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1. INTRODUCCION

1.1 Comic Colombiano: una lectura a contracorriente.

La década de 1980 fue un periodo de innovacion para el comic a nivel mundial.
La aparicién de nuevas tendencias, como resultado de la apertura global de diversas
casas editoriales, permiti6 que varios autores experimentaron con las lineas
tradicionales de la historieta. De esa manera, desde diversos contextos locales, se dio
una integracion de convenciones culturales extranjeras, propias de las obras en
circulacion masiva. Por ello, segun el territorio, el desarrollo del cémic tomé un rumbo
especifico. En Latinoamérica, este tipo de publicaciones comenzaron siendo una
imitacion de modelos narrativos y visuales de titulos norteamericanos.

No obstante, lo anterior cambié con la mezcla cultural impuesta por las
dinamicas de libre comercio de objetos culturales. En ese sentido, a través de la
apropiacion de tematicas, estilos y formatos, se construy0 un tipo de historieta
reaccionaria y critica, la cual logré independizarse de conceptos y expresiones clasicas
del comic. Para aquel entonces, Colombia no fue ajena a dichas transformaciones. En
medio del fortalecimiento y la tecnificacion de la industria editorial, la historieta se
considerd una alternativa viable para el entretenimiento popular. Sin un grupo de
lectores definidos, el comic colombiano empieza a consolidarse dentro de diversos
medios de comunicacidn, entre ellos se debe resaltar la prensa.

Varios autores incursionaron en este tipo de publicacion por medio de la
interpretacion de obras extranjeras, modificando las sensibilidades estéticas de las
mismas. Asi pues, la década de 1980 significo para el comic colombiano el inicio de
una reinvencion, tanto en términos narrativos como graficos, a través de procesos de
apropiacion e hibridacién de codigos culturales. Esto con el fin de fabricar una solida
industria de historietas. De ese modo, la presente tesis profundiza en el desarrollo de la
historieta colombiana durante la década de 1980, resaltando el crecimiento

experimental de autores, desde la interaccién con tendencias estilisticas extranjeras.



Igualmente, este trabajo enfatiza en la produccion editorial y la yuxtaposicion
de formatos en el comic colombiano®. En ese sentido, se respondera a la pregunta de
porque los procesos de apropiacion e hibridacién son significativos para el desarrollo
del cdmic colombiano a partir de 1980. De ese modo, el objetivo principal de este
escrito es explicar desde qué aspectos formales y estéticos se manifestaron dichos
procesos en el cdmic nacional.

De igual manera, este trabajo busca explicitar la relacion entre el desarrollo de
la historieta nacional y la promocién de la industria editorial entre 1970 y 1980;
describir las caracteristicas generales de la historieta colombiana, desde una critica de
los aspectos formales y conceptuales de algunas tiras comicas, pertenecientes al
suplemento dominical infantil Los Monos de El Espectador, publicadas entre 1981 y
1990; e identificar los procesos de apropiacion e hibridacion en las historietas de prensa
publicadas en dicho suplemento.

Siguiendo estos propositos, para la presente tesis se considero la importancia
comercial y socio cultural a nivel internacional que tuvieron, para la década de los
ochenta, las distintas tendencias, productos y formatos asociados al comic,
caracterizada por el interés de los grandes medios en ese arte. Igualmente, se tuvo en
cuenta la simultaneidad en la circulacion de esas tendencias, productos y formatos
presentes en un pais “receptor” como Colombia?, el cual también fue mediador en el
proceso de publicacion y distribucion internacional de obras, por los beneficios
econdmicos implicados. Se puede decir que dicha simultaneidad, provocada por una
introduccidn aleatoria de historietas, hizo complejo para los lectores el contacto con

este producto cultural, al dificultar su distincion formal y temética durante el consumo.

! Por tratarse de una produccion artistica de narrativa grafica o secuencial, los términos comic e historieta
se emplearan como sindnimos en el presente escrito. A pesar de poseer caracteristicas y limitaciones que
diferenciaria a uno y otro concepto, tal asunto no se trabajara en esta tesis.

