ou
na sua origem bastarda e literaria ( posi¢ao elitista). Longe de juizos totalizantes, interes-
sa-nos pensar a imagem seqiiencial e grafica em relagdo e mistura as artes, a composi¢ao
pléstica dos novos escritos, a transformacdo dos espagos de circulacio, as formas de reco-
nhecimento do género, os modos mutéveis de contar e reinventar o que, aparentemente,
ja foi dito ou enunciado. Finalmente, na heterogeneidade de interesses e na complexidade
das pesquisas e indagag¢des dos autores que participam dessa compila¢do, encontra-se a
chave para a leitura e o julgamento critico de suas contribui¢cdes enriquecedoras.

Palavras chave: Quadrinho - linguagem - comunicacéo - historia - artes.

[Las traducciones de los abstracts al inglés y portugués fueron supervisadas por el autor
de cada articulo]
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Hermenegildo Sabat en Clarin

Mara Burkart *

Resumen: Este trabajo propone analizar las caricaturas producidas por Hermenegildo
Sébat, dibujante del diario Clarin, durante el conflicto por las Islas Malvinas desatado por
la dictadura militar argentina en abril de 1982 y que concluyé dos meses después con una
estrepitosa derrota militar. Concebida en su sentido moderno, la caricatura es un instru-
mento visual poderoso y eficaz a la hora de continuar los conflictos politicos por medios
simbdlicos. Entonces: ;Qué sucedi6 con la caricatura en uno de los principales diarios
nacionales durante la Guerra de Malvinas? ;Se convirtié en un arma mds al servicio de
la causa nacionalista o posibilité nuevas y criticas interpretaciones del conflicto? Nuestra
hipétesis es que las caricaturas de Sdbat dan cuenta de la clausura del espacio publico entre
el momento de la llamada “recuperacién” y la guerra propiamente dicha, y se sugiere que
pudieron habilitar un resquicio critico.

Palabras clave: Guerra de Malvinas - caricatura - Hermenegildo Sabat.

[Resumenes en inglés y portugués en las paginas 31-32]

) Socibloga, Magister en Sociologia de la Cultura y Andlisis Cultura por el IDAES-UN-
SAM, Doctora en Ciencias Sociales por la UBA. Investigadora asistente del CONICET con
sede en el Instituto de Estudios de América Latina y el Caribe y coordinadora del Grupo
de Estudios Cultura, Medios y Sociedad en América Latina (GECUMESAL).

La Guerra de Malvinas es indisociable de la dictadura militar que gobernd la Argentina des-
de el golpe de Estado de marzo de 1976 a diciembre de 1983. A fines de 1981, las fuerzas ar-
madas designaron como nuevo presidente de facto al general Leopoldo Fortunato Galtieri,
representante del ala militar menos propensa a una apertura democrética. Galtieri llegaba
al poder después de un golpe palaciego que destituy6 a Roberto Viola, exponente del sector
aperturista. La crisis politica del autoproclamado “Proceso de Reorganizacién Nacional” se
habia hecho publica alo largo de 1981, mientras la sociedad civil habia comenzado a alzar su
voz contra el régimen y a reorganizarse de forma mds sistematica que en los afios anteriores.
En 1982, el clima de creciente descontento social fue en aumento y su momento mds algi-
do fue la movilizacién a Plaza de Mayo del 30 de marzo convocada por la CGT-Brasil. La
respuesta del gobierno militar fue una dura represion que se cobré centenares de heridos
y miles de presos. Era la primera gran movilizacién contra la dictadura y todos los diarios
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informaron sobre lo sucedido. En ese contexto, Galtieri sorprendi6 a la sociedad argentina
con el anuncio de la “recuperacién” militar de la soberania sobre las Islas Malvinas. Se
trataba de nuevo intento de inyectarle iniciativa al “Proceso”.

La Guerra de Malvinas quedo registrada en diversos soportes visuales gracias a los medios
de comunicacién de masas. Imagenes de television, fotografias, publicidades, caricaturas,
chistes graficos e historietas conforman un corpus visual variado y rico sobre los aconte-
cimientos de aquellos meses y sus protagonistas. A partir de un paradigma que concibe a
la cultura como un espacio privilegiado de produccién de visiones del mundo, las cuales
entran en disputa para definir el orden y sus expresiones legitima, este trabajo se propone
analizar las caricaturas que aluden a la disputa por Malvinas realizadas al calor de los
acontecimientos por Hermenegildo Sébat para el diario Clarin.

Entendida en su sentido moderno, la caricatura es la distorsiéon cémica de una persona.
Es el arte de exagerar (caricare: “cargar”) a los fines de rebajar, desenmascarar y de restarle
titulos de autoridad a quien se eligié como blanco. En su uso politico, ese arte se dirige
a satirizar especialmente a la clase dirigente. Para Ernst Gombrich ([1940] 2001, p. 6), la
caricatura tiene poderes magicos y subversivos asociados a su funcién pedagégica en tanto
ensefa “a verlo de manera novedosa, a verlo como una criatura ridicula. [...] Contra este
hechizo hasta el més poderoso queda impotente”.

Para que la caricatura sea eficaz, el dibujante debe ser capaz de involucrar al espectador y
convertirlo en complice en contra de un enemigo al que se torna cémico al exponerlo y
volverlo inferior y despreciable. Ademds de atacar, la caricatura cohesiona y tranquiliza a
quienes ya estan convencidos, estableciendo conexiones entre lo familiar y lo no familiar a
partir del uso de metaforas visuales. (Gombrich, 2003)

Estas caracteristicas de la caricatura la convierten en un instrumento visual poderoso y efi-
caz a la hora de continuar los conflictos por medios simbdlicos, en especial, en contextos
de guerra y de dictadura. ;Qué sucedi6 con la caricatura durante la Guerra de Malvinas?
sSe convirtié en un arma al servicio de la causa nacionalista? ;Posibilité nuevas y criticas
interpretaciones del conflicto? ;A quiénes “embrujé” Sdbat? Nuestra hipétesis es que las
caricaturas de Sabat dan cuenta de la clausura del espacio publico entre el momento de
la llamada “recuperacién”y la guerra propiamente dicha, y se sugiere que sus caricaturas
pudieron habilitar un resquicio critico.

A los fines de responder a los interrogantes planteados, dividimos el articulo en cuatro
secciones: la primera, presenta brevemente a Sabat y al diario Clarin en relacién a la dicta-
dura militar; en las siguientes se presenta el andlisis de las caricaturas siguiendo un orden
cronoldgico. De este modo, la segunda parte estd dedicada al momento de la llamada “re-
cuperacion” de las Islas que se extiende desde el 2 de abril a los primeros dias de mayo; la
tercera, se centra en la guerra propiamente dicha, y la cuarta, en la derrota y la inmediata
posguerra. Por dltimo, presentamos unas reflexiones finales a modo de conclusién.

Sabat, Clarin y la dictadura militar

Hermenegildo Sdbat comenz6 a ilustrar las secciones centrales de Clarin en 1973, y lo si-
gue haciendo hasta el dia de hoy. Previo a ello, este uruguayo nacido en 1933 colaboré con
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la revista Primera Planay con The Buenos Aires Herald, se consagr6 en 1971 con su trabajo
para el diario La Opinién donde impuso su estilo: un trazo suelto y experimental que
prescinde de palabras (aunque los editores del diario agreguen la leyenda con los nombres
de los personajes retratados). Esta ausencia de palabras, su sensibilidad casi surrealista y su
negativa a explicitar algin significado a los elementos que incorpora a sus dibujos, vuelven
a su obra por momentos criptica para el censor y para el lector medio de un diario masivo
como Clarin®.

Lallegada de Sabat a Clarin fue parte de una renovacion visual y humoristica del matutino.
Ese mismo afio se sumaron Caloi, Crist, Fontanarrosa y Broccoli a la contratapa del diario,
consagrada al humor grafico. Publicados en blanco y negro, los retratos caricaturescos de
Sébat estaban rodeados por extensas notas periodisticas, o estaban cerca de fotografias y
anuncios publicitarios, todos también en blanco y negro. Las caricaturas de Sdbat se al-
ternaban en ese entonces con los cartoons® de Landru en las secciones Politica, Economia,
Internacionales y, a partir de 1981, acompaiiaron la columna Panorama Politico que escri-
bian los principales periodistas del matutino. Si algo es comtin a todos estos dibujantes, es
la produccién diaria de imagenes. En tanto caricaturas politicas, entonces, estamos hablan-
do de imdgenes que se elaboran al calor de las noticias del dia. Es por este motivo que los
dibujantes, y Sabat no es una excepcién, suelen armar series a partir de algunos elementos
que se reiteran durante algtin tiempo, mientras que otros mds coyunturales cambian.

En los afos setenta, Sdbat ya era reconocido por sus colegas como un “maestro™y se con-
virti6 en uno de los dibujantes mdas destacados de la prensa nacional donde, ademds de
Landru, también descollaba Andrés Cascioli, responsable de las portadas de las principales
revistas satiricas de aquel entonces: Satiricon, Chaupinela y HUM®.

El golpe de Estado supuso que la caricatura politica se retirara de las principales secciones
del matutino a otras menos comprometidas politicamente como eran Internacionales,
Economia y al suplemento Cultura y Nacién. A poco tiempo volvié timida y gradualmen-
te, como si los editores estuviesen identificando los margenes de lo permitido por un régi-
men que apostd a la ubicuidad de la censura y de la represién al no explicitar sus reglas de
juego. En Clarin, la primera caricatura personal en publicarse después del Golpe fue hecha
por Sébat. Esto ocurri6 el 7 de abril de 1976 y el retratado fue Guillermo Bravo, flamante
Secretario de Comercio, es decir, una figura de segunda linea de la nueva administracion.
Dos dias después, Sabat retrat6 al ministro de Economia, José Alfredo Martinez de Hoz y
por unas semanas la galeria de retratados se amplié con la incorporacién de otros funcio-
narios civiles y militares de mds alto rango. Sin embargo, al poco tiempo se circunscribi6
a circulo de los posibles retratados a los miembros del equipo econémico. Estos protago-
nizaron las caricaturas de Clarin entre 1976 y mediados de 1978, cuando en medio de la
coyuntura del Campeonato Mundial de Futbol, el matutino publicé la primera caricatura
del presidente de facto Jorge R. Videla, también realizada por Sabat (Clarin, 30/07/1978).
Sin embargo, a las pocas semanas de aquella primera imagen, dejé de ser retratado y los
miembros del equipo econdémico volvieron a protagonizar las caricaturas de dibujante. Vi-
dela recién volvié a ser caricaturizado en 1980, a propésito de la crisis politica y econémica
que amenazaba con derrumbar al “Proceso™.

Recientemente ha habido excelentes estudios sobre el diario Clarin, soporte de estas ca-
ricaturas, y sobre su relacién con la dictadura militar y la gravitacién que conquisté en
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ese entonces en el espacio periodistico y medidtico, basta citar a Marcelo Borrelli (2010),
Martin Sivak (2013) y Florencia Levin (2013). Todos ellos coinciden que desde mediados
de los afios setenta, el matutino fundado por Roberto Noble en 1945 era el referente de la
clase media urbana y el de mayor tirada a nivel nacional. En 1982, tenfa un promedio de
611.000 ejemplares vendidos, ampliando los 575.000 que habia vendido en 1981°.

En cuanto a su posicionamiento politico, Clarin presentdé como inevitable el golpe de
Estado y mostré anuencia con la necesidad de refundar la sociedad argentina que plantea-
ron los militares, aunque sostenia que ésta debia ser a través de “soluciones desarrollistas”
(Borrelli, 2010). Si bien actué como un “juez critico” de la politica econémica del ministro
Martinez de Hoz, no vio impedimento en asociase al Estado junto a los diarios La Nacidn
y La Razén para la produccién monopdlica de papel en Papel Prensa S.A. El diario oscil6
entre acompanar y expresar algunas criticas al régimen militar como sucedié en 1979,
cuando su directora, Ernestina Herrera de Noble, celebr6 junto a Videla el aiio de la obten-
ci6n del Campeonato Mundial de Fatbol y al mes siguiente, publicé la carta “Desventuras
en el Pais-Jardin-de-Infantes” de la cantautora infantil Maria Elena Walsh que denunciaba
la censura y la infantilizacién de la sociedad por parte de la dictadura.

A fines de 1981, el diario se despojé de su prédica desarrollista (Sivak, 2013) y con la llega-
da de Galtieri al poder, Clarin omitio las criticas al gobierno y como toda la prensa masiva,
apoyd la invasién a las Malvinas. Sin embargo, Sdbat demostré margenes de autonomia y
en algunas ocasiones se burld de del nuevo dictador como cuando intenté conseguir apo-
yos politicos civiles y para ello organiz6 un gran asado en la localidad de Victorica, pro-
vincia de La Pampa. Mdas audaz audn, fue cuando en una caricatura sugirié que no habria
justicia bajo su mandato en relacién a un tema delicado para las fuerzas armadas como era
la investigacion judicial por las violaciones a los derechos humanos que los organismos y
los familiares de las victimas venian reclamando. En la caricatura, Galtieri personifica una
justicia que lleva una tdnica pero que no es ciega (la venda no le cubre los dos ojos), no
le importa ser justa (la balanza que lleva es bien pequena) y exhibe una gran espada bien
afilada (Clarin, 28/02/1982).

Séabat ante la “recuperacion” de las Islas Malvinas

El 2 de abril de 1982, un comunicado en cadena nacional anuncio a la sociedad argentina
que las fuerzas armadas habian “recuperado” las Islas Malvinas, Georgias y Sandwich del
Sur. Ese mismo dia miles de argentinos se acercaron a la Plaza de Mayo a vitorear “Argen-
tina, Argentina” y Galtieri sali6 al balcon de la Casa Rosada a encontrarse con esa mul-
titud. La television transmiti6 ese encuentro. Al dia siguiente, la gran prensa reprodujo
fotografias en blanco y negro de lo que llamaron “Euforia popular” o “Alborozo ciudada-
no” (Clarin, 03/04/1982; La Nacién, 03/04/1982). Las imagenes de los policias y militares
reprimiendo a los trabajadores en las calles de la ciudad de tres dias atrds cedieron a las
imdgenes de unidad y fraternidad promovidas por la interpelacién nacionalista.

En contraste con las imdgenes televisivas que mostraron a Galtieri sonriente ante las per-
sonas que se habian congregado en la Plaza, desde Clarin, la caricatura de Sabat aludi6 con
sarcasmo al encuentro entre gobierno y sociedad, o entre militares y civiles. Desde su lugar
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de retratista comico, hizo foco en el lider que encabezaba la gesta patridtica de devolverle
al pais el pedazo de territorio arrebatado hacia casi ciento cincuenta afios. En la imagen
creada por Sébat, Galtieri continuaba una genealogia nacional y popular que comenzaba
con Carlos Gardel y seguia con Juan Domingo Perén (Clarin, 04/04/1982, Ver Figura 1). La
sonrisa gardeliana y la peronista se prolongaba en la mueca de Galtieri. También era una
continuidad el gesto de alzar los brazos y poner los pulgares en alto para formar una guir-
nalda triunfal y celebrar el reencuentro nacional, y olvidar la represién del 30 de marzo y
la masacre que la dictadura habia perpetrado desde su instauracion en 1976.

Segun Rosana Guber (2012, p. 37), Galtieri “era mucho mas que Perén” porque habia
logrado reunir en la emblematica plaza a todos los argentinos, como él mismo proclamé:
“sin distincién de los sectores o banderias [... que] han luchado por la reivindicacion de
nuestros derechos” (Clarin, 3/04/1982). Sébat ponia en evidencia esa pretensién de Galtie-
ri de querer superar a Perén y su caricatura lo expone en la contradiccion de ser parte de
un régimen que se habia empecinado por eliminar del imaginario, la memoria social y de
la politica todo gesto o actitud carismatica que remitiese al peronismo. Con la puesta en
escena del 2 de abril, Galtieri se habia transformado de un dia para el otro en el nuevo lider
carismatico de la Argentina. Sabat parecia citar a Marx cuando dice “La historia se repite
primero como tragedia y después como farsa”: si Gardel habia sido la historia, Perén habia
sido la tragedia y Galtieri era la farsa.

La caricatura creada por Sébat se publicé junto con la nota de opinién “El desembarco del
consenso” de Joaquin Morales Sold que se congraciaba con el régimen por haber dejado
atrés el “vacio de consenso” por el cual “debi6 reprimir con dureza inusual los repudios”
(Clarin, 4/04/1982). El diario asi avalaba esta posicién ambigua y quedaba en el lector qué
interpretacién hacer de los hechos.

La causa de Malvinas tuvo un gran apoyo ciudadano y el aval de todas las organizaciones
de la sociedad civil. Las dirigencias eclesidstica, empresarial, sindical, partidarias, ex presi-
dentes, periodistas y personalidades de la cultura y del deporte expresaron publicamente
su adhesion’. Como sostienen Novaro y Palermo (2003, p. 440), “si la ocupacién se conso-
lidaba, el costo de haberse mantenido al margen seria abrumador; y si terminaba mal, la
unanimidad reinante diluiria el costo de haber adherido de un modo parejo”

Los medios de comunicacién debieron acatar las Pautas a tener en cuenta para el cum-
plimiento del Acta de la Junta Militar disponiendo el control de la informacién por razones
de seguridad, que exigia evitar toda informacion que “reste credibilidad y/o contradiga la
informacién oficial” y que “sin provenir de fuente oficial, se refiera a operaciones militares
argentinas” (Blaustein y Zubieta, 1998, p. 470). Como sefiala Lucrecia Escudero (1996, p.
177), en ellos se entremezclaba “censura y autocensura, voluntad de informar y produc-
cién ficcional”. Sin poder cuestionar la orden, muchos expresaron adhesion, gran fervor
nacionalista y un triunfalismo arrollador. La television se sum6 a esa intensa campana,
hubo programas especiales como aquel de 24 horas dedicado a la colecta del “fondo pa-
triético” el cual, como después se sabria, nunca llegé a los combatientes en las islas.

