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Resumen

En la Espafia del tardofranquismo y los pri-
meros afios de la transicidén, el cédmic adulto
se convirtié en herramienta contra el sistema
establecido a través del préstamo de obras
pictdricas que actuardn como metéforas de
libertad. Ya en los ochenta, los dibujantes se
acercaron a las nuevas consideraciones de la
figuracién narrativa, substituyendo la criti-
ca por la plasmacién de la cotidianeidad, el
cosmopolitismo y la contemporaneidad. Una
circunstancia marcada por la confluencia con
la Nueva Figuracién Madrilefa y el presentis-
mo de la movida. Este articulo analiza el papel
ejercido por las citas pictéricas que van desde
la transgresién hasta la pertenencia a la nueva
estética, de modo que los dibujantes-ilustra-
dores decidirdn por la opcién que se adecuaba
a su concepto de creacién.

Palabras clave: Cémic adulto; Figuracién narrativa;
Nueva Figuracién Madrilefia; reapropiaciones;
dibujantes-ilustradores.

Identificadores: Luis Garcia; LPO; Ceesepe; Gallardo;
Picasso; Pérez Villalta.

Topénimos: Espaiia

Perfodo: Siglo 20.

Abstract

In the Spain of the late Franco regime and
the first years of the transition to democracy,
adult comics became a tool against the estab-
lished system through the loan of paintings
that will act as metaphors of freedom. Al-
ready in the eighties, the comic book artists
approached the new considerations of narra-
tive figuration, replacing criticism with the
expression of everyday life, cosmopolitanism
and contemporaneity. A circumstance marked
by the confluence with the New Figuration of
Madrid and the presenteeism of the movida.
This article analyses the role exercised by pic-
torial quotations that range from transgres-
sion to belonging to the new aesthetic, so that
comic book artists will decide on the option
that adjust their concept of creation.

Keywords: Adult comic; Narrative figuration; New
Figuration of Madrid; Appropriations; comic book
artists.
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Apropiaciones y pertenencias. Citas pictdricas en el
comic espanol de los ochenta

Partiendo de la afirmacién de que para saber hay que tomar posicién (Didi-Huberman,
2013: 9), estudiar las citas pictdricas en el cémic espafiol de los afios ochenta requiere
al menos adoptarla dos veces. Primero, porque efectuamos una seleccién personal de
imagenes, siendo conscientes que obviamos algunas. Y segundo, porque debemos si-
tuarnos en el momento en que las producciones fueron realizadas, sin olvidar su trans-
cendencia en el futuro. Siguiendo esta linea y partiendo de las actuales revisiones sobre
el periodo de la transicidn, nos enfrentaremos a algunas contradicciones de los propios
actores, que pueden resumirse en la frase de José Tono Martinez (2006: 100): «Si viviste
los ochenta, y te acuerdas, es que no los viviste».

La primera toma de posicién parte del tema escogido, considerando que las rela-
ciones entre pintura y cdmic son un tema recurrente entre los historiadores del arte.
Dejando de lado estudios dedicados a la apropiacién de la iconografia por parte de mo-
vimientos como el pop art o la pintura narrativa (Gasca y Mensuro, 2014: 7), se analizard
la conexidn entre pintura y cédmic a partir de obras de reconocimiento universal que
actdan como cita, ya porque el autor se siente deudor de un artista o porque transgrede
una obra para convertirla en metéfora. En segundo lugar consideraremos la identifica-
cién entre el cémic y los movimientos artisticos coetdneos.

Situarnos en el tiempo supone hacerlo en las postrimerias de la dictadura franquista
y concretamente en las revistas de humor satirico, ya que en ellas se empezé a irradiar
la creatividad del nuevo cédmic gracias al activo papel ejercido por sus directores que
llegaron a prefigurar un nuevo estado de la cultura. Después de la muerte de Franco, el
nimero de revistas destinadas a lectores adultos crecié considerablemente, evolucio-
nando desde unos contenidos y estética cercanos al underground hasta una linea poética
e introspectiva vinculada a la movida madrilefia. Si bien los afios estudiados pueden re-
sumirse en quince, los cambios respecto a las relaciones con la pintura estan marcados
por las controversias estéticas y experimentales en el campo de la narrativa dibujada,
llegando a un punto de inflexién con la Nueva Figuracién Madrilefia.