2 Para 1980, en Colombia gran parte de los cdmics en circulacion eran magazines, provenientes en su
mayoria de USA. Usualmente, estos productos fueron traducidos por editoriales especializadas fuera del
pais. Por lo cual, Colombia se piensa como un receptor y mediador de tendencias internacionales, no en
un territorio con contenido inédito para exportacion. Fernando Suérez y Enrique Uribe-Jongbloed,
“Making Comics as Artisans: Comic Book Production in Colombia”, en Cultures of Comics Work, ed.
Casey Brienza, Paddy Johnston (Nueva York: Palgrave Macmillan, 2016), 53.



Este tema se abordd por un interés personal sobre el comic, como medio de
comunicacion y fuente para la historia. Especialmente, se reconocio la importancia de
la década de los ochenta para la industria del comic a nivel mundial, por la diversidad
de tendencias transformadoras con incidencia en la produccion, distribucion vy
circulacion de historietas. También, en este periodo se renovaron elementos
relacionados a su lenguaje y narrativa, y se reprodujeron nuevos estandares culturales,
a través de su uso como plataforma de comunicacion sociopolitica.

Adicionalmente, ciertos procesos comerciales implicaron la sujecién de las
historietas a sus lugares de enunciacion. La creacion de nuevas manifestaciones
estéticas indirectamente delimit6 y consolidé identidades regionales en el mundo del
coémic. No obstante, la diversificacion a nivel local de reflexiones teoricas y técnicas
del comic, sujetas a una apertura artistica global, no supuso una ruptura total con las
lineas tradicionales de dibujo®. En términos mas especificos, las clasificaciones rigidas
entre géneros, formatos y tematicas del comic no llegaron a fracturarse completamente
debido a las perspectivas de guionistas, dibujantes y editores, que deseaban renovar la
escena plastica. Por lo tanto, se pueden matizar las distinciones entre estas lineas
estilisticas.

La historieta en 1980 se convirtié en un artefacto cultural complejo, puesto que
a simple vista representa una contradiccion. Al romperse barreras entre corrientes
tradicionales de dibujo, se esperaria la unificacion de estandares visuales y narrativos.
Por el contrario, desde la constante comparacion y fusion de contenidos gréaficos,
provenientes de todas partes del mundo, surge la diferenciacion de identidades
creativas. Un ejemplo de este fendmeno es el comic latinoamericano, el cual desde sus
inicios se mostrd como imitacion del comic norteamericano. Posteriormente, con la
lenta construccién de una industria editorial, interesada en este tipo de producciones,

aquellos que incursionaron en el medio intentaron definir su propia identidad artistica.

% Las lineas estilisticas tradicionales de la historieta son aquellas que marcaron estandares estilisticos en
ciertas temporalidades y territorios concretos. Las mas conocidas son el comic book norteamericano, el
album franco-belga y el manga japonés. Otras lineas relevantes son el tebeo espafiol, la historieta
argentina y el fumetti italiano. Manuel Gonzalez Marquez, “Introduccion. ;La mejor década de la historia
del Comic?”, en Comics de los 80. La década que lo cambid todo (Barcelona: Redbook Ediciones, 2018),
10 -15.
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Para ello, se especializaron autores, dibujantes, medios de publicacion y espacios de

circulacion.

1.2. Marco tedrico

En este apartado se presentan los conceptos clave para el analisis. En primer
lugar, se abord6 la definicion del comic como objeto de estudio en la presente
investigacion. Esto con el proposito de determinar los elementos de composicién de
una obra o titulo en especifico. Luego, se profundizé en los procesos principales de la
presente investigacion, es decir, la apropiacion e hibridacion del comic en Colombia
durante la década de 1980. Estos procesos son definidos para ofrecer una perspectiva
concreta sobre el desarrollo del comic, en su sentido material, situado y disputado en
un territorio.

Cabe mencionar que la apropiacion, como proceso no relacionado a una region
especifica, requiere una materializacion de un sentido nuevo otorgado a un objeto
cultural. Por su parte, la hibridacién, como una fusion asociada con la modernidad en
América Latina, situa su contexto a la region, respecto de las manifestaciones culturales
desplegadas y transmitidas alli. Por ello, se adelanta que la hibridacion requiere de una
apropiacion, en donde se recibe un objeto a traves de un filtro, integrandose y
produciendo posteriormente algo nuevo. De esa forma, es posible plantear un modelo
viable de produccion y consumo sobre el desarrollo de la industria de historietas en el
pais.