El espacio publico que en 1981 habia mostrado signos visibles de revitalizacion, nueva-
mente se clausur6 frente a los discursos nacionalistas y triunfalistas. Clarin se plegé al
discurso oficial de la “recuperacion de la soberania violada por el colonialismo” y no cri-
tic6 abiertamente la responsabilidad del gobierno militar en la ocupacién. Se trataba de
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un acto justo e incuestionable, y la pluma de Sdbat se plegd a esta operacién simbdlica
por la cual se reavivaba la reivindicacién anticolonial. En el matutino se podia ver cémo
una mano le sacaba la silla donde hacia 133 afos estaba sentada la reina Victoria del Rei-
no Unido (1837-1901) o a Galtieri velar por el suefio de Juan Manuel de Rosas o a este
dltimo desafiar con firmeza y decision a la Reina Victoria ante el secretario de Estado es-
tadounidense, Alexander Haig, que intentaba distanciarlos (Clarin, 7/04/1982, 3/04/1982,
8/04/1982). Por un lado, se aludia a la vigencia del viejo colonialismo inglés y por otro, se
exaltaba el desafio y la irreverencia de una joven y envalentonada Nacién Argentina hacia
la vieja potencia imperial.

Sin embargo, al poco tiempo este desfile de personajes histéricos cedi6 su lugar al panteén
tanguero que se convirtid en el recurso visual predilecto de Sabat para su interpretacién
gréfica del conflicto por Malvinas. El dibujante apel6 a las imagenes que habia creado para
sus dos libros dedicados a la musica portefia: Al troesma con carifio de 1971 y Tango mio
de 1981, y convirtid esta célebre iconografia en el simbolo de la argentinidad en el marco
del conflicto por la soberania de Malvinas. Carlos Gardel comenzé a representar indistin-
tamente a las autoridades militares como a la Argentina unida mas alld de las banderas
partidarias e ideolégicas. La unidad era cultural antes que politica, y era portefiocéntrica
y “de exportacion”. El tango era la carta de presentacion de Argentina ante el mundo y
Sébat, que habia publicado uno de sus libros sobre sus figuras emblematicas en Espaiia, lo
sabia. De este modo, una lectura audaz puede entender a Gardel como la mascara de una
Argentina que decia estar unidad, pero en realidad no lo estaba. Esta ambivalencia estard
constantemente presente en la obra de Sébat.

En el diario, las representaciones comicas de los ingleses quedaron en manos de Landrt y
la planta de humoristas que publicaba en la contratapa del diario®, en cambio, Sdbat fue
el responsable de la crénica visual a partir de lo que sucedia en las altas esferas del poder
a lo largo del devenir del conflicto con el Reino Unido por las Islas Malvinas. Margaret
Thatcher fue uno de los blancos predilectos de la caricatura. Sabat la retraté angustiada,
con lagrimas en los ojos y, en algunos casos, indecisa: sus pies van para un lado y su torso
y cabeza, para otro. También reforz6 sus atributos asexuados y de sefiora mayor, como
su papada y la joroba en su espalda. El dibujante la hizo compartir escenas con los mds
eximios musicos de los anos de oro del tango argentino desde Anibal Troilo y Homero
Manzi, creadores del tango Sur (Clarin, 17/04/1982), a Pedro Laurenz y Pedro Maffia,
los bandoneonistas de la Guardia Nueva. En cada entrega los musicos cambiaban pero la
escena era parecida: estos tocaban sus instrumentos y, a sus espaldas o a un costado, That-
cher caminaba sin prestarles atencion (Clarin, 22/04/1982). Si bien esas fueron semanas
de frenéticas negociaciones diplométicas, para Sabat no habia didlogo sino que cada uno
atendia su juego y, mientras los argentinos estdn estdticos y se lamentaban con el bando-
neén, la primera ministra estaba en constante ir y venir.

La caricatura del 18 de abril rompié esa supuesta indiferencia. En la imagen, Celedonio
Flores le habla al oido a Carlos Gardel y le sefiala a la primera ministra que esta a sus espal-
das (Ver Figura 2). Tampoco hay didlogo pero el lector lo podia imaginar: “Carlos, mir4,
ahi esta Margot”, en un tono moralmente condenatorio en alusién a la muchacha decente
y humilde que se habia acomodado y corrompido para escapar de su destino de pobreza,
segun narra el tango que ambos compusieron en 1921 junto a José Ricardo.
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Figura 1. Sébat, Clarin, 4/04/1982.

Margaimt
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Figura 2. Sébat, Clarin, 18/04/1982.
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Sébat remarcada que Margaret Thatcher no actuaba segin las expectativas de los milita-
res argentinos y, como dice el tango, se habia ido con quienes le prometieron “pasarla de
bacana”:

hasta el nombre te han cambiado como has cambiado tu suerte: Ya no sos mi
Margarita... jAhora te llaman Margot!

Ahora vas con los otarios a pasarla de bacana a un lujoso reservado del Petit o
del Julien...

La ctipula militar argentina habia especulado que la toma de las Islas por la fuerza no
supondria un enfrentamiento bélico sino que el Reino Unido se veria resignado a nego-
ciar con ella, pero las decisiones que salian de Londres fueron en la direccién contraria
(Novaro y Palermo, 2003, p. 419; Guber, 2012, p. 29). Thatcher solicité apoyo a los Estados
Unidos y a la OTAN para evitar lo que consideraba una usurpacion por parte del gobierno
argentino. Este y buena parte de la prensa y la sociedad argentina vivieron en ese gesto
de la primera ministra un desplante, y Sabat no fue el tinico en apelar a la imagineria del
tango para representarlo, Cascioli en su caricatura para HUM® también lo hizo (H n° 80,
mayo de 1982). En la primera portada que la revista le dedicé al tema, la asociacién entre
Margaret Thatcher y el tango Margot también fue un recurso que Cascioli explot6. Mas
explicito que Sébat, el director de HUM® caricaturiz6 a Galtieri y al canciller argentino,
Nicanor Costa Méndez, lamentdndose por la ida de Thatcher “con los otarios”: ambos
guitarra en mano, le cantan a la primera ministra “Ya no sos mi Margarita...”.

Margot era un recurso metaférico y familiar que permitia aludir a la histérica relacién
entre Argentina e Inglaterra que —a pesar del colonialismo sobre las Malvinas y varios
desentendimientos—, habia tenido momentos de estrechos acuerdos y bastaba recordar el
pacto Roca-Runciman de 1933 o mads recientemente y en otro plano totalmente diferente,
el gran interés que habia demostrado la prensa masiva argentina por el casamiento entre el
sucesor de la corona inglesa y Diana Spencer. En este caso, el conflicto por la recuperacién
de las Islas quedaba sintetizado y reducido a un desengaio amoroso, narrado en un tango.
Las caricaturas podian interpretarse como una burla de la supuesta degradacién moral de
la primera ministra inglesa y exhibian el lamento del gobierno militar argentino ante sus
decisiones. Pero también o capaz es mejor decir, antes bien, ambas imédgenes parecen pri-
vilegiar el juego comico alrededor de las coincidencias entre el célebre tango y el nombre
de la Thatcher, y la posibilidad de reinterpretar las decisiones politicas de esta tltima a la
luz de la historia de Margot narrada en el tango. De este modo, lo complejo y angustiante
que podria ser el desencadenamiento de una guerra se veia matizado por la caricatura, que
al asociar aquello con el tango lo convertia en algo familiar y moralmente reprochable.

Sabat ante la guerra contra Inglaterra
Ante la cada vez mds certera posibilidad de que la “recuperacién” deviniera en guerra se

produjo un prudente alejamiento de aquellas posiciones de apoyo declaradas en un inicio
por parte de politicos como Raul Alfonsin y Arturo Illia. Alfonsin fue ajustando su pos-
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tura a un diagnoéstico que preveia una derrota militar si se desataba la accién bélica. Sin
embargo, no sucedié lo mismo con la gran prensa. El 1° de mayo, Clarin anunci6 en su
portada que Gran Bretafia habia sufrido pérdidas al intentar desembarcar en las Islas y que
Galtieri habfa declarado que los ingleses “Pagardn un alto precio por la agresién”. Al dia
siguiente, mientras los ingleses hundian el crucero general Belgrano, la caricatura de Sabat
aludia al dictador y a sus declaraciones: Gardel serio, con gesto de advertencia se llevaba
el dedo indice a un ojo y empujar el parpado inferior hacia abajo (Clarin, 2/05/1982) (Ver
Figura 3) En otra imagen, un Gardel sonriente sugeria que los ingleses estaban advertidos,
sus épocas de piratas exitosos y de gran Metrépoli imperial habian terminado (Clarin,
4/05/1982). En los dias siguientes, las caricaturas insistieron en mostrar a un Gardel con
una sonrisa inmutable. Ante un triste y resignado George Washington, un Gardel sonrien-
te muestra su “as bajo la manga’, en referencia a los apoyos que Argentina habia consegui-
do (Clarin, 8/05/1982). Si Inglaterra tenia a los Estados Unidos como aliados, Argentina
tenia a los paises latinoamericanos y a los no-alineados que habian leido el conflicto por
Malvinas en clave Sur versus Norte.

A quince dias de iniciada la guerra propiamente dicha, Sébat represent6 la hora de la
verdad, el fin de las méscaras: Estados Unidos era aliado de Gran Bretafia. La caricatura
retrataba al Zorzal sonriente sacindose una careta de si mismo porque cara y mdscara
eran lo mismo; en cambio, detrds de la mascara de Thatcher estaba la cara de Reagan. La
Argentina —el gobierno militar— se valia por si misma, hecho que no generaba angustia
ni miedo sino la sonrisa alegre y amigable. Esa misma sonrisa en la cara de Gardel sigui6
inalterada aun cuando las tratativas diplomaticas se “encaminaban al naufragio”, junto a
la cara de espanto de la primera ministra inglesa y la de preocupacion de Javier Pérez de
Cuellar, secretario general de la ONU (Sabat, Clarin, 16/05/1982). Es inevitable preguntar-
se acerca de qué generaban estas imdgenes, sreforzaban el optimismo y el triunfalismo im-
perante o eran vistas como una sonrisa impostada que negaba la realidad? La insistencia
de Sabat en la sonrisa grande e inmutable parece habilitar sutilmente una lectura inversa
en tanto mueca impostada, méscara que se burla del excesivo optimismo y triunfalismo
que se habia propagado en la Argentina gracias a la publicidad oficial que el mismo ma-
tutino reproducia.

Fue recién a fines de mayo cuando comenz6 a vislumbrarse la angustia y la tristeza entre los
argentinos. Por primera vez, Margaret Thatcher se tapaba los oidos, ya no queria escuchar
a Anibal Troilo, a quién se le piantaba un lagrimén (Clarin, 20/05/1982). Al poco tiempo,
Clarin publicé la dltima caricatura de Galtieri durante el conflicto armado, en ella era invi-
tado por Humphrey Bogart —en alusién a Reagan— a firmar un documento. Dias mds tarde
el diario anunciaba que la junta militar habia rechazado la propuesta y que las negocia-
ciones con los Estados Unidos habian fracasado (Clarin, 25/05/1982, 28/05/1982). El papa
Juan Pablo IT se convirti6 en la nueva esperanza de una mediacién en el conflicto (Clarin,
29/05/1982). Con la sonrisa nuevamente en los labios aunque también con una ldgrima
asomdndose en la comisura del ojo, Gardel agradecia esperanzado la intervencién papal.
Estas negociaciones también fracasaron y las vifietas de Sébat se cubrieron de réfagas de
tinta china, inaugurando una serie de caricaturas dedicadas al escenario bélico propia-
mente dicho. En ellas no se represent6 al enemigo externo sino el frente interno: la Nacion
unida por Galtieri. En la primera de ellas, Gardel se funde en el territorio de las islas en
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alusion a la dimensidn territorial de la Patria (Clarin, 22/05/1982, Ver Figura 4). En las
siguientes, el cantautor abraza a Mercedes Sosa, quien a su vez le da la mano a Leén Gie-
co (Clarin, 23/05/1982). La unién del tango, el folclore y el rock nacional a través de sus
figuras mds emblemdticas (recordemos que la dictadura utilizé la cancién de Leén Gieco,
Solo de pido a Dios, para movilizar a su favor a la ciudadania) simbolizaba la unidad de los
argentinos. J6venes y mayores, hombres y mujeres, Buenos Aires y el llamado “interior”
del pais estaban unidos para hacer frente a la guerra. Se trataba de una imagen de armonia
y consenso que exponia que “ya no habia enemigos a la vista ‘entre nosotros™ (Guber,
2012, p. 47). Con desconcierto, quienes hasta hacia muy poco habian sido prohibidos y
perseguidos eran bienvenidos a la comunidad, y Mercedes Sosa era un ejemplo mas que
emblemitico. La cantante se habia tenido que exiliar, sus temas estaban prohibidos y re-
cién pudo volver a cantar en el pais en febrero de 1982, gracias a un empresario que desafié
las prohibiciones y se animé a conseguirle un escenario’. Otro tanto sucedié con el rock
nacional que si bien no fue totalmente prohibido durante la dictadura militar, si fue per-
seguido, censurado y las habituales razzias policiales fueron parte del clima represivo en
el cual se desenvolvid. A partir del 2 de abril el rock nacional ingresaba a la cultura masiva
con todos los derechos garantizados. La prohibicion de difundir musica en inglés le abrié
como nunca las barreras a este sector marginado aunque ya masivo, del campo musical.
Pese a estas imagenes de unidad al fragor de la guerra, la sonrisa del Zorzal se hizo insosteni-
ble en la secuencia de caricaturas creadas por Sabat. Estrecharle la mano de Fidel Castro era
el limite, indicador de que las cosas no andaban bien. Con una lagrima en uno de sus ojos,
Gardel representaba la falta de alternativas y que se estaba “conjurando fantasmas”, como
se tituld la cronica que acompanaba a la caricatura y que narraba el paso de Costa Méndez
por la reunién de los Paises No Alineados en La Habana (Clarin, 4/06/1982). Como habia
sucedido en el plano interno, ocurria en el externo donde los hasta entonces enemigos de-
clarados del régimen argentino se convertian en amigos contra el imperialismo.

Sabat, la derrota y la posguerra

El 15 de junio los diarios argentinos anunciaron “un alto en el fuego” (La Nacidn,
15/06/1982) y el “cese del combate” (La Prensa, 15/06/1982). La derrota en Malvinas fue
para buena parte de la sociedad tan inesperada y sorpresiva como el anuncio de la “recu-
peracion” del 2 de abril. Pero en este caso el desconcierto inicial se transformé rapidamen-
te en frustracion, bronca y en un fuerte repudio hacia los militares. Dos dias después, en
una ilustracion de Sébat, Gardel serio y compungido apoyaba su mano en gesto de com-
pasion sobre el hombro de un hombre anénimo lleno de interrogantes (la imagen mos-
traba signos de interrogacion sobre su cabeza, tipicos recursos del comic). Era la primera
vez que en un dibujo de Sdbat aparecia representado el pueblo, y lo hacia en el extremo
inferior izquierdo del recuadro mientras que Gardel ocupaba todo el lado derecho. Ya no
habfa unidad, pueblo y gobierno se escindian. El pueblo queria saber qué habia pasado,
queria una explicacion que por el momento nadie podia o queria dar. La imagen se suma-
ba al coro de voces que erigi6 a la sociedad argentina, al pueblo argentino, como victima
inocente de la manipulacién del gobierno.
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Figura 4. Sébat, Clarin, 22/05/1982.
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Al dia siguiente, el matutino anuncié en su primera plana “Cay6 Galtieri” y en la caricatu-
ra, Sabat dibujé a Gardel, que seguia serio y que se jactaba de ignorar a un Galtieri incapaz
de aceptar la realidad tras el fallido acto que intent6 hacer en Plaza de Mayo después
del rendimiento de las tropas argentinas (Clarin, 18/06/1982). Si hasta entonces Gardel
y Galtieri se habfan fundido en una misma persona, la derrota los habia desdoblado y la
sonrisa no quedaba con el primero sino en la cara de Galtieri, que atin con el pulgar en
alto, parecia no haberse enterado del catastréfico desenlace de la guerra.

Con el fin de la guerra volvieron a Clarin las caricaturas de las autoridades militares. Sin
embargo, Sabat sigui6 recurriendo a la figura de Gardel para representar a la nacién ar-
gentina en la nueva coyuntura de la transicion a la democracia. Primero, para evidenciar
la crisis en que habia caido el “Proceso” y que las fuerzas armadas ya no eran la salvaguarda
de la Nacién sino mas bien sus asesinas. En la imagen de Sébat, mientras el Zorzal conva-
lecia en una cama, el teniente general Cristino Nicolaides, flamante comandante en jefe
del Ejército y tinico miembro de la junta militar tras la renuncia de los representantes de la
Armada y la Fuerza Aérea, antes que cuidar de la salud del enfermo més bien al encenderle
un cigarrillo queria que empeorara o que directamente, muera (Clarin, 1/08/1982. Ver
Figura 5). Pero Gardel se recuperd y en diciembre de 1983, nuevamente radiante se sacé el
sombrero y saludé afectuosamente, con su enorme y blanca sonrisa al flamante presidente
de los argentinos: el radical Radl Alfonsin que sellaba el retorno a la democracia (Clarin,
11/12/1983).