Denuncias y transgresiones

Durante el tardofranquismo, revistas de humor satirico como Hermano Lobo
(1972/1976), El Papus (1973/1987) o Por Favor (1974/1978) se convirtieron en medio de
denuncia a través de un humor 4cido y provocador gestionado por ilustraciones que
criticaron el orden establecido gracias a la desnaturalizacién de los super héroes o la
vulneracién de obras de arte. La cita de obras pictéricas permitié evadir la censura,
continuando en la misma linea a la muerte del dictador. Destacan las referencias a ar-
tistas espafioles como El Greco, Veldzquez, Goya y Picasso, un hecho que no es extrafio
si seguimos la tesis de Francisco Calvo Serraller al indicar que desde finales del siglo
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XIX y hasta la segunda mitad del siglo XX, los limites del arte espafiol que se difundian
anivel internacional se iniciaban con El Greco y finalizaban con Goya. Contrariamente,
en la incipiente democracia, comenzaron a tener vigencia los artistas espafioles que
habfan ocupado un papel relevante en las vanguardias (2013:17). Partiendo de dicho
argumento, las primeras revisitaciones actuaron como un posicionamiento ético y as{
lo detectamos en ejemplos como la seccién Histeria del Arte publicada en El Papus. Luis
Garcfa junto a Andrés Martin ironizaron sobre Los pactos de la Moncloa, manifestando
las dudas sobre los mismos a través de reproducciones manipuladas de El caballero de la
mano en el pecho de El Greco, con el rostro de Adolfo Sudrez, y La leccion de anatomia del
doctor Tulp de Rembrandt, donde reconocemos a Adolfo Sudrez, Santiago Carrillo, Felipe
Gonzélez o Manuel Fraga. Asimismo, utilizan creaciones como el grabado de Goya ;Qué
hay que hacer més? de la serie Los Desastres de la Guerra (Fig. 1).

Sibien los dibujantes recurren a obras reconocibles, no puede olvidarse el preceden-
te de Equipo Crénica, que en los sesenta habia recuperado a dichos artistas por conside-
rar que sus obras eran imagenes-simbolo que actuaban como retdricas de la realidad,
indicando que las mismas «son manejadas (no criticadas) en la medida que arrastran
una carga cultural, social y politica concreta» (Equipo Crdnica, 1989: 106). En otra linea,
Chumy Chumez ironiza sobre el Violin de Ingres, sin establecer conexiones con la obra de
Man Ray. Simplemente una mujer embarazada dice a través de un globo: «Es mi violin
de Ingres'», una frase que se relaciona con la aparicién del feminismo, el uso de anti-
conceptivos y el derecho a decidir la maternidad.

Coexistiendo con las publicaciones mencionadas, en 1974 aparecié la revista Star
(1974-1980), que supuso la entrada del undeground en el mercado editorial a través de
dibujantes como Robert Crumb, Gilbert Shelton o Harvey Kurtzman, ademas de otros
espafioles conocedores del movimiento como Ceesepe (Carlos Sdnchez Pérez), Monte-
sol, Gallardo o Nazario. Se produjo el triunfo de la estética del «mal gusto» caracteri-
zada por una visién cruda del sexo, la violencia y las drogas, donde los antihéroes eran
a menudo jévenes con cabello largo y barba, drogadictos y holgazanes, arquetipos de
la sociedad que se estaba gestando y que la censura intentaba evitar. Hasta 1980, el pa-
norama se fue ampliando con nuevas publicaciones como Totem (1977-1986), que tenfa
como objetivo la difusién de autores ya consolidados en Europa y Estados Unidos:

Hace tiempo que los apasionados del cémic sentiamos la falta de una revista que pudiera
satisfacer plenamente nuestros deseos publicando obras creadas por los mas destacados ar-
tistas de nuestro tiempo. Es as{ que hoy sélo nos resta constatar con amargura nuestro atraso
en el conocimiento de la produccién mundial de cémics, a los que ignoramos o sélo conoce-
mos parcialmente (Editorial, 1977: 1).

1 Hermano Lobo, (193), 16.
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1. Martin, A., y Garcfa, L. Histeria del Arte. EI Papus n° 182, 12 de noviembre de 1977, p. 34
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También en 1977 aparecié una nueva revista de humor satirico, El Jueves, ain vigen-
te, que analiza la sociedad y la politica con humor e irreverencia. En 1978 comenzé a pu-
blicarse 1984 (1978-1984) especializada en fantasfa y ciencia ficcién, un campo practica-
mente desconocido en Espafia. Desde el primer niimero ofrecié un producto de calidad
contando con dibujantes como Richard Corben, Will Eisner o Horacio Altuna junto a los
espanoles Esteban Maroto, Carlos Giménez o Victor de la Fuente. 1979 es un afio clave
gracias a la publicacién de El Vibora (1979-2004), la cual aglutinaba autores cercanos a
la contracultura del dmbito internacional y estatal. Anclados en la realidad social, sus
historias atenfan a perdedores, desarraigados, parados, drogadictos o homosexuales.
Desde el primer niimero intentaron definir sus principios, basados en la independencia
ideoldgica y estética: «No tenemos ideologia, no tenemos moral, no tenemos nada mas
que ganas de dibujar un tebeo para ti que a nosotros nos enrolle» (Editorial, 1979: 1).