Finalmente, en el presente trabajo, se consideré ideal centrarse exclusivamente
en los dos procesos mencionados, ya que estos permitieron comprender posibles
transferencias de ideas, a partir del libre comercio de objetos culturales como la
historieta. Asi mismo, estudiar las formas de apropiacion e hibridacion en el comic
colombiano ayudo a visibilizar manifestaciones de mezclas interculturales. Esto desde
la resignificacion local de estilos, tendencias y modelos narrativos extranjeros del
cdmic. De ese modo, estos dos conceptos posibilitaron entender, dentro del marco de
la globalizacion, el vinculo entre el desarrollo cultural de un pais y la apertura de un

sector comercial como el editorial. Es importante aclarar que este marco se limito a
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resaltar aspectos generales destacados. Sin embargo, la profundidad de los mismos

conceptos esta sujeta a su operatividad dentro del anélisis propuesto.

1.2.1. Una breve definicion del comic.

El cémic ha recibido diversas definiciones a lo largo de su historia, ya sea desde
un ambito estético o linguistico. La nocion del historiador Roman Gubern consideré a
la historieta como medio de comunicacion expresivo, con un lenguaje que vincula
aspectos iconicos y literarios*. De ese modo, dicho medio es una “estructura narrativa
formada por la secuencia progresiva de pictogramas, en los cuales pueden integrarse
elementos de escritura fonética”. Ademas, desde un sistema convencional, es posible
transmitir mensajes relativamente universales, mediante codigos, estereotipos y gestos
interiorizados en la cultura popular.

Por otro lado, el artista William Eisner indicd que el comic “consiste en un
montaje de palabra e imagen, y por tanto exige del lector el ejercicio de sus facultades
visuales y verbales”®. Esto implica un proceso creativo de lectura e interpretacion del
medio. Asi, aquella unién de elementos se condiciona a subjetividades culturales. Es
decir, la historieta posee tanto autor como “coautor”, siendo este tltimo un lector activo
en el analisis y organizacion de codigos. Finalmente, el artista e historietista Scott
McCloud proporciona la definicion mas acertada para el presente escrito.

Segiin McCloud, el coémic es un “conjunto de imagenes pictdricas y de otros
tipos, yuxtapuestas en secuencia deliberada, cuyo fin es transmitir informacioén o
producir una respuesta estética en el espectador”’. Lo anterior es conveniente en
términos metodoldgicos. En primer lugar, la conceptualizacion es amplia, por tanto,
permite caracterizar diversos formatos y tipos de historietas. Por otro lado, al no

designar el comic como “arte” es posible evadir las dificultades de dicho término sobre

4 Roman Gubern, El lenguaje de los comics (Barcelona: Ediciones Peninsula, 1979), 105.

° Gubern, El lenguaje de los comics, 107.

& Will Eisner, El comic y el arte secuencial. Teorfay practica de la forma de arte mas popular del mundo
(Barcelona: Editorial Norma, 1991), 10.

7 Scott McCloud, Entender el comic: el arte invisible (Barcelona: Ediciones B, S.A, 1995), 6 .
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formas de entretenimiento masivo®. Igualmente, McCloud no alude a ninglin género o
estructura narrativa en particular.

En el concepto de McCloud tampoco se limita la funcionalidad del comic a la
presencia o ausencia de palabras, al no ser un criterio definitivo para el desarrollo de
un proceso comunicativo®. No obstante, si resalta la idea de “secuencialidad de la
imagen” en la historieta, debido a su necesidad intrinseca para la constitucion de un
relato®®. Asi pues, el comic es definido como un sistema de comunicacion complejo,
en donde la entrega de mensajes se realiza a través de un lenguaje iconico-textual bajo
un marco espacio-temporal especifico y coherente®!.