Reflexiones finales

El conflicto por las Islas Malvinas acapar6 la agenda medidtica y la vida cotidiana de los ar-
gentinos con distintos niveles de entusiasmo y de involucramiento. En este articulo hemos
analizado las caricaturas dedicadas al tema realizadas por Sabat para el diario Clarin. Al tra-
tase de una produccidn diaria, su obra tuvo un caracter de crénica visual y humoristica ba-
sada en las acciones y los discursos de las clases dirigentes de los paises en conflicto y de los
que intervinieron como aliados o que procuraron evitarlo, en especial, los Estados Unidos.
Durante las semanas en que el conflicto gir6 en torno a la ocupacién militar argentina
de las Islas, y pese a la censura que se instaur6, Galtieri estuvo en la mira de Sébat. Este se
burlé de la transformacion suabita del dictador en lider populista. Sin embargo, el blanco
predilecto de la sétira fue Margaret Thatcher, y el tango —sus personajes y sus letras— el
recurso privilegiado para su representacion.

Con el paso del tiempo y ante la cada vez mds probable definicién bélica, las estrate-
gias visuales y cdmicas cambiaron. Galtieri y los miembros del gobierno militar dejaron
de protagonizar las caricaturas, Sabat los reemplazé por la figura de Gardel. El Zorzal se
convirtié en un simbolo omnipresente en las pdginas del matutino y entendemos que re-
present6 tanto a las autoridades como la unidad nacional que estas se ufanaban de haber
alcanzado. La sonrisa inmutable que dia tras dia los lectores veian en la cara de Gardel,
acompanando las buenas y malas noticias en los frentes diplomaticos y bélicos, tiene una
doble lectura habilitada por la ambigiiedad de la imagen y la risa. En una interpretacién
trasparente, aludia al optimismo y al triunfalismo que se fomenté desde las altas esferas
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Figura 5. Sabat, Clarin, 1/08/1982.

del poder y que gran parte de los medios reprodujeron, pero también esa inmutabilidad
sugiere que era mds bien una mdascara, una mueca impostada para hacer creer que habia
un frente interno cohesionado y que se estaba ganando o que habia posibilidades certeras
de triunfo cuando en verdad estas eran cada vez mds dificiles. Es una ldstima no contar
con datos sobre la recepcién de estas imdgenes, y en ese sentido, el andlisis se centra en las
posibles lecturas que las imagenes podrian haber tenido.

Después de la derrota, el espacio publico se abrié definitivamente y Sabat reforz¢ la satira
en sus caricaturas en especial contra Galtieri quien aparecia como el tinico responsable de
la “aventura”y de la derrota. De modo simultdneo, comenzaba a construirse la imagen de
victima inocente de la manipulacion politica e informativa de la sociedad argentina con
respecto a la guerra.

Notas

1. “Recuperaciéon” fue el modo en que las fuerzas armadas argentinas denominaron a la
ocupacion de las Islas que realizaron el 2 de abril de 1982.

2. Sabat rechaz6 ser entrevistado para esta investigacion.

3. A diferencia de Sébat, que trabaja solo con imdgenes, Landrti incorporaba la caricatura
personal a la vifieta humoristica, lo cual implica que el efecto cémico no estd tinicamente
en el dibujo, que exagera los rasgos del caricaturizado o apela a su animalizacion sino en
el texto que, en forma de didlogo, acompaiia a esa imagen.
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4. Asi se refieren a él en las Bienales de Humor e Historieta que se realizaron en Cérdoba
en esos afos, y en la revista HUM® (H ne 8, enero de 1979, p. 11).

5. Para un andlisis mds pormenorizado de la caricatura durante la dictadura militar, véase
Burkart, 2014.

6. Mientras el diario La Nacidn, exponente de las clases altas, vendié 240.000 ejemplares
en 1982, y el popular diario La Razén, 370.000 (Muraro, 1987).

7. También expresaron su apoyo quienes estaban en el exilio. En el campo intelectual,
Le6n Rozitchner, desde Venezuela, en solitario tuvo la lucidez y la audacia de oponerse a la
“guerra limpia”. Segun su punto de vista, “el éxito del poder militar de ejército de ocupa-
ci6n argentino significaba la derrota del poder —moral y politico y econémico— del pueblo
argentino” (Rozitchner, 2005, p. 12). De este modo, Rozitchner le respondia al Grupo de
Discusién Socialista conformado por intelectuales argentinos exilados en México, como
Juan Carlos Portantiero, José Aricé, Emilio de Ipola, José Nun y Néstor Garcfa Canclini,
que habia hecho publico el documento “Por la soberania argentina en las Malvinas: por la
soberania popular en Argentina”.

8. Véase Levin (2013, pp. 213-248).

9. Para un andlisis sobre la posicion de HUM® ante la Guerra de Malvinas, véase Burkart,
2013.

10. Excede los limites de este trabajo analizar el regreso de Mercedes Sosa, al respecto
véanse Marchini (2008, pp. 265-308) y Burkart (2011).
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Diario Clarin de marzo a septiembre de 1982 y 11 de diciembre de 1983.

Abstract: The aim of this work is to analyze the caricatures created by Hermenegildo Sdbat
for Clarin newspaper, during the Malvinas/Falklands conflict caused by the Argentine
military dictatorship on April 1982 that ended in a clamorous defeat. Conceived in its
modern sense, caricatures are a powerful and effective visual instrument to continue
political conflicts by symbolic means. Since then, what happened with the caricatures
during the Malvinas/Falklands war? Did they became a weapon of the nationalistic cause
or were able to offer new and critical interpretations about the conflict? Our hypothesis is
that Sabat’s caricatures acknowledge the closure of the public space during the so-called
“recuperation” and the war itself, and suggests that they could set up a critical crank.

Key words: Malvinas/Falklands War - caricature - Hermenegildo Sébat.
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Resumo: Este trabalho propde analisar os cartoons produzidos por Hermenegildo Sébat,
cartunista do jornal Clarin, durante o conflito sobre as Ilhas Malvinas desencadeadas pela
ditadura militar argentina em abril de 1982 e que terminou dois meses depois com uma
retumbante derrota militar. Concebida no seu sentido moderno, a caricatura é um instru-
mento visual poderoso e eficaz quando se trata de conflitos politicos continuos através de
meios simbolicos. Entdo, o que aconteceu com a caricatura em um dos principais jornais
nacionais durante a Guerra das Malvinas? Serd que se tornou outra arma ao servi¢o da
causa nacionalista ou permitiu interpretacdes novas e criticas do conflito? Nossa hipétese
é que os desenhos de Sabat consideram o fechamento do espago publico entre o tempo
da chamada “recupera¢do” e a prépria guerra, e sugere-se que eles possam permitir uma
lacuna critica.

Palavras chave: Guerra de Malvinas - caricatura - Hermenegildo Sébat.

[Las traducciones de los abstracts al inglés y portugués fueron supervisadas por el autor
de cada articulo]
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Alberto Breccia
Laura Caraballo *

Resumen: Este articulo propone algunas pistas de andlisis de ciertos aspectos genéricos de
la obra transpositiva de Alberto Breccia. Especificamente se aborda el modo en que el au-
tor —sobre la base de elementos tematicos del fantdstico— realiza un movimiento parédico
y satirico. El corte realizado en el corpus de su obra destaca aquellas historietas resultado
de una transposicion de relatos literarios a la historieta. El concepto de género se extiende
a su vez de la literatura a otros dispositivos, como la historieta, permitiéndonos situar
estas obras (y no solamente los textos literarios que las inspiran) dentro de lo fantastico y
lo maravilloso. Breccia opera en su trabajo una transposicion de lo fantdstico a la imagen,
siendo este género un denominador comun de su obra transpositiva.

Palabras clave: Alberto Breccia - transposicion - fantdstico - satira.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 42]

) Doctora en Estética por la Université Paris Ouest Nanterre La Défense y Magister en
Artes pldsticas y ciencias del arte por la Ecole Normale Supérieure de Lyon. Cursé su Li-
cenciatura en Historia del Arte en la Universidad Nacional de La Plata.

Del género fantastico a la parodia y la satira

La inscripcion de la obra de Breccia en el género fantastico constituye un pardmetro para
analizar el detonante de una nueva forma pléstica. Breccia comienza a repensar el dispositi-
vo a partir de su colaboracién con Hector German Oesterheld, con historietas que pueden
situarse en ese género. Igualmente, en la etapa en que la mayor experimentaciéon formal
tiene lugar en sus transposiciones, sus elecciones tematicas se mantienen casi invariables.
De este modo, al momento de realizar las transposiciones, Breccia eligié cldsicos literarios
vinculados a lo fantéstico, lo maravilloso, a la literatura gética y de horror. El mismo ha
afirmado, en efecto, que ese campo genérico le permitié hacer sus bisquedas plasticas e
ir mas alld de la representacion figurativa. En sus palabras, el fantastico constituye un clic
que lo lleva a una bisqueda centrada en la puesta en imagenes, permitiendo explorar ese
dominio mas alld de los bordes de la verosimilitud historietistica y el realismo figurativo.

Analizaremos la distancia que toma Breccia al trasponer a través de un enfoque ir6nico
y cémico. El dibujante opera, en este sentido, un desdoblamiento en la transposicién.
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Transpone visualizando (literatura - secuencia de imdagenes) y realiza un segundo desvio,
el de la parodia y la satira. Situamos aqui los andlisis correspondientes a estas categorias,
ya que la parodia puede concebirse, como el fantdstico, como un género que se materializa
tanto en el contenido temdtico como a través de los elementos pldsticos y representativos.
Si bien los textos-fuente de las historietas transpositivas de Alberto Breccia pertenecen
en su mayoria a la misma familia genérica del fantdstico y lo maravilloso, no se trata en
ninguin caso de un conjunto coherente y cerrado, sino de un ensamble dindmico. Las his-
torietas de Breccia son fantasticas pero poseen elementos y cumplen con propiedades de
otros géneros, como el cémico y lo grotesco, que usualmente no asociamos al fantastico,
pero que comportan del mismo modo una licencia de deformacién y de transposicién de
la realidad considerada “ordinaria” En ambos casos se trata de un franqueo del realismo.
El andlisis de la obra de Breccia nos permite, entonces, sugerir una afinidad entre el fan-
tastico y la comedia, entre otras cosas, mediante la caricatura.

Si la parodia como género implica retomar un discurso precedente, esta dimension se
suma y redobla, como dijimos, el enfoque transpositivo del texto a la imagen-secuencia.
Se opera en efecto un desdoblamiento de la transposicion: la primera es una puesta en
imdgenes (literatura-historieta), la segunda es un pasaje al burlesco.

Una definicién sumaria de la parodia evocard precisamente lo cdmico como principio
de ese desdoblamiento: “Imitacién consciente y voluntaria, sea de fondo, sea de la forma,
en una intencién burlona o simplemente cémica”' Vale decir, que del mismo modo que
sucedi6 con la historieta, el aspecto cémico de la parodia la ha relegado a género menor o
divertimento en relacién a la gravedad y “seriedad” de la tragedia. Pero seguramente esa
condicién de menor constituya el valor y riqueza de estas artes.

Desplegando los recursos de lo comico, la historieta ha sido susceptible a lo largo de su
historia a las influencias caricatura, el film burlesco y la literatura satirica, engendrando,
a su vez, formas de humor propias. En sus inicios, confinada a la ultima pagina del pe-
riédico, estaba reservada al divertimento, su objetivo principal siendo la eficacia de una
respuesta ideal del lector: la risa. Lo cdmico busca asimismo esa eficacia directa, una mala
broma no hace reir. Es en este sentido que Henri Bregson busca definir lo comico, en su re-
lacién indefectible con la existencia humana y social: “Un paisaje podrd ser bello, agrada-
ble, sublime, insignificante o feo ; no serd nunca risible”. No disfrutariamos de lo cémico
si estuviéramos aislados; la risa necesita de un eco. Para existir, debe tener un significado
social y apoyarse en una serie de referencias compartidas.

Atraido por esta dimensidn irénica y ridicula, Breccia no tuvo, al principio de su carrera
como dibujante, la intencién de hacer historietas serias de dibujo naturalista. Pero si las
realizo, a titulo de trabajo de subsistencia, por ejemplo en sus colaboracién con la editorial
Manuel Léines y con las revistas Paturuzito y Aventuras. Pero afirmé siempre haber busca-
do mantener lo caricatural en su trabajo®. Un gusto por el genero humoristico se mantiene
presente en su obra transpositiva que fue habitualmente resultado de elecciones persona-
les y no de editores, lo que dio lugar a una gran libertad creativa. Esta tendencia aparece
bajo diversas configuraciones, especialmente en lo caricatural, en las figuras excesivas, que
emergen de una cierta crueldad, presente visualmente y que responde a lo grotesco de las
historias elegidas para transponer.
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Son, en sus palabras*, las historias que lo llevan sobre la via formal del grotesco. Breccia
nos comparte un cierto determinismo de los textos o guiones a transponer, como si las
posibilidades estilisticas del texto-fuente fueran taxativas. Es decir, que cuando Breccia
se refiere a sus transposiciones, no considera, por ejemplo, la voluntad de un editor, sino
simplemente la fuerza propia de las historias que él recrea en imdgenes. Y nos explica
también los vinculos entre fantastico, humor, caricatura y experimentacion en historieta:
esas historias imponen la articulacién de nuevos medios, estrictamente historietisticos,
precisamente porque éstas se sittian en las aristas del realismo.

El distanciamiento de la parodia, ironia y la satira

La ironia aparece en la parodia como un mecanismo retérico que busca activar la toma
de consciencia del lector, que deviene de algiin modo un “descodificador™. A diferencia
de otros tipos de alusién que puede hacer un discurso a otros que lo preceden, la parodia
conlleva una distancia critica manifestada en la ironia. Esta implica una cierta perspectiva
que sucede tanto del lado del productor como del receptor.

Si bien sus origenes en tanto género o procedimiento se remontan a la Antigiiedad, la
parodia expresa una forma de autoreflexiéon muy extendida en la modernidad. La vasta
literatura sobre la parodia en diferentes épocas y diferentes sitios pone de manifiesto que
no existe ninguna definicién trans-histérica y unitaria. Actualmente, una caracterizacién
suficientemente amplia se adaptard a practicas contempordaneas en las diferentes artes.
Linda Hutcheon ve a la parodia como una forma de inter-art discours, ampliando el con-
cepto mas alld de la literatura para cubrir necesidades del arte moderno y contemporaneo
que implican nuevas apropiaciones textuales.

La parodia tiene sus raices en las nuevas practicas decimonoénicas como por ejemplo la
literatura en segundo grado: hacia fines del Romanticismo como paradigma dominante y
una vez superados los valores del genio inspirado, concepciones mas artesanales de la lite-
ratura como la reescritura o la imitacién de modelos reconocidos son vistas como etapas
necesarias para la creacion. “Luego de haber querido reflejar el yo y después la realidad, la
literatura tiende a auto-reflexionarse en una consciencia mas aguda del déja vu [ya visto]
y el déja lu [ya leido] ™.

Las parodias de Breccia retoman los textos-fuente siguiendo diferentes enfoques, como
por ejemplo como un medio para criticar la realidad social y politica de su tiempo, a través
de la evocacion del horror y la denuncia del terror. El tono irdnico, el estilo grotesco de la
imagen y la referencia a la actualidad nos lleva a su vez hacia el concepto de la satira, vista
como un genero a través del cual se denuncian por la risa los vicios, abusos y defectos del
individuo, la institucién o de una categoria social o profesional’. La naturaleza textual o
discursiva de la parodia se diferencia entonces de la sétira, que encuentra su fuente y su
objeto en la realidad y la actualidad extra-textuales. No obstante una parodia puede some-
terse a un objetivo satirico (extra-textual).

La parodia satirica es entonces definida por Daniel Sangsue como la transformacién pa-
rédica de un texto con el fin de hacer satira de un objeto exterior a éste. El recurso a la
parodia de la satira se explica porque aquella constituye un desvio en vistas de evitar, por
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ejemplo, la censura, reportando indirectamente una parte de responsabilidad de la satira
ala autoridad del texto parodiado y protegiéndose detras de éste.

Los textos parodiados por Breccia son textos candnicos de la literatura, conocidos por una
gran parte del publico y se convierten, a causa de su propia notoriedad, en medios seguros
y eficaces para vehicular una critica, una expresion de descontento por la via satirica. No
es casual si esas transposiciones datan de fines de los afios 70 y principios de los 80, mo-
mentos de transicion politica y de extrema violencia en Argentina. Esas historias deben
ponerse en relacién con la actualidad politica y social, articuldndose con las vivencias de
los ciudadanos.

Es el caso de la tansposicién del cuento de Edgar Allan Poe, “William Wilson”, en que
Breccia y Sacomanno transplantan el relato situado en la Inglaterra del siglo XIX al barrio
de Mataderos a principios del siglo XX, en medio de las fiestas de Carnaval. La restitucién
de la historia en el contexto del carnaval constituye un medio para burlar la censura del
gobierno militar. Esta fiesta popular es una de las primeras en ser prohibidas por la dic-
tadura. El carnaval siempre tuvo un sentido politico fuerte, el de la transgresién temporal
del orden establecido, en estrecha relacién con lo mundano y lo carnal: es un momento de
toma de posesién del espacio publico y las transgresiones son autorizadas.

La historieta evoca entonces uno de esos momentos de la manifestacién popular contra las
autoridades y tematiza, al mismo tiempo, la violencia que reinaba en el pais. Breccia y Sa-
comanno eligen burlarse del régimen militar exaltando el costado prohibido del carnaval
y cubriendo a los personajes con grotescas y coloridas mdscaras. Por otro lado, lo ridiculo
llevado por la sétira del carnaval contienen un propésito terapéutico, la puesta en marcha
del ridiculo funciona como una salida para sanear la agresividad y la revuelta contra el
orden establecido, para ofrecer una necesaria libertad de expresion. Estas manifestaciones
permiten luego una vuelta a la calma®. Duval y Martinez toman prestada a Bajtin la visién
carnavalesca de la sdtira como una forma de vida y un espacio catartico de descarga, un
medio para ridiculizar y criticar en un ambiente que lo permite, en este caso, un soporte
o dispositivo que lo facilita. En Drdcula, Dracul, Vlad ? Bah (transposicion de la novela de
Bram Stoker), publicada en la vuelta democratica, la indignacién y la critica directa del
contexto reciente son simples de descifrar. Breccia visualiza los horrores del terrorismo de
estado recurriendo a una imagen tanto estereotipada como grotesca.