2. Portada Album Star 8, 1979.
Fuente: https://www.tebeos-
fera.com/numeros/star_1974_
producciones_variante_8.html
(Consultada el 05-02-2018)
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Se ha presentado este breve heterdclito panorama del cémic hasta los afos ochenta,
ya que bajo diversas opciones grafico-estéticas, los dibujantes continuaron recurrien-
do a referencias pictéricas, aunque con diferentes intenciones. Fiel al espiritu contra-
cultural de Star destacan dos portadas del afio 1979. Una de ellas, sin acreditar, una
versién de Gético estadounidense de Grant Wood (Fig. 2), obra interpretada bien como
una satira de la vida americana rural o como simbolo del espiritu pionero americano y
su capacidad de superar las adversidades (Gasca y Mensuro, 2014: 301). En este caso la
transgresion, entendida como una protesta contra el servilismo implicito (Julius, 2002:
23), posibilita una reflexién sobre las actuaciones del gobierno norteamericano en la
Guerra del Vietnam o la politica intervencionista de Kissinger, de modo que los pro-
tagonistas aparecen con el rostro cubierto con mascaras antigas. La critica es directa
y la apacible vida americana se ve irrumpida por la violencia. La segunda portada, de
Roberto Giménez, corresponde a La Gioconda de Leonardo da Vinci. Descontextualizada
y al modo de Marcel Duchamp se trastoca una obra mitica convirtiéndola en una pro-
vocacién. Si L.H.0.0.Q cred algo subversivo que escandalizé al publico y a la critica, en
esta ocasidn, aparece fumando un cigarrillo de marihuana, mientras que los colores
utilizados son vivos y planos, cercanos a la Nueva Figuracién de los setenta. En la misma
linea, se situa la historieta publicada por Félix en El Vibora, La Gioconda es una moderna®.
Con un dibujo préximo al de Robert Crumb, la Gioconda, con un fuerte componente se-
xual, decide abandonar su pueblo para convertirse en artista o modelo, no obstante las
circunstancias la llevaran a ejercer la prostitucién o luchar en defensa del feminismo
para finalmente caer en el mundo de las drogas. Se trata de una historia que no difiere
de otras tramas de las revistas de la época. La vulneracién de dicho cuadro, convirtié
a la protagonista en un arquetipo de la sociedad de finales de los setenta. Ya en los
ochenta Luis Garcfa utiliza la misma pintura para una de sus historias mas conocidas,
Nova 2, una obra introspectiva y reflexiva en la que juega con diversos encuadres. Aho-
ra, observando la Gioconda, la protagonista entra en didlogo (Fig. 3) a la vez que afirma:
«jYa no lo soporto mas!...las mismas historias de siempre una y otra vez... las mismas
miradas asustadizas, inquietantes que consiguen hurgar en mi interior». Estd adoptan-
do la posicién en el tiempo argumentada por Didi-Huberman, consiguiendo expresar la
dialéctica autor-obra y autor-realidad, tal como explicé el dibujante: «Por una parte la
coyuntura cotidiana de una obra realizada en un determinado contexto y cuya ejecu-
cién exige un periodo de tiempo significativo, y por otra parte, las modificaciones que
en las sucesivas etapas de una obra determina la reflexidn del autor sobre las preceden-
tes» (Frabetti, 1980: 6-7).

Otro parentesco se intuye en el francés Pétillon, que la reprodujo sin justificacién
aparente, de modo que incorpora el cuadro en un pasillo o0 en un cuarto de bafo, una
actitud que repite con El Angelus de Millet. Al tratarse de obras que se hallan en museos
franceses, tal vez forman parte de su acervo personal. La obra de Millet fue también re-

2 ElVibora (10), 39-41.
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creada por el italiano Altan, quien publicé Sandokdn3 en la revista Totem. Trastocando la
obra de Emilio Salgari, el personaje huye del estereotipo del autor para ofrecernos una
versién de un personaje sin escripulos que critica la politica, el sindicalismo o las con-
diciones sociales del campesinado. Vinculado a corrientes contraculturales, no resulta
extrafio su dibujo nervioso, donde reinterpreta el cuadro de Millet en clave satirica,
simplemente como provocacién a la hora de presentar a un campesinado sometido.

| e
v AHORA, LA VUELTA A CASA... | | cauen soyriquiEn soy aHoRAT | LA NINFOMANA? e
SOLA ENTRE CLATRO PARECES... - | | £LANINA AUTISTA? —_ | ¥ T
SOLA ESCLICHANDD MINVGE,., | 11 \

RAMBLA 77

3. Garcfa, L. Nova-2. Rambla n® 9, junio 1983, p. 77

3 Totem (1), 41.
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Estudio comparado de las tendencias de la Figuracion narrativa en los 70
y 80

El presente epigrafe corresponde a un cémic de los franceses Veyron y Lambert que
fue publicado en Totem* en el afio 1982. De forma comparativa establecen las diferencias
en el tratamiento de los héroes, las heroinas, la accién, los malos, el sexo, los compa-
fieros del héroe y la violencia. En los ochenta, héroes y heroinas abandonan las drogas,
la crueldad y la lucha por el feminismo para convertirse en personajes que creen en el
progreso sin olvidar su vida cotidiana, como hacer la compra, asearse o vestirse a la
ultima moda. En este contexto no resulta extrafio que la revista Star se reconvirtiera en
cdmic book y dejara paso a otras revistas:

La década de los 80 se merece una revista de los 80. Asi como en los 70 nacié el inicial Star,
ahora quisiéramos engendrar otro nuevo, mas de acuerdo con la evolucién que hemos sufri-
do nosotros mismos, con el cambio experimentado en nuestro entorno (...) Se acabé el ritual
de la fumada colectiva, para dar paso a la individualizacién del alcohol o del pico. Todo cam-
bia y no se puede vivir de reminiscencias pasadas. Los listos nos entenderan (Edito, 1980:4).