Igualmente, el comic, “como todo lenguaje, tiene una gramatica y unas reglas
de lectura y escritura”*?, las cuales se determinan por convenciones universales con un
alto caréacter simbodlico, donde su entendimiento recae en un habito de lectura. Esto
implica un acto simultaneo de percepcion estética e intelectual, en donde se evaluan
aspectos artisticos (perspectiva, simetria y lineas) y literarios (gramatica, trama y
sintaxis)*®. Ahora bien, el estudio de dicho lenguaje se realiza desde sus componentes
especificos, las “macrounidades significativas” y las “microunidades significativa”,
que adquieren sentido segtn la unidad minima del comic: la vifieta'®,

De ese modo, las “macrounidades significativas” hacen referencia a la
globalidad del objeto estético, es decir, la estructura de publicacion, determinada desde
diferentes formatos. Entre ellos se pueden destacar la pagina de comics, la tira comica
y el libro de historietas’®. En cuanto a las “microunidades significativas”, se debe

sefalar el encuadre (composicidn, decorados, vestuarios y tipologia), las adjetivaciones

8 Jaime Correa et al., El comic. Invitado a la biblioteca plblica (Bogota: Centro Regional para el
Fomento del Libro en América Latina y el Caribe - CERLALC, 2010), 20.

® Liber Cufiarro y Jose Enrique Finol, “Semidtica del comic: codigos y convenciones”, Signa: Revista
de la Asociacion Espafiola de Semiética 22, (2013), 269 -270.

10 Correa et al., EI comic, 20.

1 Es importante mencionar que la comprension de mensajes bajo este tipo de lenguaje puede ser
referencial, es decir, apela a una serie de convenciones culturales para establecer relaciones concretas
con un lector en general.

12 Correa et al., EI comic, 20.

13 Eisner, El comic y el arte secuencial, 2.

14 Gubern, El lenguaje de los cdmics, 110.

15 Otros elementos generales, como el color y los grafismos propios del artista, también hacen parte de
las “macrounidades significativas” del comic. Gubern, El lenguaje de los comics, 110.
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(angulacion e iluminacion) y las convenciones especificas como el Balloon o globo,
las onomatopeyas Y las lineas cinéticas™®.

Estas ultimas, apoyan la estructura de un relato desde informacion linglistica
asimilada como sonoral’. En el caso particular del globo o Balloon, este representa
graficamente didlogos y pensamientos de personajes dentro de una vifieta. Seguin su
forma o estilo, puede aportar informacién complementaria al contexto emocional de
una historieta. Un ejemplo de ello es la sensacion de entonacion o acento®®. Al seguir
su respectiva posicion, es posible determinar las “voces” de cada personaje, por ende,
la duracion de una conversacion o interaccion®®.

Por su parte, el cartucho, un tipo de globo, es un escrito explicativo o aclaratorio
sobre el contenido de una imagen o accion ilustrada en plano. Usualmente, se presenta
como una capsula rectangular de texto ubicada dentro o fuera de una vifieta, ya sea
como subtitulo o inciso. Esta convencion puede tener una funcionalidad de anclaje o
conmutacion, facilitando la continuidad narrativa al marcar temporalidades?°. De modo
similar operan las onomatopeyas, las cuales son “fonemas con valor grafico que
sugieren actsticamente al lector el ruido de una accién o de un animal”?l. En otras
palabras, son las representaciones visuales de un sonido, a modo de escritura fonética.

Por ultimo, las lineas cineticas corresponden a convenciones graficas que
buscan generar una nocion de movimiento o trayectoria. Estas lineas pueden ser
elaboradas de varias formas, entre ellas punteadas, proximas, paralelas y densas?? . De
manera que cada una de estas convenciones ayuda a la construccion de una vifieta,
proporcionando un sentido individual en una narracion. La yuxtaposicion deliberada

de escenas, recuadros o vifietas constituye un “montaje”23 . Este posee, a su vez, una

16 Gubern, El lenguaje de los comics, 110 - 111.

7 Correa et al., El comic, 31.

18 Cufiarro y Finol, “Semidtica del comic”, 273.

19 El orden de lectura viene determinado por la “linea de indicatividad”, la cual organiza la trayectoria
segln el principio de prioridad de izquierda hacia derecha y de arriba hacia abajo, aplicado solamente a
Occidente. Gubern, El lenguaje de los comics, 121 - 123.