Al igual que otros personajes de ficcién, Dracula a sido retomado en una diversidad de
dispositivos (cine, teatro, comedia musical, etc.). En la transposicién de Breccia, el Conde
muestra sus colmillos de vampiro y su sed de sangre humana pero se vuelve una criatura
en apariencia inofensiva, sobrepasada por el doloroso contexto que lo rodea. Esta histo-
rieta constituye una vision significativa en medio de la diversidad de enfoques del célebre
personaje. En el marco de la parodia, construye un sujeto grotesco, alienado y perdido, en
un contexto que reenvia a un momento preciso de la historia argentina. El héroe deam-
bula en los cinco episodios del 4lbum en un pais devastado por el terror, el hambre y la
violencia. A juzgar por el lugar que ocupa en los espacios que recorre y la expresion cons-
tantemente sorprendida de su rostro, siempre con ojos grandes y abiertos, juega el rol de
testigo y de juez de los acontecimientos sin comprenderlos del todo.

El episodio “Ya no soy leyenda” constituye en ese sentido un retrato caricaturizado del
horror observado por Drécula. Todas las imdgenes evocan acontecimientos en relacién
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con la dictadura. La primera pagina presenta al héroe con anteojos de sol paseando por las
calles de una ciudad X. Pero los signos que anclan la historia en un contexto contempord-
neo comienzan a develarse: un afiche con el rostro de un dictador con la palabra “papd”
La vifieta siguiente muestra una mujer, saliendo de una carniceria llamada “el carnicero
del pueblo”, con una pierna humana en la mano. Finalmente, vemos a un nifio comiendo
tripas de perro y la inscripcién “Dios nos ama” sobre un muro de fondo. Las referencias a
la tortura, muerte y participacion de sectores de la Iglesia en la dictadura se entreven ra-
pidamente. La plancha siguiente desarrolla una secuencia de una manifestacién popular,
pidiendo paz en el territorio (Ver Figura 1). Distinguimos al fondo la Casa Rosada. Los
militares por su parte discuten su situacién y uno de ellos ordena reprimir a los manifes-
tantes. En tanto éste personaje grita con su gran boca abierta, manchas rojas “salen” de
ésta, simbolo de la sangre de los ciudadanos. Las imagenes de soldados abriendo fuego
sobre los manifestantes, que son masacrados, se muestran en la plancha siguiente, que
también nos presenta un Dracula bafiado en sangre que observa con sorpresa, para luego
emprender la fuga. En la plancha 4, Dracula recorre un cementerio y sobre el muro apare-
ce la inscripcién NN. En el interior, varias tumbas llevan la misma inscripcién, referencia
directa a los desaparecidos, pero esta vez como una inversién respecto de la realidad, en
la que hay nombre y no hay cuerpo. Aparecen también retratadas las Madres de Plaza de
Mayo y una cruda escena de tortura con picana eléctrica. La sonrisa de satisfacciéon de los
verdugos pone en imdgenes el sadismo de los responsables del plan sistemético del terror.
Lo satirico se implanta entonces en la mostracién grotesca de los fragmentos de cuerpo, la
sangre, la brutalidad de una historia real, que se articula con la historia fantastica de Dra-
cula, cuyo mito de origen —el de Vlad Tepes— es también sangriento. Lo mas notable en las
historias, y que revela el enfoque parédico, es el hecho de que el mismisimo Dracula, que
bebe sangre humana para alimentarse, parece desconcertado en ese regadero de sangre, en
tanto se pasea entre la desolacién y el horror. Secuencia tras secuencia, él parece mas y mas
asqueado y disgustado, y claramente decepcionado de la realidad que descubre.

En tanto Drédcula continda mudo a lo largo de todas las secuencias, la ironia se mani-
fiesta en lo caricatural, como en el contrapunto que emerge de la contradiccién entre
imdgenes y palabras escritas en los carteles y paredes en el interior de las vifietas. Hay
varios ejemplos ya evocados, como el afiche del dictador-papd, el carnicero del pueblo y
la inscripcién “Dios nos ama”. Asimismo, la manifestaciéon por la paz que es replicada con
violencia, el NN y finalmente, la escena de un barrio pobre en que un cura da de comer a
los habitantes. El afiche del muro es elocuente: “Todo va mejor con Coca Cola”. Se utiliza
aqui el slogan real de la publicidad de la bebida simbolo del capitalismo y el neocolonia-
lismo estadounidense, y manifiesta tanto la pobreza y precariedad en Argentina, como las
consignas de la dictadura, su propaganda, su corrupcion y sus medidas neoliberales. Las
palabras y las imdgenes son tan grotescas porque sintéticas, abreviadas al punto de devenir
ridiculas, desmembradas como pedazos de cuerpos que aparecen acd y alld en la secuencia.
Mencionemos también la transposicién de los cuentos de hadas de los Hermanos Grimm,
especialmente “Blancanieves” (Ver Figura 2), que asume dos dimensiones, la ironia en la
lectura del texto-fuente y la satira que apunta a personajes y circunstancias del contexto
histérico. Esta transposicion es de algiin modo mas insélita que otras, por un lado, ya que
el texto-fuente apunta originalmente al pablico infantil. Por otro lado, la presencia de cari-
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caturas de figuras publicas de la realidad interpela al lector que comparte esas referencias.
Igual que Dracula, Blancanieves constituye tanto un texto como un personaje largamente
retomado sobre varios soportes y que toma bajo la mirada de Breccia matices macabros.
La historieta sigue el orden de la historia escrita por los hermanos Grimm pero, como en
Drécula, recurre a imagenes y simbolos sintéticos, simplificados al extremo, lo que pone
en evidencia la distancia critica de la ironfa. Los personajes y decorados, construidos en
parte por pedazos de papel y de fotos ensamblados con la técnica del collage, son fragmen-
tados dentro de un espacio plastico aplanado y caético.

Una vez mas, la distancia y la contradiccién irénica entre la palabra y la imagen aparecen
en ciertas secuencias, por ejemplo cuando la reina se disfraza para matar a la heroina
ofreciéndole una manzana roja. Mientras los cartuchos de texto describen su disfraz de
pobre granjera, la imagen la muestra disfrazada de granjero mejicano, con su sombrero y
su grandes bigotes. Por otra parte, cuando Blancanieves llega a la casa de los enanos, éstos
son representados a través de caricaturas de personajes ficticios y reales. La referencia
interna a la historieta y a los medios estd asegurada por Yellow Kid, Corto Maltese, etc., al-
gunas referencias a Argentina y también se hace presente Napoleén Bonaparte. El principe
se encarna en una suerte de malevo, que llega en un auto de los afios 1930. Cuando éste
encuentra a Blancanieves, nos damos cuenta de que ella no estd muerta por influencia de
un hechizo, sino ahogada por un pedazo de manzana, que sale despedido de su garganta
cuando el principe se acerca. Breccia crea de este modo una escena cédmica, lejos del beso
de amor eterno que tantas transposiciones de este relato han evocado. Lo que hace reir
aqui es precisamente la referencia y el contraste entre las dos situaciones, lo ridiculo de la
comparacién entre un beso de amor romdntico y un rechazo burlesco y la manera en que
la transposicién se burla creando una situacién inverosimil.

En Blancanieves como en Drécula, la ironia aparece en la caricatura, las contradicciones
manifiestas entre palabras e imdgenes y la simplificacién burlona de la situacion. Asi-
mismo, los elementos plésticos llevan ellos mismos una paradoja siendo que el caracter
sombrio de las historias es puesto en imdgenes con colores saturados y atmoésferas colo-
ridas y luminosas. Es decir que el aspecto siniestro es transpuesto por climas crométicos
asociados a circunstancias alegres. Se trata de un posicionamiento de Breccia que busca
dibujar la fealdad con los medios de la caricatura, lo grotesco, pero con un tono alegre y
burlén: lo siniestro se vuelve atin mas siniestro en vivos colores.

Parodia, satira y la caricatura: las figuras grotescas

La obra transpositiva de Breccia se caracteriza de manera general por un cierto exceso de
materia y de formas, especificamente en la representacién de los personajes y sus rostros,
en los cuales el dibujante trabaja en la estilizacién, la exageracion, el agrandamiento de
ciertos rasgos, en un modo caricatural. Ese caracter a veces torpe o de boceto de las figu-
ras, que las lleva al lado risible, se articula y contrasta con el oscuro clima de las historias.
Las figuras grotescas que Breccia crea en pos de visualizar el costado desmesurado, casi su-
blime de ciertas historias se volvieron un elemento identificable en su imagen. Las figuras
son deformadas en muchos grados en su obra en blanco y negro, asi como en las de color.
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Figura 2. Alberto Breccia, Carlos Trillo, Blancanieves, Figura 3. Alberto Breccia, Juan Sasturain, Acuérdate,
Plancha 8. Plancha 4.

En Acuérdate (Ver Figura 3) del escritor mejicano Juan Rulfo, con guién de Juan Sasturain,
las figuras estan formadas por pequefios pedazos de plano blanco sobre un fondo negro: se
forman por la articulacién de planos yuxtapuestos, que crean por ejemplo rostros exube-
rantes con grandes bocas y 0jos, rasgos muy contundentes que transmiten una cierta an-
gustia en los personajes. Las formas son sistemdticamente fragmentadas, construidas por
esos pequefios trozos que se disuelven en el fondo. Los cuerpos se forman de esos peque-
fos fragmentos como cortados a cuchillo, como si las cabezas hubieran sido masticadas y
escupidas. La misma configuracién aparece en muchas otras de sus historietas. En Drdcula
y en El gato negro (transposicién del cuento de Edgar Allan Poe), es esta vez el color que
se vuelve totalmente pictdrico, las formas manteniendo un acabado grosero y caricatural.
La necesidad de Breccia de construir fragmentariamente sus figuras y darles un aspecto
grotesco proviene de su representacién del mundo como un lugar hostil y oscuro y de un
posicionamiento irénico. Lo maravilloso de su obra, es que se puede ver cémo él mismo
logra reir de si mismo y de su circunstancia. Sin embargo, una humana mezcla de risa y de
desesperacion se encuentra latente, siempre, detrds de sus imagenes.
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Abstract: This article proposes some clues to analyze certain generic aspects of Alberto
Breccia’s transposable work. Specifically, it deals with the way in which the author, on
the basis of thematic elements of the fantastic, makes a parodic and satirical movement.
The cut made in the corpus of his work highlights those comic strips resulting from a
transposition of literary stories to the comic strip. The concept of genre extends in turn
from literature to other devices, such as comics, allowing us to place these works (and
not only the literary texts that inspire them) within the fantastic and the wonderful.
Breccia operates in his work a transposition of the fantastic to the image, this genre being
a common denominator of his transpositive work.

Key words: Alberto Breccia - transposition - fantastic - satire.

Resumo: Este artigo propde algumas pistas de andlise de certos aspectos genéricos do tra-
balho de transposi¢do de Alberto Breccia. Especificamente, trata da maneira como o autor,
com base em elementos temdticos do fantastico, faz um movimento parédico e satirico.
O corte feito no corpus de seu trabalho destaca as tiras de quadrinhos resultantes de uma
transposicdo de histdrias literdrias para a historieta. O conceito de género se prolonga da
literatura para outros dispositivos, como os quadrinhos, permitindo colocar essas obras
(e ndo apenas os textos literdrios que as inspiram) dentro do fantastico e maravilhoso.
Breccia opera em seu trabalho uma transposi¢ao do fantastico para a imagem, sendo esse
género um denominador comum de seu trabalho transpositivo.

Palavras chave: Alberto Breccia - transposi¢ao - fantdstica - sétira.

[Las traducciones de los abstracts al inglés y portugués fueron supervisadas por el autor
de cada articulo]
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Resumen: Beya. Le viste la cara a Dios (transposicion en historieta de la novela breve Le
viste la cara a Dios. La bella durmiente publicada en 2011) se destaca por abordar un tema
muy actual: la trata de mujeres en Argentina. La autora, junto con los dibujos de Inaki
Echeverria, propone una reescritura de La Bella Durmiente y se auto-transpone, siendo
la guionista de la historieta. La protagonista es Beya, una joven victima de las redes de
prostitucién en el conurbano bonaerense que, después del secuestro, estd obligada a pros-
tituirse y vivir en cautiverio. La novela grafica hace particular hincapié en la reivindicacién
del cuerpo y la afirmacién de sus derechos, la violencia, las conexiones con lo sagrado y la
transmedialidad.

Palabras clave: Trata de personas - comic - transposicién.

[Restimenes en inglés y portugués en las paginas 55-56]

) Doctorado de investigacién en Lenguas, Culturas y Sociedades Modernas por la Uni-
versidad Ca’ Foscari de Venecia con la mencién de Doctor Europaeus en 2015 con una
tesis titulada “Entre la palabra y la imagen. La literatura argentina en historieta. Estudio
sobre las transposiciones (estructura, historia y elementos tematicos)”. Se ha licenciado en
Lenguas y Literaturas Hispanoamericanas en la misma universidad.

La bella durmiente

La bella durmiente del bosque es un cuento de hadas de la tradicién oral europea que tiene
numerosas versiones. Entre las mas conocidas se recuerdan la de Charles Perrault conteni-
da en Los cuentos de Mamd Ganso (1697) y la de los Hermanos Grimm “Rosita de Espino”
o0 “La bella durmiente del bosque” en Cuentos de la Infancia y el Hogar (1812). El Roman
de Perceforest, texto literario francés anénimo compuesto hacia 1340, y “Talfa, Sol y Luna”,
del italiano Giambattista Basile (Pentamerdn, 1634) son las versiones mds antiguas. La
historia contada por Basile hace referencia a un estupro mientras que Perrault adapta el
cuento a un publico de alta burguesia quitandole los aspectos perturbantes; los Hermanos
Grimm utilizan una versién similar a aquella contada por Perrault. También Italo Calvino
en Cuentos populares italianos (Fiabe italiane raccolte dalla tradizione popolare durante gli
ultimi cento anni e trascritte in lingua dai vari dialetti, 1956), propone “La bella durmiente
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y sus hijos” cuya procedencia se le atribuye a la regién de Calabria. El cuento es similar a
la version propuesta por Basile en que la bella durmiente queda embarazada por el amor
que el hombre siente por ella y cuyos gemelos se llaman Sol y Luna (precisamente como
en el relato del Basile). Aqui también, pues, el autor imputa la causa del embarazo a una
violacién.

Segun la interpretacién psicoanalitica del cuento brindada por Bruno Bettelheim el lar-
go periodo de sueno de la princesa seria el periodo que precede y sucede la llegada de la
primera menstruacion en las adolescentes, un tiempo en que las jévenes mujeres apare-
cen como pasivas y adormiladas. El despertar corresponde a la necesidad de encarar a si
mismas y al mundo; por mds que los padres intenten impedir el florecimiento sexual de
sus hijas este se producird de manera implacable. En el momento en que la nifia alcanza
la madurez fisica y emotiva, esta lista por el amor. El mensaje implicito seria pues de no
apurar el desarrollo normal de los eventos ya que, cuando los tiempos seran maduros, el
problema encontrara una solucion. En la posmodernidad son muchos los autores que han
realizado reescrituras, como por ejemplo la catalana Ana Maria Matute con El verdadero
final de la Bella Durmiente (1995) en que ofrece un final diferente del cuento en que la
princesa se encuentra atrapada en una realidad que se demuestra muy diferente de la que
parecia, sometida a la voluntad del principe y en un estado de pasividad. En Argentina,
Luisa Valenzuela ha trabajado el tema de la reescritura de la misma historia pero desde
otra perspectiva haciendo hincapié en la reivindicaciéon del cuerpo’. La escritora ha ela-
borado la trama de La bella durmiente en algunos cuentos contenidos en Simetrias (1993)
en la seccién “Cuentos de hades”. En el breve relato “4 principes 4”, compuesto por cuatro
breves historias de principes, en “Principe II” el protagonista es un hombre que besa a
todas las mujeres que encuentra despertandolas con su beso, en la espera de su princesa;
cuando por fin encuentra a la bella princesa durmiente, la que sabe ser la mujer de su vida,
no esté capaz de besarla de tan hermosa y tan perfecta que es y se revela ser un incapaz. En
cambio en “No se detiene el progreso’, que se basa en La bella durmiente s6lo en minima
parte, se cuenta de una princesa que se queda dormida y de un principe que la despertard
después de un siglo pero al final del relato se descubre que es la princesa quien atrapa al
principe porque de sus brazos crecen unos “zarcillos viscosos que lo atrapan”.

Le viste la cara a Dios. La bella durmiente

En cambio la historieta que se analiza en este breve articulo ofrece una versién del cuento
desde una perspectiva diferente y distorsionada. Beya (Le viste la cara a Dios) es la primera
novela gréfica del catdlogo editorial de Eterna Cadencia que se public6 en 2013. Se trata
de la transposicion de la novela breve Le viste la cara a Dios. La bella durmiente escrito
por Gabirela Cabezén Cédmara en 2011. La publicacién de la novela forma parte de un
proyecto de la editorial Sigue leyendo que en 2010 convoca a la escritora, junto con otros
escritores latinoamericanos con el objetivo de reescribir un cuento cldsico de la literatura
para editarlo en formato digital; ella eligié La Bella durmiente proponiendo su reescritura
en tres formatos, soportes y editoriales diferentes: ebook, libro y novela grafica. La autora
nacié en 1968 en Buenos Aires y se ocupa de la seccién cultural del diario Clarin; se intro-
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dujo como narradora en el circuito editorial argentino en 2008 con la publicacién de La
Virgen Cabeza por Eterna Cadencia.