A partir de dicha declaracidn, en los afios ochenta surgirdn una serie de revistas
cuyos contenidos entraron en conexién con el reclamo de una cultura més flexible y
comunicativa. Es el caso de Bésame Mucho (1980-1982), Comix Internacional (1980-1986),
Cimoc (1981-1995), Cairo (1981-1991), Rambla (1982-1985) o Madriz (1984-1987). Cada una
con sus particularismos, dejan de lado los aspectos mas sérdidos de la realidad para
entrar paulatinamente en la modernidad. Ahora los protagonistas sufren, tienen sensi-
bilidad, inquietudes e incluso filosofan, sin dejar por ello de criticar el nuevo mercado
del arte, arquitectos, «progres» o intelectuales (Altarriba, 2001: 332). Se reconocen los
barrios, los bares de moda, los tipos sociales e incluso reales, llegando en algunos casos
a crear un alter ego. Todo ello va ligado a cuestiones estéticas donde lo especifico queda
relegado a un orden secundario y en contrapartida se genera un hibridismo de medios
y un desbordamiento de géneros. Ello es posible gracias al nuevo papel del dibujante,
que va mds alld de la narrativa dibujada y participa en otras aventuras artisticas (Lladd,
2006: 187-188). En este nuevo panorama, las menciones pictdricas siguen teniendo un
papel significativo, pero comienzan a incorporarse producciones derivadas de las van-
guardias histdricas, del pop art y de las nuevas tendencias con dominio de la figuracién.
Picasso ocupa un papel de excepcién destacando el Guernica, cuya llegada a Espafia tuvo
lugar en octubre de 1981, hecho que fue celebrado por Tusell como el «final de la tran-
sicién» (Marzo y Mayayo, 2015: 351). Dejando de lado la polémica y el desconcierto que
causd asf como el sinfin de interpretaciones (Calvo Serraller, 2013: 111), lo cierto es que
los dibujantes se reapropiaron de su imagen total o parcialmente ya que desde finales
de los sesenta el Equipo Crénica lo habia recontextualizado como un marco de referencia
de la izquierda intelectual (Llorens, 1972: 39). En 1977, El Jueves reprodujo la obra bajo

4 Totem (49), 38-39
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el titulo El Guernika antes y después de la subida de la luz®, dentro de su linea de denun-
cia politica. Una actitud similar se detecta en el estadounidense Art Spiegelman quien
reproduce la obra con las dos siguientes puntualizaciones, entre otras, que permiten
comprender el nuevo estado del cédmic: «6) En todos los casos el bien triunfard sobre
el mal y el criminal serd castigado por sus delitos. 7) Estardn prohibidas las escenas de
excesiva violencia, tortura, brutalidad e innecesario uso de armas, agonia y crimenes
obscenos seran eliminados®». Dentro del género negro, los argentinos Mufioz y Sam-
payo en su mitica obra Alack Sinner dedican un episodio a dos emigrantes espafioles
en Estados Unidos, Constancio y Manolo, quienes, al recordar la guerra civil, introducen
fragmentos del Guernica como signos de lucha y opresién’. En los dos ultimos casos,
queremos destacar que las producciones llegan de Estados Unidos con anterioridad a
los anos ochenta, hecho que determina el conocimiento que tenian de la obra picassia-
na en general y en concreto del Guernica, expuesto en el MOMA de Nueva York desde
el aflo 1944 por iniciativa del propio Picasso hasta que se restaurasen la republica o
las libertades democraticas en Espafna. Excepcionalmente, en la revista Madriz y coin-
cidiendo con la movida madrilefia, hallamos una nueva referencia que coincide con la
tigura de la madre. Partiendo de la linea poética e intimista de la revista, asi como la
interdisciplinaridad por la que apostaban, las cuatro paginas de Radl (Radl Ferndndez
Calleja), con guién de Felipe Herndndez Cava, parten del poema ultraista de Pedro Gar-
fias ...y el latido...en la garganta... y el latido del mar en la garganta ...y el latido del mar (Fig.4).
La historia, ambientada en Madrid, explica los avatares del poeta en el exilio mexicano
de modo que la obra de Picasso continda siendo un icono de libertad, pese a que la linea
de la revista rechazaba la cultura comprometida con el pasado.

Las nuevas posturas se acercardn desde una ptica mds desenfadada, en funcién de
la temética y las formas narrativas. Gallardo, desde la revista Cairo®, ironiza sobre el arte
actual, coleccionistas, artistas y modernos en general, haciendo uso de su lenguaje,
transgrediendo figuras como la madre, el caballo o la bombilla junto a otras formas
cubiqueadas y duramente perfiladas. En una sociedad que se definfa como moderna,
no podia olvidar a uno de los protagonistas de las vanguardias internacionales, aunque
deja al margen cualquier contenido politico. Lo mismo ocurre con Joan Mird y sus dibu-
jos de fécil reconocimiento, utilizados nuevamente por Gallardo, quien explora y vive
un histdrico presente. En historias como Actualidd Grdfica (Fig. 5) las citas se comportan
como telén de fondo de la nueva sociedad, que podemos vincular al epitome de Guy
Debord, «la sociedad del espectdculo», ya que los «progres» son un sector integrado por
artistas, criticos de cédmic, directores de cine o escritores, con lo que las obras de arte
y personajes conforman un especticulo que pasa por la sociedad misma (2005: 38). De
aqui que se incorporen ejemplos de Frank Lloyd Wrigth, Piet Mondrian o Andy Warhol,
El Jueves (244), s/p.