20 Cufiarro y Finol, “Semiética del comic”, 272.

21 Gubern, El lenguaje de los comics, 151.

22 Gubern, El lenguaje de los comics, 156.

23 El montaje o edicién es un recurso comdn en varios medios audiovisuales, entre ellos el cine, la
television y los videos. Correa et al., EI cdmic, 25.
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serie de “macrounidades” seglin estructuras espaciales, temporales y psicologicas®*. Es
importante mencionar que estas secuencias se condicionan a un lenguaje eliptico. En
donde, la omisién voluntaria de informacion, por parte de dibujantes o guionistas,
obliga al lector a completar aquellos vacios a través de un “proceso de cerrado”?®

Asi, la construccién de un hilo argumentativo depende de la disposicion de las
vifietas, pues su respectivo ordenamiento proporciona movilidad®. Por ello, se elabora
una diagramacién de pagina, en donde aspectos como el ritmo son planificados con
antelacion®’. Por tanto, el comic permite construir realidades alternas, resaltar relatos y
transmitir historias, mediante la combinacion técnica de dos sistemas de lenguaje y
convenciones culturales reguladas por un “dispositivo” editorial?®. Es decir, un
conjunto de normas Y relaciones contextuales inmersas en un titulo en particular, las
cuales incluyen procesos de produccion, distribucion y circulacion, dirigidos por

editoriales y tiendas especializadas.

1.2.2 La apropiacion desde la traduccion, los estilos y formatos.

Desde su etimologia, la apropiacion ha sido entendida como la propiedad,
control o monopolio sobre una cosa. Sin embargo, desde la historia cultural se ha
profundizado en las formas en que los objetos culturales se "controlan™ o se hacen
"propios”, llegando a cuestionar la misma naturaleza de ese monopolio o control. En
otras palabras, se cuestiona en qué medida las sociedades han hecho propios los objetos
culturales. En ese sentido, la lectura hermenéutica asocidé la apropiacion con la
actualizacion del sentido del objeto. Asi, ha virado el analisis hacia la agencia del sujeto
que lee, interpretay ofrece un nuevo significado a un texto. Por su parte, Roger Chartier
defini6 la apropiacion como una construccién de sentido con posibilidad de

materializacion, que demuestra la generacién de nuevos significados en un texto.

24 Gubern, El lenguaje de los comics, 111.

%5 El “proceso de cerrado” consiste en comprender un todo, a partir de pequefios fragmentos de
informacion visual y verbal, que permiten tejer un relato concreto. McCloud, Entender el comic, 63.

% En un montaje, cada vifieta se separa por un espacio, denominada “canaleta” o Gutter. Asi, el lector
asume un rol activo, completando la informacion faltante entre las mismas. Cuflarro y Finol, “Semiotica
del comic”, 276.

27 Cufiarro y Finol, “Semiética del comic”, 282.

28 Correa et al., EI comic, 33.
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Esto implica un proceso transformador a partir de recursos y practicas
subyacentes, que son socialmente instauradas. Asi, por ejemplo, se "lee" una imagen
siguiendo procedimientos pensados. Sin embargo, el historiador sostiene que este
proceso es abierto, en tanto no se limita la construccién de sentido a la valoracion
realizada por el autor de un escrito o imagen. Por ello, el lector o receptor también
apropia el objeto en su ejercicio intelectual, “lejos de someter al consumidor a la
omnipotencia del mensaje ideologico y/o estético”?® de dicho autor. De ese modo, cada
apropiacion es unica, en tanto depende de la identidad sociohistérica del mencionado
lector.

Seguido de ello, se puede decir que los sujetos tienen un rol activo en producir
y transmitir objetos culturales. Esto ocurre con la historieta mediante la familiarizacion
y lectura frecuente de obras, lo cual resulta en la posibilidad de apropiarse de estilos y
tendencias ajenas. Ademas, los objetos se transforman en “una red contradictoria de las
utilizaciones que los fueron constituyendo histéricamente™*°. Entender la apropiacion
de objetos culturales en aquella red implica aceptar tal proceso como desigual,
atendiendo a las relaciones de poder y dominacién en las que se desarrolla. Asi, la
apropiacion no se da a si misma, sino como el resultado de conflictos, luchas, tensiones
por el control y voluntades de conquista®!, es decir, se vinculan con procesos de
imposicién, negociacion o invencidn de sentidos.