La novela propone una relectura de un cuento cldsico abordando un tema extremamente
actual: la trata de mujeres en Argentina. La protagonista es Beya, una joven victima de las
redes de prostitucién en el conurbano bonaerense que, después del secuestro, estd obli-
gada a prostituirse y vivir en cautiverio en un prostibulo nauseabundo de Lanus. Existe
también una adaptacién teatral, realizada por Marisa Busker, que se estrené en febrero
2016 en los teatros de Buenos Aires.

La literatura y luego la historieta aqui devienen en instrumentos de denuncia social y
material documental. El texto fuente tiene un ritmo apremiante con numerosas referen-
cias a la literatura, al arte, a la religién y las creencias populares. El uso de frases muy
breves como si la narradora fuera una ametralladora verbal con un realismo desesperado
y exasperado en que se describe lo mds vulgar y bajo acentua el lenguaje violento y el
ritmo vertiginoso. Las imagenes cruentas en las descripciones de los abusos sufridos por
la protagonista comunican al lector el sentido de pérdida de la dignidad y de la posesién
sobre el propio cuerpo que paulatinamente percibe la protagonista mientras esta violada
por sus clientes habituales, entre los cuales se destacan figuras de policias, jueces, curas,
politicos. El texto fuente y el hipertexto representan un instrumento de denuncia social y
ponen el lector frente a un fenémeno que representa un evidente caso de negacién de los
derechos humanos.

Beya (Le viste la cara a Dios)

La novela gréfica representa un caso original ya que la autora se autotraspone siendo la
guionista de la transposicién en historieta. El dibujante, Ifiaki Echeverria, nace en Balcarce
en 1974, se dedica a la ilustracion y a la novela gréfica y publica tiras en Pdgina/12 y en
Fierro ademas de ilustrar libros. La historieta recibi6 el premio Alfredo Palacios otorgado
por el Senado de la Nacién por su contributo a la lucha contra la trata de personas. Ade-
mas fue declarada de interés social y cultural por la Legislatura de la Ciudad de Buenos
Aires y recibi6 el Premio del Lector como mejor libro del afo durante la Feria del Libro
de Buenos Aires en 2014.

La obra no se puede definir una verdadera transposicion en historieta, seria mejor definir-
la novela grafica o version ilustrada de la novela ya que casi no hay globos y prevalecen las
imdgenes con las acotaciones; se podria situar a mitad entre poema ilustrado y graphic no-
vel en que el texto no estd nunca dentro de la vifieta sino al lado. En la historieta, dividida
en cinco partes, se hace particular hincapié en la revindicacién del cuerpo y la afirmacién
de sus derechos, la violencia, las conexiones con lo sagrado y la transmedialidad. A través
del empleo de muy pocos didlogos, un fuerte contraste entre blancos y negros y la decom-
posicién de las vifietas y de los cuerpos, se enfatizan el dolor, el sufrimiento y la barbaridad
del hombre. La novela grafica narra la historia de la protagonista con imdgenes violentas
que se mezclan con un registro lingiiistico bajo, vulgar, casi pornogréfico, cargado de tér-
minos tipicos del castellano argentino. Los dos lenguajes se cruzan para narrar desde el
punto de vista de las victimas la tragedia de la desaparicién de mujeres en manos de las
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redes de prostitucion. La narracidén, ambientada en las orillas suburbanas, se desenvuelve
entre diferentes niveles sociales y culturales de la lengua donde se afirman los derechos del
cuerpo de las victimas en contra de quien lo tortura, viola, reprime, destruye. El cuerpo
femenino capturado se convierte aqui en un cuerpo de ficcién en que el secuestro con que
inicia el relato hace referencia a la tltima dictadura militar, como se puede leer en una
entrevista hecha a la autora:

[...] el relato exige atravesar el guién del secuestro y de esta manera pasa a em-
parentarse con los relatos de secuestros y torturas de la dictadura y en segundo
lugar, lo obliga a emplazarse en las 16gicas prostibulares y aqui es donde po-
demos distinguir una larga tradicién en la novela argentina y establecer otros
vinculos. (Dominguez, 2014, p. 5)

Una primera diferencia con el hipotexto se encuentra en el titulo en que Le viste la cara a
Dios, La bella durmiente se transforma en Beya (Le viste la cara a Dios) donde Beya deviene
en nombre de la protagonista en la trasposicién y se juega en el mismo sonido “II” - “y”
pero el empleo de la “y” en lugar de la “I” transfigura la palabra. El adjetivo deviene en
sustantivo, transformado y transfigurado. La protagonista ya no es la Bella durmiente sino
que es simplemente Beya, como si también su belleza hubiese sufrido una metamorfosis.
Ya en el titulo pues la transposicién ofrece una versién del hipotexto torcido, modificado,
asumido desde una perspectiva diferente. La oralidad se impone en la norma lingiiistica y
genera la nueva identidad de la protagonista. El haber afiadido como epigrafe: “Aparicién
con vida de todas las mujeres y nenas desaparecidas en redes de prostitucién. Juicio y casti-
go a los culpables” sittia al texto en una doble referencia: por una parte la historia de Marita
Ver6n, desaparecida en 2002 en la provincia de Tucuman?, y los frecuentes casos en Argen-
tina de trata de mujeres; por el otro la referencia a la dltima dictadura militar. De hecho se
intersecan el campo de concentracion con el prostibulo. En la transposicién se enfatiza le
reivindicacion del cuerpo femenino que ya en la primera imagen esta representado como si
fuera un objeto en venta con detras un cédigo de barras, como se puede ver en la Imagen 1.
La represion de los derechos del individuo en la esclavitud sexual se manifiesta también,
a través del lenguaje, en la expresion “cosecha de mujeres” que hace referencia al campo
semdntico de la agricultura. Los personajes en la historieta no tienen una voz propia, apa-
recen como si fueran mudos, silenciosos o costringidos al silencio. Hablan a través de las
acciones que cumplen pero es el texto que explica lo que acontece, el estado de énimo, los
pensamientos de la protagonista y no los didlogos. De hecho toda la primera parte estd
caracterizada por el silencio de las imagenes que imprimen un tono de suspenso.

La narraci6n de la metamorfosis que sufre la protagonista acontece y se desarrolla en dos
binarios paralelos: por una parte la joven se convierte en una prostituta y aprende el oficio
y por el otro entiende que le conviene aparecer como sumisa y obediente y mientras tanto
va preparando su venganza: se mantiene fuerte y piensa en como reaccionar. Empieza asi
a delinearse en el texto, después de un denso momento inicial en que el lector sigue el su-
frimiento y la humillacién de la protagonista en su vida diaria en cautiverio, la necesidad
por parte de la victima de redimirse desde el lado mds oscuro de la marginalidad, de la
violencia, de la locura, convirtiéndose en una heroina.
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Imagen 1.

Las imagenes violentas que se ven (Ver Imagen 2 y 3) se mezclan con un registro lingiisti-
co bajo y vulgar, un vocabulario prostibulario se podria decir. El lenguaje visual y aquello
verbal se compenetran para narrar la tragedia de la desaparicién de las mujeres desde el
punto de vista de las victimas. También en la historieta se mantiene el “vos” con que la
narradora se dirige al lector para aumentar la cercania a la narracién.

A lo largo de la narracién hay numerosos ejemplos, enfatizados en la historieta, de co-
nexiones entre lo sagrado, la muerte y el sexo. La protagonista estd paragonada a una Vir-
gen, como en la imagen que sigue en que aparece, como en un diptico, al lado de la Virgen
donde la guirnalda de flores que adorna la primera imagen se convierte en una guirnalda
de falos en la segunda. (Ver Imagen 4y 5)

La religiosidad, exasperada y casi blasfema, es muy presente en la narracion y no hay que
olvidar que uno de sus clientes es un cura. Las escenas religiosas que aparecen refiguradas
son a menudo citas o referencias a pinturas famosas. La protagonista encuentra en la fe
un refugio, reza para que su alma sea absuelta de los pecados. Hay un paralelismo entre
el sufrimiento de la protagonista y el sufrimiento de Cristo, donde se explica que aunque
él no pueda saber lo que siente una mujer violada y torturada ha conocido él también el
padecimiento, como Beya que aparece aqui crucificada y ornada con capullos de flores que
parecen Uteros (en la imagen a la derecha). (Ver Imagen 6 y 7)

El hecho de encontrar amparo en la religién produce en la protagonista un efecto de bilo-
cacién y desdoblamiento en que el alma se separa del cuerpo representando una manera
para huir de la realidad demasiado atroz: “querés fuga y bilocacion, / un espiritu que sepa/
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Imagen 2. Imagen 3.

Imagen 4. Imagen 5.
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estar en otro lugar,/ muy lejos mas sin morirte,/ vos querés desdoblamiento/ cual mistico
en viaje astral/ y cantar como San Juan/ la noche oscura del alma” (31). La historia avanza
en una continua interseccion entre culto y popular sagrado y profano y narra la degra-
dacién de Beya con un lenguaje al mismo tiempo descarnado y cargado de violencia. La
perspectiva del narrador que focaliza desde la subjetividad de la protagonista se mezcla
con la segunda persona que se acerca a la oralidad y que invoca la mujer a actuar, registra
las distintas etapas de la trata, la exhorta a cultivar el odio. El uso de la segunda persona
enfatiza el desdoblamiento de Beya frente al dolor. Son numerosas las experiencias de
viaje fuera del cuerpo de la protagonista, justamente como los testimonios contados por
las victimas secuestradas durante la dictadura militar mientras estaban brutalmente tor-
turadas. En este estado de enajenacidn fisica se narran, sin omitir los detalles violentos,
el tormento, el delirio mistico, la gestacién imaginaria del odio, la sed de venganza, la
recuperacién, donde se lee: “[...] lo que podés es cuidar/ a tu odio como si fuera/ un bebé
recién nacido/ [...] el monstruito estd hecho/ de todo lo que te duele/ y cuando llegue a
su término/ la asquerosa gestacion,/ te van a nacer diez puas/ en las puntas de los dedos”
(51, 68), como se puede ver en la imagen siguiente donde la mujer lleva en el vientre una
especie de monstruo donde vuelve el tema del decorado con una flor que parece un ttero
y un enredo de espinas. (Ver Imagen 8)

La relacién con la violencia se manifiesta aqui también, como dicotomia entre civiliza-
cién —la ciudad- y barbarie —el burdel de Lands. De hecho es inmediata la referencia a
El matadero de Echeverria, al que se alude directamente en la primera estrofa a través de
la comparacién del cuerpo de la joven con el cuerpo de la vaca y cuyos versos se citan al
principio de la historieta: “Si a Matasiete el matambre,/ a vos el resfalar en tu sangre” (24),
estrofa que detiene en los roles de torturador y victima. De hecho la escritora misma en
una entrevista afirmo que existe un imaginario nacional de escritura de la violencia al que
no puede renunciar y que ya casi no puede pensar la violencia sin referirla a algunos textos
literarios. (Dominguez, 2014a, p. 2)

Beya esta representada siempre desnuda; en particular se destacan los dibujos que siguen,
en que aparece, antes, con los efectos que tienen en su cuerpo las continuas adminis-
traciones de droga y después, utilizando el estilo del fileteado muy tipico del ambiente
tanguero porteo, el paralelo entre la mujer y la bestia, como si estuviera esperando ser
descuartizada antes de llegar a la carniceria, en que se lee: “[...] como no se acaba nunca/
la cosecha de mujeres/ y eso te lo hacen saber,/ no te vayas a olvidar,/ que ellos te pueden
pasar/ a degiiello como a un chancho/ y filetearte después/ como si fueras jamén” (37).
(Ver Imagen 9 y 10)

El paralelismo entre mujer y vaca estd enfatizado en diferentes partes del texto, por ejem-
plo en la frase: “[...] Como a una marioneta./ No te matan porque sos/ su hacienda y les
rendis viva,/ les rinde tu kilo en pie/ o mas bien en cuatro patas/ ya lo dice el cuervo rata:/
‘Mis putas me rinden mds/ que las vaquitas al Farmer/ mas poronga de mis clientes’” (36)
donde la mujer se convierte en mera carne para ser fuente de placer y de ganancia.

El estilo utilizado por el dibujante, a través de una estética en blanco y negro que recuerda
los fanzines de los afios 80, en la representacion de los dibujos, es violento precisamente
como el lenguaje y emplea una linea grafica marcada en que predominan los negros y
las sombras. El texto aparece sélo después de las quince paginas del capitulo inicial y se
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Imagen 6. Imagen 7.

presenta adyacente a los dibujos que lo ilustran, como si fuera subordinado a la imagen.
Se utilizan fragmentos del hipotexto pero a veces con leves modificaciones u omisiones
en algunas partes. El negro predomina en el blanco y las imagenes tienen un fuerte corte
expresionista aleman como si se tratara de xilografias y de incisiones mas que de dibujos.
Hay un contraste intenso entre blanco y negro en una estética basada en un cambio con-
tinuo de planos. La descomposicién de las vifietas rectangulares procede, a medida que
avanza el secuestro, paralela a la descomposicién y deshumanizacion que estd sufriendo a
nivel psicoldgico vy fisico la protagonista. El zoom en los detalles en que se multiplican los
puntos de vista y el alejamiento con vistas que proceden del alto en diferentes momentos
de la narracién enfatiza el efecto de desdoblamiento que siente la joven. En la composicién
de la pdgina la l6gica habitual de las vifietas estd invertida ya que estan desparramadas
en la hoja. Las partes blancas subrayan un diferente ritmo de la narracién y representan
el martirio de la esclavitud sexual que induce a la “Beya durmiente” a fingirse incons-
ciente, a perderse o desdoblarse mentalmente para resistir a la violencia, al “ablande” al
cual estd sometida. Para construir el universo grifico de Beya Echeverria se nutre de una
mezcla de estilos de los grandes dibujantes argentinos relatando no sélo una sucesion de
acontecimientos sino también de atmosferas y de climas. Dibuja vifietas oscuras, manos,
bocas, 6rganos genitales en una historieta que aparece casi pornogréfica. Estas secuencias
fragmentarias estdn intercaladas con imdgenes a pagina entera en las que estdn presentes
alusiones a la iconografia cristiana donde se refugia la protagonista. (Ver Imagen 11y 12)
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Imagen 9. Imagen 10.

El texto construye un cuento hipnético a partir de una modulacién ritmica repetitiva y
que en algunos puntos tiene la fuerza de un texto religioso. El choque entre el lenguaje
culto y el lenguaje bajo, tipico del habla portefa y rioplatense se mezcla con las escenas de
las torturas y violaciones alternadas a las referencias a las pinturas notorias. Narrado casi
con el ritmo del rap con versos cortos, octosilabo, un léxico fuerte y palabras que evocan
imédgenes continuamente, la escritora adopta una estrategia narrativa extremadamente
visual, en ciertos momentos musical, que se cruza de manera natural con el estilo de Ifaki
Echeverria cuyas imdgenes en blanco y negro fuertemente contrastantes dan lugar a un
cuento muy duro tanto desde el punto de vista del contenido como desde lo estético. El
lenguaje también, de hecho, es violento y casi pornogréfico y permite, metiéndose en la
psiquis del personaje principal, acceder a diferentes planos de lectura. El ritmo del cuento
estd escandido por el subseguirse alternativamente de blancos y negros en que las palabras
disparan imdgenes y la voz en off de la narradora propone la venganza: “se entrelazan
dos partes de la novela, la que narra el exceso de la opresion, esclavizacién, pornografia y
muerte con la del deseo de vida y la potencia femenina”. (Dominguez, 2013, p. 143)

La yuxtaposicion de dimensiones diferentes en que el texto se ubica en distintos momen-
tos de la historia cultural donde hay una continua mezcla de popular, erudito y la expe-
riencia religiosa, que aparece como posibilidad de salvacién, se manifiesta a través de la
transmedialidad e intertextualidad. De hecho las referencias a pinturas notorias es muy
evidente, por ejemplo en las imdgenes 11 y 12; en que en la primera hay una referencia
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a Adoracién de los pastores (1612-1614) de El Greco, en la segunda a La trasfiguracién
(1518-1520) de Raffaello. En la pintura de Raffaello se puede notar en la parte abajo a la
izquierda una referencia a un particular de El Juicio Final (1535-1541) de Michelangelo
(Ver Imagen 13 y 14) y aqui La ultima cena (1495-1498) de Leonardo (Ver Imagen 15).
Las pinturas estdn mezcladas entre periodos historicos y estilos artisticos diferentes: se
entrecruzan arte moderno y contempordneo, como por ejemplo la referencia a EI beso
(1907-1908) de Klimt y a Maternidad. Las tres edades de la mujer (1905) o Eperanza II.
Vision, fecundidad, leyenda (1907-1908) del mismo pintor representado en la imagen de
Beya que vimos mds arriba en que estd dibujada como una mujer embarazada y cuyo
estilo retoma el adorno tipico de Klimt (Ver Imagen 16).

Ademas de las alusiones literarias y artisticas hay también referencias al cine en que la
protagonista estd paragonada a la protagonista de Kill Bill que busca venganza.

La representacién del mundo de las orillas suburbanas desde lo més oscuro de la mar-
ginalidad relata una entre las tantas tragicas historias de mujeres quebradas victimas de
la violencia masculina en que, una vez mds, quien gana es el mas fuerte. Cuerpo y voz se
separan, la narracion se proyecta desde un vos, utilizando una segunda persona, en que
en algunos puntos parece sea Beya que habla directamente al lector y en otros la autora
que se dirige a la protagonista. Beya se aparta de la primera persona y se convierte en una
tercera. Esta voz violenta, imperativa, desencarnada construye otra salida para la narra-
ci6n. La mezcla de registros entre oral/bajo y culto/con referencias literarias y culturales da
lugar a una suerte de fabula de redencién en que se vuelca el mito femenino infantilizado
congelado en la belleza y donde el final inesperado en que la mujer deviene en justiciera es
muy diferente de lo que en realidad acontece a las victimas: la desaparicion o la muerte. La
mujer pasa aqui de una condicién de victima a una de vengadora.