El Vibora ( 2), 64.
Totem (7), 35.

La revista Cairo apostd por la linea clara, vinculada a la tradicién de Hergé y que se traduce en historias amables
basadas en la realidad més cercana.

© N oG,
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imdgenes que habian adquirido la categoria de icono y como tales eran susceptibles de
ser utilizadas por el cédmic difuminando la relacién entre alta y baja cultura (Gasca y
Mensuro, 2014: 268).

4.Radl y F. Herndndez Cava. ...y el latido...en la garganta...y el latido del mar en la garganta...y el latido
del mar. Madriz n® 9, septiembre 1984, p. 68
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Pero el tema de las vanguardias histdricas fue més alld y en algunas ocasiones con
una finalidad didactica. Es el caso de Ziirich 1916° con guién de Onliyd y dibujo de Mar-
ti. Previo a la historieta se publicé un articulo de ambos autores bajo el titulo La Edad
Contempordnea (Onliyt y Marti, 1980: 20), donde ademds de un resumen se incluyé una
cita de Mario de Micheli extraida del libro Las vanguardias histdricas del siglo XX, en su
primera edicién castellana del afio 1979. Esta obra de referencia para el estudio de las
vanguardias histdricas se habia publicado en Espafia con trece afios de retraso, hecho
determinante para conocer unos movimientos que marcaron la historia del arte con-
temporaneo y que eran desconocidos por el gran publico. Con una puesta en pagina
poco renovadora, se presentan los promotores de Dada: Tristan Tzara, Hans Arp o Hans
Richter. La historia que narra el nacimiento del movimiento adquiere un giro policial al
entrar en escena el intento de asesinar a Lenin, olvidando aspectos innovadores como
la mezcla de medios o la plasmacién de la sociedad contemporanea.

Ante un panorama tan amplio, no sorprenden las diversas opciones estilisticas, ni
tampoco las menciones pictdricas escogidas. Es un momento en que se estaban cono-
ciendo nuevas formas de representacién que iban desde actitudes displicentes como
las de David Hockney o Richard Hamilton hasta la recuperacién del surrealismo y de
otras figuras consideradas como anatemas por sus posicionamientos politicos como
Giorgio de Chirico (Lépez Munuera, 2009: 31). Unas tendencias asumidas por los dibu-
jantes-ilustradores que en los ochenta trabajaron indistintamente el cémic, la pintura
y la ilustracién. Uno de los ejemplos més ricos es Sin Vencién con vencimiento. Homenaje
a Magritte (Fig. 6) con dibujo de Luis Royo y guién de Antonio Altarriba. Un proyecto
que pasé practicamente desapercibido ya que segtin este ultimo, no tuvieron ocasién
de presentarlo adecuadamente porque la euforia renovadora de los ochenta terminé
pronto, ademds de carecer de una estructura editorial sélida (Altarriba, 2011: 10). Tal
vez el hecho de haberse publicado parcialmente en El Vibora, revista que capitaneaba
la «linea chunga», entendida como alternativa a la linea clara y al cémic comprometi-
do, fue una de las razones. Pero podemos intuir otras mas profundas que devienen del
momento mismo de creacidn, ya que pretendian potenciar la dimensién espacial de
la secuencia en vinetas, liberando al cémic de la narracién literaria para devolverlo a
la narracién figurativa (Altarriba, 2011: 9). Al buscar el protagonismo de la narracién,
las obras de René Magritte resultaban idéneas ya que inducfan a la mutilacién de la
realidad objetiva (Bea, 2011: 5). Si entendemos que palabra e imagen desconciertan, la
obra del pintor surrealista abarca ambas direcciones, por lo cual dibujante y guionista
optaron por utilizar una unica frase que se repite a lo largo del cédmic hasta dieciocho
veces: «Sefloras y sefiores, la demostracién que juntos vamos a realizar tenderd a mos-
trar algunas relaciones existentes entre las imagenes y las palabras» (Altarriba y Royo,
1983:41). Las referencias pictéricas son las vestimentas atemporales de obras como Le
grand siécle, las esferas seccionadas de Le discours de la méthode y las nubes de Le empire

9 ElVibora (11), 21-30.
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des lumiéres junto a figuras metamorfoseadas que turban al espectador a la vez que lo
llevan al propio subconsciente, para finalizar con una pégina igualmente inquietante
propia de la pintura metafisica de Chirico con sus plazas desérticas y esculturas a ras
del suelo.