A partir de lo anterior, se decidié hacer hincapié en las formas de apropiacion
del cdmic en Colombia, cuya principal caracteristica sea el desarrollo de conflictos,
negociaciones e imposiciones de criterios de publicacién o contenido. Asi pues, se
permite estudiar el rol significativo de la edicion, en el marco de los medios masivos,
al ser relevante para vislumbrar los elementos que conforman al cdmic en Colombia
durante la década de los ochentas como un objeto cultural. Asi mismo, es importante

asociar las dimensiones de la historia de la cultura impresa con la edicidn,

29 Roger Chartier, El mundo como representacion: estudios sobre historia cultural (Barcelona: Gedisa
Editorial, 1992), 38.

30 Chartier, EI mundo como representacion, 39.

31 Michel Foucault, EI orden del discurso (Ciudad de México: Tusquets Editores,1999).
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especialmente retomando la figura del editor. Esta es relevante al lograr convertir un
texto en un objeto de consumo, al encontrar lectores para dicho contenido o material.

De esta manera, se dispone y crea un producto final al interactuar con autores
y lectores, seleccionando escritos y estructurando libros®2. Por otra parte, como se
sugirio, el lector de historietas no necesariamente consume el objeto cultural tal y como
fue pensado por el autor. Por el contrario, este objeto pudo haber sufrido
modificaciones antes de su entrega definitiva, debido a la intervencion o filtro previo
del editor. Segun la lectura foucaultiana, la apropiacion como proceso desigual, supone
imposiciones, conflictos y negociaciones, alrededor de un objeto, en el marco de
aquellas relaciones de poder aludidas.

En ese sentido, el editor, en este contexto de imposicion, propio de la
mercantilizacion del objeto, guio algunos procesos de apropiacion al ofrecer sus
servicios, ya sea aconsejando artistas, intermediando en juntas directivas o tomando
decisiones creativas. Esto de acuerdo a los parametros pactados o impuestos con
antelacion. Por ello, se puede decir que esta figura fue central en el analisis propuesto
de esta investigacion, dado que tiende a impulsar cambios durante el proceso creativo
de un proyecto. Otro aspecto a resaltar del editor son los tres elementos concretos, con
los cuales fue posible rastrear las formas historicamente constituidas de dicha
apropiacion: el desarrollo de estilos, la configuracion de formatos y la practica de la
traduccion.

En primer lugar, el estilo estd asociado a la estética visual, constituyéndose en
la forma como se presenta aquello que se desea comunicar. Los estilos se desarrollan
individualmente, pero pueden estar sujetos a tendencias marcadas por aspectos espacio-
temporales concretos, llegando a relacionarse con géneros predominantes. Esto puede
generar ‘fetichismos’ sobre los autores y el desarrollo de ‘temas’ estilisticos comunes

a los géneros. En segundo lugar, el formato es la tipologia®® sujeta a la materialidad, a

%2 Roger Chartier, Cultura escrita, literatura e historia. Coacciones transgredidas y libertades
restringidas. Conversaciones de Roger Chartier (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica,
1999), 90.

33 Dentro de esta tipologia se incluyen las tiras comicas, historietas cortas por secuencias o episodios,
los libros de historietas, las novelas gréficas, etc.
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la expresion narrativa, y al medio®* en el que se comparte una historieta, afectando
directamente a su produccion, calidad, disfrute, y relacion®.

Asi, los formatos de los cdmics se vinculan con los soportes de publicacion
periddica, al ser parte de diarios y revistas, incentivando la promocion de productos
comerciales o desarrollandose como productos propios. De esta manera, se resaltan dos
tipologias generales de formatos: las historietas de prensa y las de publicacion
exclusiva de ellas®®. La segunda es la que mayor interés present6 a la investigacion,
relaciondndose mas con lo que fue la produccién editorial de Los Monos.