El personaje llega a un punto extremo en términos de experiencias limite sobre el cuerpo
donde el sometimiento, el cuerpo mercancia deviene espacio de resistencia. El cuerpo

Es decididamente un territorio de imaginacién biopolitica [...] exiliado de su
vida por el delito de la trata de personas, enajenado por la explotacién sexual
y el terror desatado en el puti-club, llevado a la extenuacién de sus funciones
vitales y subjetivas. (Dominguez, 2014b, p. 23)

El cuerpo de la mujer es aqui un disparador narrativo en que la literatura sirve como ins-
trumento de denuncia politica y social en el que el tema de la trata de personas se conecta
a un problema actual. De hecho en una continua mezcla entre moderno y postmoderno
entre artes y estilos, el texto, aunque tenga referencias a diferentes periodos histdricos
que se refieren a la historia nacional y a la violencia politica, es cuanto mas actual por su
estilo, lenguaje y por el tema que trata. El cuerpo es un cuerpo desnudo, abandonado en
la soledad del cautiverio, acurrucado, en que la mujer se cubre el rostro con los brazos, se
encierra en si misma, desaparece. Un cuerpo amatambrado (Dominguez, 2014b, p. 25)
que asume el papel principal en que lo mas abyecto estalla, llevado a la aniquilacion, al
extremo, donde se retrata la corporalidad en su parte mas animal y baja.

En la historieta, a través del modo en que se narran los cuerpos atravesados por la vio-
lencia, “el formato del cdmic soporta los silencios de un cuerpo robado y ultrajado que
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Imagen 11. Imagen 12.

Imagen 13. Imagen 14. Imagen 15.

interpela al lector exigiendo juicio y castigo a los responsables de la trata de personas”
(Rios, p. 1). De hecho la transposicién en historieta exacerba lo trégico de la historia con-
tada donde el cuerpo ultrajado y dominado fisicamente y moralmente por el otro-hombre
es un cuerpo que estd secuestrado y prostituido justo por ser un cuerpo femenino®. En el
espacio del prostibulo, un espacio imaginario poblados por vidas aniquiladas en transito
y en trampa, la potencia del lenguaje y del estilo narrativo de Cabezén Camara se fusiona
con las imagenes cautivadoras, sin censura, de Echeverria. El resultado es una novela gra-
fica con un estilo muy actual y agresivo que atrae el lector desde el principio hasta el final
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Imagen 16.

en una unica lectura, casi sin respirar, donde resuenan palabras violentas y vulgares. Todo
bajo una atmosfera de terror y horror que nos acerca, atin mas, al sufrimiento de la victima
y al deseo de hacer justicia y donde hipotexto e hipertexto dialogan continuamente.

Notas

1. Véase Regazzoni, Susanna (2010), “Cuando la curiosidad te salva”. El Barbazul de Luisa
Valenzuela”.

2. Marfa de los Angeles Verén tenfa 23 afios al momento de ser secuestrada el 3 de abril de
2002. El 8 de febrero de 2012 comenz6 en Tucumdn el proceso con 13 imputados; luego de
varias postergaciones, el 10 de diciembre de 2012 el Tribunal dicté la absolucién de los 13
imputados. Los abogados de la familia Ver6n presentaron inmediatamente la apelacién en
la Cdmara de Casacion, al tiempo que hicieron un pedido de Juicio Politico a los magris-
tados, por mal desempeno al maltratar y discriminar a las victimas durante su declaracién
testimonial en el proceso. La apelacién en la Corte Suprema Tucumana fue a favor de la
familia Verén, sefialando como culpables a 10 de los imputados. Todos los condenados
debian esperar la sentencia firme cumpliendo prisién preventiva. Pero fueron liberados,
en su totalidad, hasta que la sentencia quedara firme. El viernes 4 de noviembre de 2016
la Corte Suprema de Tucumdn publicé su rechazo a la apelacion de los delincuentes, por
lo que los abogados de la familia Verén pidieron inmediatamente la prisién de todos los
condenados. Para ampliar véase: http://casoveron.org.ar/
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3. Nora Dominguez define esta novela como perteneciente al género del “barroso feme-
nista”. (Dominguez, 2013, p. 145)
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Abstract: Beya. Le viste la cara a Dios (transposition in comic of the short novel Le viste la
cara a Dios. La bella durmiente, published in 2011), stands out for addressing a very current
issue: trafficking of women in Argentina. The author, along with the drawings by Ihaki
Echeverria, proposes a rewrite of La bella durmiente and and she becomes the scriptwriter
of the cartoon. The protagonist is Beya, a young victim of a prostitution network in the
suburbs of Buenos Aires. After the kidnapping, she is forced to prostitute herself and live
in captivity. The graphic novel places particular emphasis on the vindication of the body
and the affirmation of its rights, violence, connections with the sacred and transmediality.

Key words: Trafficking in Persons - comic - transposition.
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Resumo: Beya. Le viste la cara a Dios (transposi¢ao em desenhos animados do romance
curto Le viste la cara a Dios. La bella durmiente publicada em 2011) destaca-se por abordar
um problema muito atual: o trafico de mulheres na Argentina. A autora, juntamente com
os desenhos de Inaki Echeverria, propde uma reescrita da La bella durmiente e tornando-
-se o roteirista do comic. O protagonista é Beya, uma jovem vitima das redes de prosti-
tui¢do nos suburbios de Buenos Aires que, apds o seqiiestro, é forcada a se prostituir e
viver em cativeiro. A novela grafica coloca especial énfase na reivindicagao do corpo e na
afirmacgdo de seus direitos, violéncia, conexdes com o sagrado e transmedialidade.

Palavras chave: Trata de pessoas - comic - transposi¢do.

[Las traducciones de los abstracts al inglés y portugués fueron supervisadas por el autor
de cada articulo]
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Fecha de aceptacion: febrero 2019 H
Version ﬁnallz)septiembre 2019 LangOStlno y Mang.uChO y Meneca
en Patoruzito (1945-1950)
Amadeo Gandolfo *

Resumen: La aparicion de la revista Patoruzii en 1936 marca el inicio de una de las edito-
riales de historieta mas prosperas de la Argentina, aquella comandada por Dante Quinter-
no. Durante mucho tiempo la compaiiia por él fundada seria el paradigma de una orga-
nizacién moderna del trabajo de las vifietas y de una linea estética: dibujos redondeados,
lineas claras, personajes amables, historias donde el bien siempre triunfa. En 1945 el em-
presario decidi6 expandir su linea con el agregado de una revista de historietas apuntada a
los més pequenios: Patoruzito. Esta se presentaba como una revista que deseaba ofrecer en
cada pdgina una nueva aventura, historias que se continudban de forma eterna, persona-
jes incansables. En un principio combiné material nacional y estadounidense, adquirido
mediante syndicates. Pero pronto desarroll6 a sus propios dibujantes estrella, entre ellos
la dupla que tratamos aqui: Eduardo Ferro y Roberto Battaglia.

Palabras claves: Eduardo Ferro - Roberto Battaglia - Patoruzito.

[Resumenes en inglés y portugués en las paginas 69-70]

) Licenciado en Historia por la Universidad Nacional de Tucuman. Doctor en Ciencias
Sociales por la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires. Jefe de
Trabajos Practicos en la materia optativa de la Carrera de Sociologia (UBA), “El lado B
de la sociologia: Nuevas sociologias pragmatico-pragmatistas y su reencuentro con viejas
tradiciones”, dirigida por Gabriel Nardacchione.

1. Una industria nacional

Dante Quinterno representa uno de los modelos mas acabados del empresario editorial
dedicado a la historieta en Argentina. Hombre hecho a si mismo, trabajador del plumin
en redacciones y diarios durante antes de consagrarse como habil editor y empresario,
con aspiraciones multimediales y la ambicién de establecer una verdadera empresa gréfica
moderna.

Es notorio como la condicién de dibujante y creador de Quinterno es prontamente aban-
donada en pos de la figura del empresario. Y como, si bien es conservador en lo politico,
es moderno en las formas y en su modelo industrial. Como menciona Laura Vazquez:
“impugna la democratizacién de la vida politica por un lado pero, por el otro, usufructda
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los réditos del progreso, la industrializacién y el proyecto burgués” (2012, p. 23) una com-
binacién tan exitosa que hasta el dia de hoy el recuerdo de su empresa adquiere caracteres
miticos e “Ideologia y mercado se conjugaron para revelar un repertorio iconografico y
narrativo que dejé su huella en el imaginario de los profesionales del medio y en el publico
lector” (2012, p. 25).

En el continuo enfrentamiento entre arte e industria que surca a la historieta desde su
creacién como lenguaje se puede decir que Quinterno es, en realidad, un artista de la
industria. Quinterno creaba personajes y rapidamente los abandonaba en manos de otros
dibujantes, pero mantenia la marca de origen y la firma: la autoria nunca era cedida. Quin-
terno, ademds, buscé, y durante un periodo prolongado lo logré, una factoria de produc-
ci6n. Como menciona Eduardo Ferro:

Cuando entré habia el compromiso de cumplir un horario de dos y media
a siete de la tarde. Nunca lo pude cumplir (...) En Quinterno habia un reloj
donde tenfamos que firmar la entrada. Yo me rebelé y en lugar de firmar le
empecé a hacer un dibujito (...) Al fin sacé el reloj y qued6 el compromiso de
cumplir el horario. Pero yo la verdad que nunca llegué antes de las cuatro...
En una época, todas las tardes trabajébamos juntos los humoristas en un salén
con seis escritorios (...) De cuatro a siete estdbamos alli todos los dias. (Sastu-
rain, 1980, p. 84)

El modelo pareciera ser el del “shop” que surge durante la época dorada del comic book
norteamericano, en los afios 40, en donde grupos de artistas hambrientos producian pa-
ginas para una industria voraz. Pero hay que considerar que la revista Patoruzii, cabeza
de lanza del imperio Quinterno, se inicia en 1936, un par de afios antes del despegue del
comic book. Quinterno es, ademads, pionero en la organizacién del trabajo de la historieta
en Argentina. El modelo, entonces, era la redaccién periodistica, con su disciplina y su
sistema jerdrquico. Quinterno revisaba todas las paginas y las tiras antes de enviarlas a la
imprenta, y si encontraba algo que no le gustaba exigia al colaborador que lo corrigiese
de acuerdo a su visién. Quinterno buscaba el mayor didactismo y uniformidad con su
mensaje estético e ideoldgico. Como menciona Oscar Steimberg hablando de la revista
Patoruzito: “se experimenta la sensacién de estar abandonando el campo de la creacién
narrativa para recorrer el de los textos escolares” (2013, p. 92).

El proyecto de Quinterno es conservador no solo en lo ideolégico sino también en su
estructura formal. Por las aventuras en donde siempre triunfan los buenos y también por-
que sus revistas se encontraban organizadas siempre en las mismas secciones fijas ordena-
das de la misma manera, transparentando una férrea conduccion editorial.

Esto nos proyecta a la discusién sobre el esquematismo en la historieta, sostenida entre
continentes por Umberto Eco y Oscar Masotta. Eco, en su famoso analisis de Superman,
esgrime el punto de vista de que las aventuras del superhombre forman parte de una ban-
da de mobius sin principio ni final, el tiempo se encuentra indefinido y no hay conexién
temporal entre una aventura y otra, Superman reinicia sus aventuras una y otra vez desde
un punto cero, basico, al que siempre retorna y la muerte jamads lo alcanza. Esto refuer-
za una “estructura circular, estética, vehiculo de un mensaje pedagégico sustancialmente
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inmovilistico” (1984, p. 287). Eco propone que contenido y estructura se refuerzan unos
a otros y que generan efectos conservadores y de conformidad en su audiencia. El eterno
retorno de lo mismo en Superman funciona como un marco dentro del cual los mensajes
de una cultura conformista y repetitiva pueden ser volcados. Masotta, por su parte, le con-
testa que efectivamente las historietas son esquematicas, pero que esto no necesariamente
es malo, que es el contenido ideoldgico lo nocivo y que “lo que en ningtin caso es recomen-
dable hacer es deducir de las propiedades de la estructura sus efectos sobre los usuarios de
los mensajes, esto es, inferir la funcién de la estructura” (2011, p. 308) y propone el efec-
to de la doble lectura como algo constitutivo del medio que evita la heterodireccién del
mensaje ya que “es como si exigiera (...) una decodificacién ‘en molinete), solo es posible
tomarlos en serio a condicién de reirse un poco de ellos y reirse de ellos a condicién de
tomarlos en serio” (2011, p. 310).

En este punto lo que nos interesa es otra condicién del esquematismo: la repeticién. Eco
hace de la repeticiéon un motivo de critica y un principio ultimo de la historieta. Pero,
ademds, hay otro tipo narrativo que es muy comun en la historieta, y que encontramos
frecuentemente en tiras de prensa de los albores de la historieta como medio masivo: la
sucesién continua e interminable de acontecimientos sin un orden premeditado pensado
por el autor.

Aqui seguimos el trabajo de R.C. Harvey quién, en The Art of the Funnies, se propone una
doble tarea: por un lado trazar una historia estética de las tiras diarias y dominicales en los
Estados Unidos, tomando en consideracion el cambio de los estilos de dibujo y la relacién
entre la historieta realista y la historieta humoristica. Pero, por otro lado, esta evolucion
estética estd indeleblemente asociada a la nocién de narratividad y de acontecimiento, a
la manera en que va desplegdndose una serializacién de la accion en aventuras largas, y
como esto permite salir del acontecimiento aislado y narrado de forma repetitiva. Harvey
destaca a Mutt & Jeff como la primera tira que establece el formato: “se presentaba como
una ‘tira’ de dibujos, su narrativa continuada dia a dia, y apuntaba deliberadamente a au-
diencias adultas” y “una vez que la decision habia sido tomada de formatearlos en ‘tiras’ y
publicarlos diariamente, el resto —continuidad, incluso el publico adulto— sigue de forma
logica” (1994, pp. 41-42).

Sin embargo, a pesar de una rudimentaria continuidad, Mutt y Jeff segufa entroncada en la
légica de las tiras “de un solo chiste”. Mutt intentaba enganar a alguien, mientras que Jeff,
eterno bonachén y sonador, arruinaba sus planes con su inocencia. Como dice Harvey,
muchas de las primeras tiras contaban con “Un humor que residia en poco mdas que en un
sola situacién, presentada una y otra vez, cada presentaciéon una variacion de la primera y
bésica situacion” (1994, p. 48). Esto cambia con la aparicién de la tira de aventuras:

...1no le tom6 demasiado tiempo a los cartoonists darse cuenta que un cliff-
hanger ganaba en poder emocional si los personajes abandonados estaban en
peligro (...). El peligro que atenta contra la vida por consiguiente significa
accion que amenaza a la vida; resumiendo, aventura. (1994, p. 70)

Destaca que el primer ejemplo de esta tradicion es Wash Tubbs y Captain Easy, de Roy
Crane, sobre el cual ademas destaca su condicién hibrida en el dibujo: “La combinacién
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de Crane de lo fantastico y lo auténtico (...) hizo de Wash Tubbs tnica en la pagina de
comics” (1994, p. 80).

Esto nos retrae a la caracterizacion propuesta por Federico Reggiani en cuanto al dibujo
de historietas realista y humoristico. Reggiani, al igual que Harvey, encuentra en el dibujo
realista se asocia fuertemente con “la linea que lleva de las historietas primitivas a una
adaptacién a un modelo distinto, a la construccion de relatos extensos en los que prime
la narracién sobre el efecto humoristico de corto plazo” (2012, p. 131). ;Pero qué sucede
con casos en los cuales la aventura se encuentra dibujada en un estilo caricaturesco, hu-
moristico?

En 1945 Dante Quinterno saca a la calle Patoruzito. A diferencia de Patoruzii, que ya tenia
una década, estaba apuntada de forma directa a los nifios. El objetivo era producir una
revista de aventuras competitiva, profesional y moderna.

“La revista PATORUZITO sera un nuevo semanario de grandes historietas, especialmente
concebido para la juventud amante de las aventuras y un exponente de ese género del
periodismo gréfico, por su cuidada presentacion y seleccionada calidad de sus historietas”
(Patoruzito #1, 1945, p. 6)

La misma aunara lo mejor de la produccidn realizada en el interior de la editorial Quin-
terno con importantes reproducciones de tiras estadounidenses, algunas de gran renombre
(como Flash Gordon), otras practicamente olvidadas (Justicia Invisible, Hugo y su Auté-
mata). Si contabilizamos la cantidad de series aparecidas en el primer ndmero observamos
10 series nacionales contra 15 internacionales. Con el paso del tiempo este ndmero se equi-
librard y luego las extranjeras practicamente desaparecerdn, a la vez que la revista enfla-
quece por las restricciones de papel. La revista, asimismo, reproducia el formato rigido de
su antecesora para adultos: todas las historietas aparecian siempre en las mismas pdginas.
Patoruzito nos brinda otra visién del proyecto editorial de Dante Quinterno: diversifica-
ci6n de publicos y de contenidos, reproduccién esquematizada de un formato, produccién
a gran escala, una industria cultural masiva que tenga algo que ofrecer a cada miembro
de la familia. Pero también un ojo atento al material y modelos extranjeros, que seguia
con atencion, resultando en una inteligente mezcla de material local y extranjero, que nos
lleva a preguntarnos sobre la relacién entre la historieta argentina y su par norteamerica-
no. Como menciona Vazquez, la empresa de Quinterno debe ser entendida en tanto y en
cuanto “sus estrategias de imitacién de un modelo importado, el modo en que mixturd y
se reapropié de un ideal hegeménico” (2012, p. 9).

Sin embargo, la revista alojaba en su interior a dos tiras muy inusuales para la factoria
Quinterno: Langostino, marinero independiente de Eduardo Ferro, y Mangucho y Meneca,
de Roberto Battaglia. Si tomamos en cuenta el ordenamiento espacial de la revista, llama
la atencién que la primera se publique en retiracion de tapa y la segunda en retiracién de
contratapa, los margenes, casi cayéndose de la revista, como indicando que no terminaban
de pertenecer a la misma.