6. Royo, L. y Altarriba, A., Sin vencidn con vencimiento. Homenaje a Magritte. El Vibora n® 41, abril
1983, p. 41
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Josep Maria Bea se adentrd en territorios surrealistas mediante referentes iconogra-
ficos de Salvador Dali, Max Ernst o Giorgio de Chirico para introducir una nueva rea-
lidad libre de la dictadura de la razén. Su objetivo es representar los aspectos oniricos
violando todas las leyes del orden natural, acudiendo a elementos que tienen poco que
ver entre siy extraidos de la iconografia surrealista como los seres monstruosos entre-
lazados de Max Ernst a la manera de los collages de Une semaine de bonté, o los zapatos
y relojes de Salvador Dali. Intenta crear un espacio propio, que aspira sea comprendido
por el espectador. A modo de ejemplo, en La llave de plata®®, cuyo titulo retrotrae a uno
de los cuentos oniricos de Lovecraft (1926), el personaje decide servirse de los poderes
de lallave de plata ya que ante la pérdida de los valores de la sociedad, opta por regresar
a las tierras del suefio. Las alusiones a Ernst y Dalf asi como los puntos de fuga de una
ciudad desértica poblada de esculturas o maniquis dechiriquianos configuran un nuevo
discurso sintagmatico en el que se yuxtaponen realidad e inconsciente.

De la Nueva Figuracién Madrilefia a la movida

Una de las particularidades del cémic de los ochenta viene dada por las conexiones
con la Nueva Figuracién Madrilefia, de modo que no sélo hablaremos de citas pictéri-
cas, sino de pertenencias a la nueva estética. Si bien la mayoria de los estudiosos con-
sideran que el punto de partida se encuentra en las exposiciones 1980", efectuada en la
Galeria Juana Mordé en 1979 y Madrid, distrito federal en el Museo Municipal de Madrid
en 1980 (Guasch, 2000: 300), también coinciden en que el proceso de cambio se produjo
en los setenta. Artistas como Guillermo Pérez Villalta, Carlos Alcolea, Chema Cobo o
Carlos Franco efectuaron una apuesta efectiva y positiva por el olvido a través de la
reinterpretacién del espiritu de las vanguardias y el placer de la pintura «amable» de
artistas como Henri Matisse, Pierre Bonnard o Edouard Vuillard. Pintar los acercaba a
la contemporaneidad, lo cual implicaba devenir cosmopolitas y diferentes, gracias a las
conexiones con revistas como Life, Paris-Match o Time (Lépez Munuera, 2009: 31), que les
descubrieron espacios poblados por personajes de la vida cotidiana. El viraje hacia la
pintura figurativa vino acompafiado de cierto hedonismo al cual incorporaron elemen-
tos de la cultura de masas y de sus vivencias personales, consecuencia de su interés por
la dimensidn psiquica que enlaza con la tradicién surrealista?.

Al igual que el cémic, la Nueva Figuracidn se perfila a finales del franquismo y eclo-
siona en la década de los ochenta, convirtiéndose en un modelo de pintura urbana
adentrandose en otros territorios artisticos. Si bien inicialmente se apreci6 un rechazo
a ciertos artistas procedentes del cdmic, la ilustracién y la fotografia, e incluso se hablé

10 Rambla (18),17-26

11 Eltexto de presentacién a modo de manifiesto y firmando por Juan Antonio Bonet, Angel Gonzalez y Francisco Rivas
era una apuesta por el relevo generacional de la pintura ( de la Torre, 2012: 274).

12 Su interés por el subconsciente y por la obra de Eugen Bleuer de 1908, Demencia precoz. El grupo de los esquizofrénicos,
hizo que el grupo cataldn Trama les llamase Los Esquizos de Madrid. Esta denominacién implicaba la aceptacién de su
existencia como grupo mds alld de Madrid y en el campo artistico suponia sustentarse en relatos autobiograficos y
literarios. (Lépez Munuera, 2009: 32).
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de intrusismo respecto a Ceesepe, El Hortelano o Javier de Juan ( Marzo y Mayayo, 2015:
390) , se produjeron experiencias inversas, pues, en 1971 Carlos Franco realizé el cémic
Dulce muerte, apuntado que «todo el objeto antiguo debe ser ‘convertido’, ‘transforma-
do’» (Los Esquizos de Madrid, 2009: 186), una suerte de manifiesto sobre las nuevas formas
estéticas y el rechazo a los modelos culturales del tardofranquismo. Herminio Molero
hizo lo propio en Las aventuras de California Sweetheart en 1975. Es la verbalizacién de
la propia realidad, la del travestismo (Lépez Munuera, 2009: 33), que no deja de ser un
actitud personal y especifica. Una actividad que continuard durante la movida al publi-
car El Vizconde de Magia-Blanca en La Luna de Madrid en 1984 y donde la doble identidad
configura la trama argumental. Con estos ejemplos se pretende reflejar que si bien al-
gunos dibujantes de comic alternaron su actividad con la pintura, los artistas visuales
hicieron lo propio respecto a los medios de comunicacién de masas.