Ambas tiras privilegiaban la aventura interminable y absurda, la concatenacién de even-
tos, la improvisacion sobre la pagina y sobre los cuerpos dibujados, la multiplicacién de
personajes y escenarios extravagantes. ;C6mo funcionaban ambas tiras en el interior del
producto Quinterno, reglado y controlado? ;Cémo construian su narratividad? ;De qué
manera graficaban la aventura? Intentaremos responder a estas preguntas en los siguientes
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apartados. Tomaremos en consideracion los primeros afos de aparicién de las mismas, ya
que ellos son aquellos en donde su légica narrativa y exploratoria se establece del ensayo
y error hasta la tipicidad.

2. Langostino, marinero sin destino

Eduardo Ferro fue uno de los dibujantes mdas duraderos y confiables en el interior del pro-
yecto editorial de Quinterno. Entré a trabajar en Patoruzii en 1937, apenas un afo luego
de que iniciase su publicacién y se desvincul6 de la empresa en 1976, 40 afios después.
Durante este extenso periodo cumplié diversas tareas. [lustr6 cuentos, almanaques, con-
tinud series iniciadas por Quinterno (El Fantasma Benito), desarroll6 ideas originales de
su jefe (Cara de Angel) y dibuj6 personajes originales entre los cuales se encuentra quién
aqui nos ocupa: Langostino.

La carrera de Ferro aina dos elementos en principio incompatibles. Por un lado una ads-
cripcién profesional al interior del proyecto Quinterno y en diversas redacciones de otras
publicaciones periddicas de la época (su carrera se inicié en el semanario deportivo La
Cancha y también colaboré durante 17 afios con La Razén), por otro, una gran espon-
taneidad en el trazo y la construccién narrativa y desparpajo en las entregas. Como le
comentaba a Juan Sasturain en un cldsico reportaje: “Por mi caracteristica de entregar
sobre el cierre, lo acostumbré a Quinterno a que no me viera los trabajos, ya que ni siquie-
ra recorrian las vias normales de redaccion: iban al taller” (1980, p. 84). Asimismo, sobre
su experiencia trabajando en La Razdén, comentaba que Peralta Ramos, editor del diario,
un dia lo cit6 y “dijo que estaba cansado de que yo entregara de a dos tiras, que me daba
el lujo de parar ‘La Razén, que el ultimo cliché que faltaba era siempre mi tira y que los
secretarios se quejaban” (1980, p. 86).

Langostino, asimismo, surge de esta extrafia conjuncion entre profesionalismo al interior
de una gran empresa gréfica y libertad creativa. Luego de ocho afos de trabajar conti-
nuando o sobre ideas de Quinterno, para el lanzamiento de Patoruzito este le encarga
que realice un personaje maritimo pero “me dejé hacer lo que yo quise. El me pidié un
navegante un poco aventurero y yo empecé a divagar a gusto” (Ferro, p. 1986). Asi, se le
ocurrié Langostino, que se publicé de forma ininterrumpida durante 740 semanas, hasta
principios de los sesenta, momento en que Quinterno intenté una renovacién de la revista
y discontinud la serie.

En la primera plancha en la que aparece, Langostino se encuentra cruzando pasajeros a
lo largo del Rio de la Plata en una barcaza precaria, juntando moneda sobre moneda para
poder comprar quién serd la tinica compania de todas sus aventuras: Corina, un barco
pequeiiisimo, en el que apenas cabe su cuerpo, su cara ancha y sus brazos extensos. A par-
tir de la adquisicién de la barcaza, Langostino se embarca en un proceso de exploracién
aparentemente perpetuo.

La tira estd construida sobre la base de la concatenacién de acontecimientos y, al menos
en sus primeros afios, sobre un delicado proceso de improvisacion de las aventuras. El
mecanismo seguido por Ferro en un principio consistia en presentar una amenaza en los
primeros cuadritos de la tira que era resuelta en los cuadritos centrales y en el dltimo un
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final de suspenso que introducia un segundo elemento de peligro o sorpresa que seria
continuado en el siguiente episodio. De esa forma, la tira adquiria una suerte de movi-
miento perpetuo, en el cual Langostino se encuentra continuamente arrojado ala accién y
el imprevisto. El trazo de Ferro replica esta condicién: volatil, curvilineo, cinético, en cada
cuadro se mueve un personaje o exclama un discurso. En los momentos en que Langosti-
no navega, las olas son hipérbolas que cambian de direccidn y arrojan al barquito hacia el
siguiente cuadrito. Sin embargo, la disposicion de la pagina es rigida, con cuadritos cerra-
dos y bien definidos y poca experimentacién en el trazado de la misma.

Las primeras 30 entregas atin no construyen una narratividad de largo alcance. Son mas
bien sucesiones de eventos inesperados. Aparece un pez espada, Langostino se salva, apa-
rece una ballena, Langostino termina en una isla, lo persiguen los canibales, aparece un
mono gigante, el mono gigante se pelea con una serpiente, Langostino encuentra un teso-
ro. No hay una motivacién que mueva al personaje mas alla de la aventura por la aventura
misma, del escape de una situacién riesgosa para caer en otro punto limite.

A partir de la plancha 30 y hasta la 55 una légica narrativa mds extensa comienza a coa-
gular. Langostino escapa de un prefecto que lo ha encerrado por desacato y encuentra un
cientifico loco que le cambia la cara a la gente. Sin abandonar la concatenacién de eventos
disparatados, la tira comienza a adquirir motivaciones y conflictos que van mds alld de la
amenaza de la semana. Este proceso termina de encontrar forma con una larga secuencia
que se inicia en la entrega 57 en donde un ave gigante roba a Corina y Langostino es se-
cuestrado por dos cientificos que quieren atraparla.

A partir de este momento la tira adquiere el carcter explorador, de descubrimiento de
nuevas civilizaciones, islas y paises por la cual se hizo famosa. En el periodo que considera-
mos Langostino viaja al Planeta de los Filipicus, al planeta de la Rara Avis, a la Isla de Bala
(habitada por matones y ladrones armados), a Atomia (planeta de 4tomos donde Ferro
despliega una imaginacién visual deslumbrante y convierte a Langostino en musica y par-
ticulas), a Balibali (territorio helado y, una vez mds, repleto de malvivientes), a una isla sin
nombre en donde diversas facciones se disputan el poder a través de la conspiracion y la
violencia y a Punchingbalia, tierra donde todos se encuentran obsesionados con el boxeo.
Langostino, por momentos, adquiere motivaciones y objetivos. Viaja a la Isla de Bala debi-
do a que a Corina se le rompio la cruceta y alli es el Gnico lugar donde pueden arreglarla.
Llega a Balibali siguiendo el impulso que le dicta una caja de musica. En otras ocasiones,
la I6gica sigue siendo simplemente la simple profusién de eventos y aventuras.

Mucho de la manera en que la tira organizaba su narracion tiene que ver con la forma en
que Ferro la dibujaba:

Improvisaba totalmente (...) Como siempre entregaba tarde, llegué a hacerlo
en dos horas... Miraba donde lo habia dejado (...) y si no se me ocurria nada
prolongaba la situacion, le agregaba un parlamento filoséfico y si llegaba al fin
de la pagina sin cerrar la idea le incorporaba una nueva complicacion. (Sastu-
rain, 1980, p. 86)

Esto se percibe de forma muy clara en los continuos reversos de fortuna y cardcter de mu-
chos personajes. Un recurso muy utilizado por Ferro consiste en la revelacion de un deta-
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lle previamente desconocido de alguna de sus creaciones que da sentido a una situacién
sorprendente, o el cambio de parecer que hace que malos se vuelvan buenos y viceversa.
Langostino mismo, muy a menudo, es sometido a operaciones, presiones psicoldgicas,
experimentos y brebajes que cambian su personalidad o lo dejan convaleciente o delirante
durante episodios enteros.

Pero Langostino ademas de independiente es solitario. Ya lo mencioné Oscar Steimberg
en su pionero andlisis de la tira: “Langostino no es un marinero sin destino, sino con un
negro destino: navegar a la deriva, solo, y toparse a cada paso con peligros que no entiende
ni busca” (2013, p. 91). No hay personajes secundarios ni de soporte mas alld de aquellos
especificos a cada aventura. Corina apenas puede transportar a Langostino.

Esto produce una forma de narratividad que se encuentra a mitad de camino entre la
repeticién y la continua y asombrosa novedad. Langostino siempre se enfrenta a nuevos
peligros, pero esos nuevos peligros se encuentran enmarcados en una légica de la deriva
que es siempre la misma. Incluso, como hemos mencionado mds arriba, hay ciertas cua-
lidades que se repiten de aventura a aventura: islas pobladas de personajes siniestros y
malvivientes, interludios en el mar en los cuales se enfrenta a criaturas marinas, la pérdida
de Corina, de su pipa o de algin otro objeto que lo define como personaje (porque Lan-
gostino no es solo Langostino, es Langostino con Corina), los desperfectos técnicos, las
salvaciones providenciales a través de personajes circunstanciales.

Hay un tropo particular que se repite de forma insistente y es intrigante: Langostino siendo
enjuiciado y castigado por las reglas de las sociedades a las cuales llega y no comprende. En
la Isla de Bala, el juicio es llevado adelante por sepultureros y funebreros y el estrado donde
se para el acusado tiene forma de guillotina (Patoruzito #95-97,1947). (Ver Figura 1)

En el Planeta de los Filipicus es encerrado en un tubo mientras sesiona un Tribunal Su-
premo de Alta Justicia frente al cual no puede ni apelar ni razonar (Patoruzito #70-71,
1947). En Atomia le quitan las cuerdas vocales por alzar la voz con violencia y cuestionar
el funcionamiento de un globo de percepcién individual que transforma las cosas (Pato-
ruzito #118, 1948).

Langostino, sin embargo, es un alma inocente, que solo se ve arrojado a situaciones de
enjuiciamiento y castigo por su desconocimiento elemental del funcionamiento de los
paises que visita. Desconocimiento logico ya que sus aventuras no le dan tiempo mads
que para una aprehensién en la accién de la logica del lugar que visita, urgido como se
encuentra por los acontecimientos, y ya que jamds retorna, manteniéndose siempre en
movimiento. No podemos evitar pensar: una persona del cardcter y estilo de trabajo de
Ferro, que privilegiaba la libertad y la improvisacién, enmarcado en la férrea disciplina
de una empresa como la de Dante Quinterno, ;habrd encontrado una vélvula de escape
para la tension entre ambos hechos colocando a su héroe en diversos juicios ridiculos que
replicaban su propia sensaciéon de incomprension y fastidio frente a una gran empresa y
sus modos de trabajo?

Langostino pone marcha una narratividad en la cual la aventura no solo es lo inesperado
y lo peligroso, sino también la deriva. Como dijo en un texto autobiogréfico publicado en
1986: “Yo creo que lo principal era que me divertia haciendo una historieta loca y la dejaba
que se hiciera casi sola” (Ferro, 1986). Langostino es similar a una historieta sui generis, una
historieta que se construye de la misma manera para autor y lector: semana a semana, al ca-
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Figura 1. E. Ferro, “Langostino en la Isla de Balas” (Patoruzito #96, 1947, p. 2), Ediciones Dante Quinterno.

lor de los acontecimientos, sin un destino ni un final programado, casi de forma automatica.
Ferro alguna vez la comparé con la poesia, y es cierto que contiene mucho lirismo bonachén
y un aire ligero y reflexivo, pero la poesia contiene métricas y reglas también. En realidad se
parece mucho mds a la improvisacion del artista callejero o, atin mejor, al voceo de un cani-
llita que innova sobre los acontecimientos publicados en el mds reciente periédico.

3. Mangucho y Meneca o el espesor del absurdo

Al lado de Ferro, autor que trabajo casi hasta el final de su extraordinariamente larga vida
(muri6 en el 2011 a los 93 afios), que fue rescatado como parte de un canon nostélgico de
la historieta de humor y aventuras, y que aceptd y desempeii6 su condicién de trabajador
de la historieta, Roberto Battaglia es poco menos que un misterio. Nacido en 1923, Batta-
glia desarroll6 su actividad profesional en diversos medios, entre ellos Billiken, La Hora,
Patoruzii, Critica'y por supuesto Patoruzito. Como correspondia a todo trabajador grafico
de la época la mayoria de las fotos que se conservan de él muestran un atildado y elegante
caballero de traje y corbata, que no se sacaba el saco ni siquiera para dibujar en el estudio
de Quinterno.

Hacia mitades de los sesenta Battaglia emprenderia el exilio hacia Estados Unidos, mas
precisamente Nueva York. Alli formé parte de una suerte de comunidad de dibujantes
exiliados entre los que se encontraban Francho (Arnoldo Franchioni), Alfredo Olivera, Vic
Martin, Narciso Bay6n y Osvaldo Laifio. Pero con los afios Battaglia, quién se retira por
completo de lalabor de dibujante, perderia contacto con todos estos expatriados, perdién-
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dose el rastro de su vida hasta que en el 2007 por intermedio de un sobrino se conoceria
que Battaglia habia muerto dos afos antes (Laifio, 2007). En su trayectoria observamos
un voluntario retiro de la misma industria que le habia servido de sustento justo en el
momento en que esta entraba en su largo eclipse, un exilio personal y profesional y un
borramiento de su nombre en el tiempo.

La obra mds conocida y recordada de Battaglia es aquella que trataremos aqui: Mangucho
y Meneca, que luego serfa re-bautizada como Don Pascual. Mangucho y Meneca son dos
nifios que estdn siempre a la caza de la proxima travesura. Pareja incipiente de seudo-
noviecillos, Mangucho por su parte trabaja en el almacén de Don Pascual, un descendiente
de italianos gordo y de nariz colorada que siempre intenta, como el buen estereotipo del
almacenero que luego serd continuado en Don Manolo, ganar la mayor cantidad de dine-
ro. Mangucho trabaja desde las 8 de la mafiana (aunque muchas veces llega tarde) lo cual
nos lleva a preguntarnos en que momento concurre a la escuela. De hecho, la tira existe
en un universo en el cual la educacién formal no existe, pero el trabajo es una constante
de la vida infantil. El otro lugar para los nifios, al menos en los inicios, es la calle. Battaglia
dibuja una Buenos Aires de calles empedradas y garitas de ladrillo para el vigilante de la
esquina, de buzones colorados y almacenes que guardan los productos en bolsas y barriles.
Sus calles son anchas y siempre tienen fondos interesantes y el barrio, donde transcurren
las aventuras, es tranquilo y repleto de nifios, en lo que parece ser su hédbitat natural.
Battaglia realiza una imperceptible combinacién entre detalles gréficos “standard” que se
habian convertido ya parte del lenguaje tradicional de la historieta de nifios traviesos con
caracteristicas propias de un Buenos Aires observado y costumbrista. Como destacaba en
una nota publicada en la revista Dibujantes, lo mds cercano que contamos a un testimonio
de su filosofia artistica:

...el mono cémico es la exageracion al méximo con respecto a un hombre nor-
mal dibujado. De ahi que en lo primero que pienso cuando realizo una historieta
es en humanizar lo mds posible a mis personajes. Traténdose de un humorismo
alocado y extravagante como el que cultivo, ello es primordial.

Un argumento disparatado, de situaciones exageradas; pero sin humanidad,
tanto en la estructura del mono, como en la accién, nunca podré alcanzar el
éxito. (Battaglia, 1953, p. 5)

Es real que Battaglia, en Mangucho y Meneca, construye un tipo de humor y de narrativi-
dad donde lo disparatado y lo absurdo es lo que prima. Pero, ademads, Battaglia dibuja sus
pédginas con una densidad grafica y humoristica enorme. Una vez que la tira se asienta y
encuentra un ritmo y un estilo con el cual estd comodo, se multiplican la cantidad de chis-
tes por cuadrito, de ocurrencias y de giros absurdos y exageraciones. Battaglia trabaja so-
bre un montaje de situaciones humoristicas sobre situaciones humoristicas en progresién
aritmética, una comedia de enredos en donde cada personaje puede causar la desgracia
de otro, llevando a que cada media pédgina de Mangucho y Meneca (que se publicaba en la
retiracion de contratapa de Patoruzii, compartiendo espacio con Little Iodine al principio y
luego con EI Gnomo Pimentén) reclame una lectura atenta y lenta y que los giros y contra-
giros de la trama se compriman en espacios que parecen mas prolongados de lo que son.
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Pero detengdmonos un segundo en la construccién y caracteristicas de la trama que traza
la tira. En un principio, nos es presentada con un par de aventuras. En la primera Man-
gucho, Meneca y Don Pascual tienen que recuperar un tesoro encontrado en el sétano del
almacén que les es robado por el malvado Poroto (Patoruzito #1-9,1945). En la segunda se
nos presenta a Agustin, el terrible y malvado primo loco de Don Pascual, y la historia trata
acerca de como quiere asesinarlo y adquirir el almacén (él también tuvo uno, pero fracasé
por su mal genio) (Patoruzito #10-16, 1946). A partir de alli los siguientes dos afios se de-
dicara a contar breves historias sin continuidad en entregas individuales, en las cuales en
general Mangucho y Meneca le hacen alguna jugarreta a Don Pascual, o él ejerce sucumbe
al egoismo y encuentra su justo castigo, en una logica muy similar a la de los Katzenjam-
mer Kids y el Capitan, obvia inspiracion de estos primeros anos.

Pero a medida que avanzan las tiras Battaglia va construyendo un universo. Primero con
Zaza, la novia de Don Pascual, mujer gigante de busto imponente que fuma tarugos de
cigarro. Luego el Dr. Pulgueti, linyera narigén y de pies largos que se encuentra infestado
de pulgas a las cuales entrena o contagia al resto de los personajes. Después Taraleti, el
mensajero del correo, de dientes prominentes y habla graciosa. Finalmente el Sapo Felipe,
mascota en todo inesperada y absurda, que siempre usa un mono. Esta es una forma a tra-
vés de la cual Battaglia construye continuidad y espesor incluso en tiras inconexas unas de
las otras. Un elenco de personajes cada vez mayor implica una variabilidad cada vez mayor
de interacciones, de chistes, de vuelcos en la fortuna y caida en el infortunio.

Una vez que el elenco se encuentra fuertemente establecido Battaglia se embarca en aven-
turas extensas. La primera ve a los protagonistas envueltos en la busqueda de un tesoro
enterrado por un antepasado pirata de Don Pascual (Patoruzito #130-149, 1948). Pero,
una vez descubierto, se revela que en realidad es un cuadro de una mujer muy espantosa, la
amada del pirata. El cuadro, entonces, se torna en un objeto estético pero también politico.
Por un lado un grupo de criticos descubren que es la dltima obra conocida de Max Turbio,
pintor reconocido. Esto vuelve al cuadro valiosisimo y se suceden una serie de peripecias
en las cuales diversos delincuentes quieren robarselo a Pascual. Luego cae en posesion de
Agustin, el primo demente, quién emplea el gran poder horroroso de la pintura para vol-
verse emperador del barrio y de la Argentina.

En una secuencia que por momentos pareceria ser una velada parodia del gobierno pe-
ronista de turno, Battaglia muestra a Agustin subido encima de una tarima con cientos
de personas aclamandolo por miedo al cuadro. Asimismo, se rodea de chupamedias que
Battaglia dibuja con una media literal en la boca. La multitud en mds de una ocasién se
encuentra presta a liquidar a nuestros héroes, pero finalmente prevalecen. (Ver Figura 2)
En las ultimas dos tiras, en un acto de vanguardismo para la época, el mismo Battaglia se
hace presente, sefialando su firma como marca de autoridad, y opina sobre la calidad del
cuadro y la belleza de la mujer, aniquilando su poder negativo, ejerciendo su derecho a
sancién y cambio de aquello que habia inventado (Ver Figura 3). A partir de alli, el ritmo
se encontraba marcado. Battaglia alternard narrativas de una sola plancha en donde la
gracia reside en algan reverso de la fortuna marcado por la violencia cémica con aventuras
mas largas en las que se busca algun tesoro, se enfrenta algiin malvado o se descubre una
tecnologia o elemento misterioso que cambia la fortuna de sus protagonistas. En una de
ellas viajan a una difusa representacién de Arabia ya que un maharaji ha secuestrado a
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Figura 3. R. Battaglia, “Mangucho y Meneca” (Patoruzito #148, 1948, p. 23), Ediciones Dante Quinterno.

Meneca (Patoruzito #159-170, 1948-1949). En otra la aventura los lleva al Amazonas, en
busqueda de una ciudad llena de oro (Patoruzito #174-186, 1949).

Battaglia no escapa, sin embargo, a cierto exotismo racista que caracterizaba también a las
tiras cldsicas de Quinterno. Los drabes son cuasi salvajes que tienen a sus mujeres atadas.
Mujeres que, ademads, son muy feas. Las amazonas y los indigenas también son bestias, con
rasgos exagerados, labios gigantes y huesos atados en sus cabellos. Una caricatura judia,
narigona y de largos cabellos y sombrero negro, hace su aparicién con frecuencia, siempre
en la situacién de un vendedor inescrupuloso que regatea y negocia productos a precios
mucho mayores de los reales.

Pero, mas alld de estos detalles que se ven violentos a los ojos contempordneos y que en ese
entonces eran parte del discurso grafico general de las tiras de prensa y los dibujos anima-
dos, Battaglia culmina la transicién de una tira de nifios traviesos basada en la repeticién
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de un esquema de broma y venganza, a una tira de aventuras en la cual la narracién tam-
bién se va construyendo al ritmo de la publicacién semanal y sin dejar de lado una gran
cantidad de chistes individuales por entrega.

Por supuesto que ciertas caracteristicas estructurales que desatan o sostienen el relato de
las aventuras se repiten (el tio pirata de Pascual es un clasico) pero lo interesante es como
son suplementados con una bateria de detalles graficos y de innovaciones continuas en la
presentacién de nuevos personajes, en la manera de dibujar y en los recursos empleados
para narrar. Battaglia dibuja muchos chistecitos en el fondo de la tira ocurren en el tras-
fondo de la tira, y los va repite, pero esta repeticion se torna teatro del absurdo y cada nue-
va iteracién profundiza nuestra desorientacion y nuestra risa. Uno de los mds conocidos
de estos muestra a dos mozos gallegos que charlan. Uno de ellos le pregunta al otro “Are
you Manolo?” alo que el otro contesta “I am”. Rara avis, incomprensible, desconectada de
lo que sucede a su alrededor, se torna contrasefia entre el autor y el lector y signo de que
en el mundo de Battaglia todo puede suceder.

Como dicen Trillo y Bréccoli “Battaglia es exagerado, surrealista, vital” (1972, p. 73). Y
es este surrealismo el que le permite abandonar el costumbrismo y la repeticién para
construir una historieta que, como Langostino, pareciera estar construyéndose frente a
nuestros ojos continuamente. A menudo las tiras no cuentan con remate y muchas ve-
ces la situacién cambia de cuadrito a cuadrito en una sobrecarga de informacién. Como
Langostino, abundan las inversiones de caracter y fortuna y las apariciones providenciales.
Son, ademds, frecuentes los casos en los que Battaglia quiebra el registro de la narracién
introduciendo suefios de alguno de sus personajes. Lo radical de su propuesta es que no
sefiala de ninguna manera, ni grafica ni verbalmente, que ellos son suefios sino solo hasta
su desenlace. Debido a la caracteristica alocada de la narrativa usual de Battaglia, nos en-
contramos a menudo leyendo esas secuencias e intentando dirimir si pertenecen al orden
de la “realidad” de la historieta o a su fantasfa.

En definitiva, encontramos tanto en Langostino como en Mangucho y Meneca un equi-
librio entre el esquematismo y la experimentacion, entre la repeticiéon y la construccion
de una multiplicidad de sucesos encadenados. La solucién que ambos encuentran para
romper los esquemas impuestos por la factoria Quinterno es la aventura, pero la aventura
entendida como una concatenacién de eventos que no necesariamente construyen una
narrativa coherente, sino que se van agregando en una tira infinita. Sus personajes no
regresan a casa, no almuerzan, no reposan. Estdn siempre arrojados por fuerzas exter-
nas o por su propio deseo a la busqueda de la préxima accion. Frente a las aspiraciones
de gran industria y produccién masiva y controlada de Quinterno, tanto Battaglia como
Ferro encuentran la libertad en el abandono de la narrativa iterativa y del planeamiento.
Ademas, ambos encuentran esta libertad en la experimentacion con el dibujo. Battaglia
con sus cuerpos enloquecidos y Ferro con sus continuas transformaciones de los espacios
y las tierras y su desfile de habitantes de otros mundos. Ambos eran empleados y colabo-
radores, bien pagos, que cumplian un horario, pero encontraron en estos personajes y una
manera de plantear la fuga que el dibujo siempre representd, en primera instancia, para
todo creador.
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Abstract: The appearance of the magazine Patoruzii in 1936 marks the beginning of
one of the most successful cartoon publishers in Argentina, that commanded by Dante
Quinterno. For a long time the company founded by him would be the paradigm of
a modern organization of the work of the vignettes and of an aesthetic line: rounded
drawings, clear lines, friendly characters, stories where good always triumphs. In 1945,
the businessman decided to expand his line with the addition of a comic magazine aimed
at the little ones: Patoruzito. This was presented as a magazine that wanted to offer on
each page a new adventure, stories that continued eternally, untiring characters. Initially
it combined national and American material, acquired through syndicates. But soon
he developed his own star cartoonists, among them the duo we are dealing with here:
Eduardo Ferro and Roberto Battaglia.

Key words: Eduardo Ferro - Roberto Battaglia - Patoruzito.

Resumo: A apari¢do da revista Patoruzii em 1936 marca o inicio de uma das editoras de
desenhos mais bem sucedidas da Argentina, com o comando de Dante Quinterno. Du-
rante muito tempo, a empresa fundada por ele seria o paradigma de uma organiza¢io
moderna do trabalho das vinhetas e de uma linha estética: desenhos arredondados, linhas
claras, personagens amigaveis, historias onde o bem sempre triunfa. Em 1945, o empresa-
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rio decidiu expandir sua linha com a adi¢ao de uma revista de quadrinhos destinada aos
mais pequenos: Patoruzito. Isto foi apresentado como uma revista que queria oferecer em
cada pdgina uma nova aventura, histérias que continuavam eternamente, personagens
incansdveis. Inicialmente, combinou material nacional e americano, adquirido através de
sindicatos. Mas logo ele desenvolveu seus préprios cartunistas estrela, entre eles a dupla
com a qual estamos lidando: Eduardo Ferro e Roberto Battaglia.

Palavras chave: Eduardo Ferro - Roberto Battaglia - Patoruzito.

[Las traducciones de los abstracts al inglés y portugués fueron supervisadas por el autor
de cada articulo]

70 Cuaderno 74 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2019). pp 57-70 ISSN 1668-0227



Fecha de recepcion: julio 2018 Desovillando tramas culturales:
Fecha de aceptacion: febrero 2019 3 1A

Version final: septiembre 2019 un mapeo de la Clrc}llac{on Y

el consumo de las historietas

Nippur de Lagash'y El Eternauta
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Resumen: En este trabajo indagamos cuéles han sido los “mecanismos antropolégicos”
que posibilitaron el “acuerdo tcito” (Ramirez, 2009) por el que un amplio nimero de
lectores, en diferentes épocas y contextos culturales, han decidido leer un determinado
titulo de historieta. Abordamos nuestro problema analizando los circuitos de circulacién
y recepcién de los textos. Reconocer los mecanismos que hacen posible “fenémenos edito-
riales” como las historietas argentinas El Eternauta y Nippur de Lagash, implica evitar una
mirada sustancialista de la obra separada del contexto (Bourdieu, 2007). Nuestra hip6tesis
indica que los usos sociales de lo leido, las practicas de apropiacién lectora y las instancias
de consagracion y los procedimientos editoriales (Chartier, 2002) constituyen mediacio-
nes culturales situadas entre un autor y la sociedad. El recorte en el corpus de indagacion,
obedece al hecho de que es precisamente desde estas series que podemos pensar la con-
sagracion de sus respectivos autores, Héctor Oesterheld y Robin Wood, como referentes
centrales de la historieta argentina.

Palabras clave: Oesterheld - Wood - historietas - fendmeno editorial - consagracion -
lectura.

[Resumenes en inglés y portugués en las paginas 83-84]
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Las obras y sus creadores

Héctor Oesterheld se inicié como historietista en los afios cincuenta, un momento de
esplendor del género en el pais. Participé en numerosos proyectos editoriales con suerte
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dispar, como editor y como asalariado de otras empresas, siendo su periodo cumbre en
creatividad e innovacion fue cuando dirigié Editorial Frontera, entre 1957 y 1961. Oes-
terheld supo crear nuevas reglas de construccion narrativa para la historieta: profundidad
psicolégica de los personajes, finales no siempre felices, un nuevo modelo de heroismo
que no es individual sino grupal, y un cuestionamiento a la tajante division entre el “bien”
y el “mal”. De esa etapa data su titulo mds reconocido, publicado entre 1957 y 1959 en
el Suplemento Semanal Hora Cero: El Eternauta. La obra, en coautoria con el dibujante
Francisco Solano Lopez, relata una invasién extraterrestre con epicentro en la ciudad de
Buenos Aires, cuyos habitantes se organizan para resistir frente un enemigo de mayor
poder tecnoldgico y militar. La serie ha sido reconocida a nivel mundial y es un icono
de la historieta argentina. El guionista tuvo un final tragico: en 1977, siendo él militante
de la organizacion guerrillera Montoneros, fue secuestrado y desaparecido por la ultima
dictadura militar argentina.

De la obra de Robin Wood, autor atin en actividad, nos centramos en Nippur de Lagash, ti-
tulo creado junto a Lucho Olivera (dibujante) en 1967, afio que marca el comienzo de sus
trayectorias profesionales. La historia de este personaje se sittia en la antigua Mesopotamia
y tiene como protagonista a un General sumerio obligado al exilio luego de que su ciudad
fuera conquistada a traicién por un rey vecino. Convertido en un guerrero “errante” y
justiciero, Nippur se impone reconquistar a su pueblo y liberarlo del tirano, no sin antes
protagonizar numerosas aventuras en distintos lugares y épocas.

Nippur de Lagash fue publicada por tres décadas ininterrumpidamente en Editorial Co-
lumba, primero en la revista D’artagnan y, desde 1979 hasta 1998, en Nippur Magnum. Su
permanencia regular en el mercado editorial explica la trayectoria profesional de su creador,
que en términos relativos fue mas pareja que la de Oesterheld. Robin Wood se desempeié
hasta mitad de los afios noventa en Editorial Columba, en Argentina, aunque desde me-
diados de los ochenta comenz6 a trabajar para editoriales europeas, y continda hasta hoy.

Instancias de consagracion

;Coémo llegan los textos a los lectores? ;Por qué El Eternauta (primera parte) es leido,
tendencialmente, por una mayor proporcién de no consumidores habituales de historieta
en comparacién con Nippur de Lagash? ;Por qué el primer titulo es mds reconocido que
conocido por el pablico general, y con el segundo sucede al revés?

Nuestra via explicativa de los distintos caminos que recorrieron las citadas producciones
culturales, y que las hace pervivir en el tiempo, es la reconstruccién de las tramas de sen-
tidos configuradas en torno a éstas. Son los procesos de circulacién los que permiten que
un texto llegue a (ser elegido por) los lectores (Ramirez, 2009). La mayor o menor comple-
jidad de los circuitos de mediadores culturales que legitiman y posicionan una historieta,
y las formas en que el mundo mercantil y editorial trata a la obra, modifica la relacién de
los lectores con ella.

Como hipétesis planteamos que en el caso de El Eternauta, este proceso presenta una tra-
ma diversificada, que genera apropiaciones muy diferentes: la obra ha sido, a lo largo de
décadas, objeto de multiples usos e investiduras sociales que repercuten en su lectura. Su
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reconocimiento proviene en mayor medida desde afuera que desde dentro del campo dela
historieta. En cambio, en Nippur de Lagash tenemos una historia de circulacién mds pareja
en cuanto a los dispositivos editoriales de “puesta en texto” y “puesta en libro” (Chartier,
2002) y al rol de los mediadores culturales que legitiman la obra (Papalini, 2011), que se
correlaciona con una mayor homogeneidad en los sentidos construidos en su recepcién.
Ambeas series fueron creadas en un periodo en el que la historieta era un espacio domina-
do por las formas del mercado y la produccién industrial, con un predomino en términos
comerciales de la Editorial Columba. Esta contaba con una oferta con contenidos diferen-
ciados seguin una politica de segmentacion del publico por clase social, edad y sexo.

A mediados de los sesenta, en medio de un periodo de decadencia comercial, creativa y
editorial en la historieta argentina, Columba se relanzé en el mercado con la incorpora-
ci6n paulatina de guionistas y dibujantes locales que se amoldaron a sus conservadoras
pautas de produccién (von Sprecher, 2010, p. 5). Surgiria en esa época Nippur de Lagash,
el popular héroe de la dupla Robin Wood-Lucho Olivera.

En ese contexto, comenzaron a ampliarse y diversificarse los espacios de produccién y
de recepcion' de historietas en Argentina, al tiempo que se conformé dentro de ésta un
incipiente dmbito de critica y reflexion sobre el medio. El puntapié inicial de este proceso
se produjo, por un lado, con los estudios fundacionales de corte semioldgico de Oscar
Masotta y Oscar Steimberg (Berone, 2011, pp. 21-22), y por otro lado, en las artes plasticas
de vanguardia, instancia desde la que se legitimé a la historieta como lenguaje estético,
singularizando algunas de sus expresiones en salones de exposicién. Un ejemplo claro fue
la Primera Bienal Internacional de la Historieta, organizada en Buenos Aires por el Insti-
tuto Di Tella y la Escuela Panamericana de Arte, en 1968. El Eternauta fue celebrada dentro
de ese bastion de las artes plésticas, y su creador, Oesterheld, dio el discurso de cierre del
evento (von Sprecher, 1996, p. 13).

En los setenta, se formé un espacio de critica especifica de historietas. Al tiempo que co-
menzaba a destacarse como guionista en la entonces novel Ediciones Récord, Carlos Trillo
redonded la construccién de una historia del medio (Trillo y Saccomanno, 1980), que se
torné con el paso de las décadas en un filtro de consagracion de obras y autores. Erigi6 a la
obra de Héctor Oesterheld como el canon de la historieta argentina y s6lo dedicé espacios
minimos a Editorial Columba y a Robin Wood, que ain eran parte destacable de la histo-
ria que reconstruia (Gago y von Sprecher, 2013).

Esa linea de critica la continu6 Juan Sasturain a partir de los aflos ochenta. En su rol de
jefe de redaccion de la primera revista Fierro (de 1984 a 1988) y luego desde otros medios
de comunicacién y ensayos, Sasturain destacé a la obra temprana de Oesterheld? por su
creatividad, libertad expresiva y su “identidad” argentina.

Tras la recuperacion democritica del pais, el publicamente conocido destino de desapare-
cido politico de Oesterheld resulté decisivo para que El Eternauta (Ver Figura 1) fuera ob-
jeto de consagracién heterénoma como ninguna otra historieta argentina. No tardaria en
difundirse una lectura de esta obra en clave de metéfora premonitoria del terrorismo de
Estado dictatorial, como puede apreciarse en los prélogos de las reediciones recopilatorias
de las dltimas dos décadas. El titulo de Oesterheld y Solano Lépez fue la dnica historieta
incluida en la coleccion literaria de alc