La Luna de Madrid (1983-1988) y Madriz resultan revistas claves para definir la movi-
da madrilefia, no obstante desde finales de los setenta encontramos en otras revistas
conexiones con la Nueva Figuracién Madrilefia. Uno de los ejemplos es Europa Requiem
del valenciano afincado en Madrid, El Hortelano (José Alfonso Morera Ortiz), publicado
en Star en 1977, donde aparecen vagones del metro madrilefio poblados por autématas.
Aludiendo a aspectos psicoldgicos, plasma la soledad del individuo en la gran ciudad.
El sentido alegdrico es llevado al extremo al trasmitir una realidad claustrofébica (Cruz
Yabar, 2007: 21). Dejando de lado la aparente banalidad que se le atribuyé al movimien-
to, se acerca al componente psicoldgico. Una actitud similar es la de Ceesepe, que aban-
dona el mundo de la sexualidad y las drogas para generar historias mds intimistas en
las que el placer substituye las formas falicas y libidinosas de su primera etapa (Vilarés,
1998: 180). Desde Madrid, elaboré para El Vibora diversas paginas de Angeles Negros®,
donde testimonia personajes noctdmbulos muy jévenes y modernos al margen de la
narracién. Ambos combinaron su actividad como dibujantes de cémic con otras acti-
vidades, destacando, en el caso del dltimo, el cartel de la pelicula de Pedro Almoddvar,
Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén (1980).

En este contexto surge con entidad la movida madrilefia', protagonizada por grupos
de jévenes con ansias de sentirse libres a la vez de plasmar emociones y sentimientos
personales y colectivos (Dopico, 2012). Fue un movimiento tumultuoso y desordenado,
integrado por pintores, fotdgrafos, musicos, cineastas, escritores e ilustradores, que
intentaron definirse bajo el confuso término de «postmodernidad», tal como puede
leerse en una de las editoriales de La Luna de Madrid :

SALE LA LUNA bajo el signo «post». Todo hoy es post-algo, post-historia, post-punk, post-
politica, post-Cage, post-humanismo, post-industrial, post-crisis, post-etcétera, post-post,
post. De todos los posts, el que mds me atrae ante la lundtica fratria es el de «postmoderni-

13 El Vibora (10, 11y 12)

14 Francisco Umbral, uno de los exponentes de la movida intentd esclarecer las conexiones entre postmodernidad y mo-
vida, diciendo que la postmodernidad es la movida cultural y el resto movida municipal. Mientras la postmodernidad
corresponde a los intelectuales, la movida es lo superficial (Umbral, 1987: 37-38).
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dad». Término seductor y ambiguo que ocupa desde algtin tiempo las paginas de las mentes
mads atentas al devenir actual...LA LUNA apuesta por la multiplicidad, la excentricidad y el
fragmento (Barber, 1983: 9).

Respecto al concepto de postmodernidad, cabe efectuar dos aclaraciones. En 1979
Jean-Frangois Lyotard publicé La condition postmoderne: rapport sur le savoirl5 y en 1986
José Tono Martinez coordind La polémica de la posmodernidad, partiendo de la incorrecta
utilizacién del término aplicado «a la mezcla de las artes y estilos que permiten definir
lo nuevo, ya sea una prenda de vestir, un local de moda o el resurgimiento de una ciu-
dad» (Martinez, 1986: 9). Consecuentemente, el concepto de Lyotard basado en la legi-
timacidn del conocimiento en términos de futuro y universalismo (1998: 21), se aplicé
de forma epidérmica a los cambios culturales que se estaban dando en Madrid. Estrella
de Diego, por otra parte, apunta que el término sélo tuvo aplicaciones semanticas, po-
niendo de manifiesto la idea de la reduccién a la anécdota de asuntos con frecuencia
serios (2007: 596). En todo caso, la movida significé una especie de cruzada contra el
aburrimiento y la defensa del presentismo (Martinez, 2006: 118); la ciudad fue entendi-
da como una suerte de organismo vivo en el que ocurren hechos intrascendentes pero
significativos para una generacién que negaba el pasado y con muestras evidentes de
despolitizacién y nihilismo (Marzo y Mayayo: 2015, 396). En este panorama y con el
apoyo de la Consejeria de Juventud del Ayuntamiento de Madrid, gobernado por Enri-
que Tierno Galvan, en 1984 sali6 a la calle la revista Madriz, verdadero icono de la movida
y cuya primera editorial define el nuevo orden:

Madriz es mucho Madrid. En esta ciudad pasan cosas muy fuertes. Ha surgido una cultura con
una vitalidad, una fuerza y unas peculiaridades que se dan en pocos lugares del mundo. Con
lallegada de la libertad, la imaginacién se ha desbordado y ha nacido un estilo de conviven-
cia libre, generosa y abierta.

La movida madrilefia- con sus musicos, sus artistas, sus poetas, sus pintores, su vasca enrolla-
da, con todos sus nuevos valores- es una auténtica revolucién cultural El futuro esté cargado
de promesas. La ciudad se hace mas libre, la imaginacidn se aduefia de la calle -porque la
calle es de todos- y avanza irresistiblemente sobre lo muerto y las caducas viejas glorias de
la cultura oficial (Madriz n® 1, p. 3).

Centrandonos en nuestro tema, la portada del n° 2 corresponde a Guillermo Pérez
Villalta, donde recrea el presente y la cotidianeidad en un bar de moda, con los perso-
najes en actitud introspectiva sin entablar relaciones entre ellos. En la misma linea Cee-
sepe publicd Bolero de Primavera (Fig. 7), una historieta a color que recuerda a Matisse
en cuanto a luminosidad y uso del color puro. Es una manera de mirar el mundo como
un fenémeno estético, una sensibilidad emotiva ante el desamor o la esperanza de un
nuevo amor. El hecho de servirse de un bolero y no una cancién de Kaka de Luxe o Radio
Futura, le confiere un particularismo que Wert define como camp (2009: 52) a partir del

15 La obra de Lyotard fue traducida al castellano en 1984.
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analisis de Susan Sontag y la negacién de categorias de belleza a la vez que defiende el
grado de artificio (1969: 325). Ceesepe no ofrece atisbos de aquello solemne, sino por el
contrario, se sustenta en la transitoriedad de una noche y el apasionamiento del bolero.
Espacios como Malasafa, Chueca, Prosperidad, el Rastro, Callao, bares de moda como la
sala Rock-Ola o ARCO constituyen las referencias mas inmediatas en las que transcurren
historias personales, que aunque puedan parecer superfluas, resultan comunes a su
generacién. Podemos recurrir a algunos ejemplos de LPO (Luis Pérez Ortiz). Uno es una
doble pagina de una vivencia personal tal como aparece al final de la pagina Concierto
del grupo Bardn Rojo en el pabellén del Real Madrid, el 11 de febrero de 1984 (Fig. 8), un tema
comparable a la obra de Pérez Villalta, Persongjes a la salida de un concierto de rock (1979),
aunque el tratamiento formal difiere, al ser realizado a plumilla y eliminando la narra-
cién ya que se trata de un dibujo unico. Diferente serd la serie Baladas, identificada en
diversas cartografias madrilefias, donde la trivialidad es el leitmotif de los contenidos
estructurados en forma de vifietas o en péginas unicas, de modo que obligan al lector-
espectador a realizar un giro y adoptar una postura activa a la vez que se cuestiona el
concepto de narracién grafica.

Si la heterodoxia es una de las caracteristicas de la Nueva Figuracién, no podemos
olvidar la convergencia con los neo-metafisicos en la linea de Dis Berlin (Mariano Ca-
rrera Bldsquez) y que nos lleva a OPS (Andrés Rdbago). Este tltimo durante el tardo-
franquismo habia trabajado en Hermano Lobo a través de citas y conexiones con la obra
de Max Ernst, René Magritte y Giorgio de Chirico, utilizadas como metaforas de de-
nuncia. En esta nueva etapa combina la ilustracién y el cémic con la pintura, donde
los signos herméticos de la nueva melancolia le permiten despojar al arte de todo lo
rutinario y aceptado. En un momento en que se ha liberado de la constriccién politica,
el enigma de lo cotidiano sigue siendo su gran reto. Ya no necesita recurrir a patrones
esenciales y su ilustracién continda siendo inescrutable aunque deudora de los mode-
los anteriormente indicados. Es por ello que se puede definir como neo-metafisico, ya
que sus asuntos son mds espirituales que terrenales. Consecuencia de su dedicacién a la
pintura, comienza a efectuar obras en color como El camino de Arles, un sugerente titulo
que nos lleva al viaje efectuado por Vincent Van Gogh en 1888 desde Parfs a la Provenza
francesa. Con una estructura simétrica, divide cada pagina en cuatro vifietas sin texto
y con un subtitulo en cada una de las paginas. Si bien las metaforas de la introspeccién
dificultan la correcta lectura de sus contenidos, no asf las herencias pictéricas con za-
patos, relojes, puertas abiertas o soportales de plazas antiguas. La iconografia procede
del subconsciente y del mundo onirico por el defendido apoyandose en lo autobiogra-
fico, literario y narrativo. Respecto a las obras en blanco y negro como La Ria'®, con un
total de trece paginas sin texto, un personaje avanza por una ria como si de un travelling
se tratase. A lo largo de la secuencia se detectan elementos constantes en su obra, como
los vinculos con Magritte y de Chirico.

16 Madriz (10), 38-50.
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7. Ceesepe. Bolero de primavera. Madriz n® 7-8, julio- agosto 1984, p. 36
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8. LPO. Concierto del grupo Barén Rojo en el Pabellén de Real Madrid, el 11 de febrero de 1984, Madriz n° 3,
marzo 1984, pp. 18-19

Si bien la aventura de Madriz fue breve en el tiempo, su ecléctica produccién se ins-
cribe en las poéticas de los ochenta gracias a haber “fotografiado” la nueva realidad ma-
drilefia. Una realidad vista desde la diferencia, donde los vinculos con las artes visuales
no dejan de manifestar un posicionamiento respecto al nuevo modelo social. Como in-
dica José Tono Martinez bajo el sugerente subtitulo de «Once tesis sobre un malenten-
dido llamado movida», los ochenta fueron un ensayo, un transito de la imaginacién que
puede resumirse en la afirmacién de Luis Antonio de Villena: «me gusta pensar que soy
uno y muchos, transitorio y distinto» (1983:163).
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