En tercer lugar, desde la lectura semi6tica, la traduccién es la interpretacion de
signos en otros signos, sean verbales o no verbales®’. Siguiendo a Umberto Eco®, la
traduccion en el comic es un tipo de interpretacion intersistémica®® que comprende la
transmutacion, la reescritura y la interpretacion interlingiistica®®. Con la
transmutacion, pueden ser traducidos al comic, entendido como sistema semiotico, los

signos de otros sistemas semidticos no verbales, al igual que de €l pueden traducirse

34 Aqui se incluirfan revistas independientes, periddicos, libros, entre otros.

35 De esa manera, por ejemplo, la pagina impone potencialidades y limitaciones artisticas, complejizando
gjercicios como su traduccion. Valerio Rota, “Aspects of Adaptation. The Translation of Comics
Formats”, en Comics in Translation, ed. Federico Zanettin (Nueva York: Routledge, 2008), 100.

3% Jests Jiménez Varea, “El contexto de la historieta: conformacion, industria y relacién con otros
medios”, Ambitos, no. 15 (2006), 197. De la segunda tipologia, se resaltan los formatos de comic book
y de revista. El primero, para los sesenta, habia reducido su nimero de péginas e incluido material
inédito. El segundo fue la oportunidad de publicacion sin restricciones y mas flexibilidad en inversion,
para editores y creadores. Jiménez Varea, “El contexto de la historieta”, 199-202.

37 Roman Jakobson, “On linguistic aspects of translation”, en Theories of translation. An anthology of
Essays from Dryden to Derrida (Chicago: The University of Chicago Press, 1992), citado por Federico
Zanettin, “Comics in Translation: An Overview”, en Comics in Translation, ed. Federico Zanettin
(Nueva York: Routledge, 2008), 22.

3 Umberto Eco, Dire quasi la stessa cosa. Esperienze di traduzione (Milan: RCS Libri, 2003), citado
por Zanettin, “Comics in Translation”, 23.

39 En esta tipologia, los signos, verbales o no verbales, se configuran en sistemas semidticos susceptibles
de ser interpretados entre si, es decir, traducidos. Esto se contrapone a la interpretacion intrasistémica,
donde la interpretacién sucede entre signos de un mismo sistema. Esta puede verse, por ejemplo, con la
sinonimia o la paréafrasis. Eco, Dire quasi la stessa cosa, citado por Zanettin, “Comics in Translation”,
23.

40 Llamada también como ‘traduccién propiamente dicha’, es la interpretacion de signos verbales por
medio de signos de otra lengua Jakobson, “On linguistic aspects of translation”, citado por Zanettin,
“Comics in Translation”, 22.
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signos*.. Por su parte, la reescritura permite replantear lineas de continuidad de alguna
historia 0 personaje, por alguna decision editorial o de autor. La interpretacion
interlinguistica hace referencia a traducciones de textos, onomatopeyas, dialogos, etc.,
hechas de los comics, atendiendo a contextos locales de publicacion.

Las dos ultimas se relacionan estrechamente con el ejercicio editorial de la
republicacidn, correspondiente a la reescritura o reimpresion de comics con motivo de
una renovacion en el mercado*?. También, son importantes en las republicaciones las
traducciones de formatos de historietas, revelando un origen extranjero a
‘domesticar’*®, alterando los comics para acomodarlos al gusto del publico, o a
preservar®, haciendo cambios minimos. Ambas estrategias son consideradas como
“experiencias del extranjero” y ejercicios de traduccion donde es imposible no alterar
las esencias de las obras ni disfrazarlas para ocultar un origen®.

Con las republicaciones o la traduccion de formatos se comprende como un
territorio puede influenciar a otro a traves de objetos culturales. Tal precepto fue parte
de la reflexion critica de los pensadores del imperialismo cultural, segun la cual existe
una “dominacién de una naciéon por otra de mayor envergadura”®, respecto del flujo
de informacion y en el marco de una dependencia centro-periferia, propia del

capitalismo*’. Sin embargo, asumiendo un flujo informativo y cultural vertical, para el

1 Gideon Toury, “Translation”, en Encyclopedic Dictionary of Semiotics, ed. Thomas Sebeok (Berlin:
Mouton de Gruyter, 1986), citado por Zanettin, “Comics in Translation”, 23. Ejemplos de transmutacion
son las adaptaciones cinematograficas o televisivas de algunos comics.

42 La renovacion se sujeta a necesidades materiales, como adaptar los comics de una tira a un libro, a un
tamafio concreto de pagina, redibujarlos, redistribuir paneles, cambiar la direccidn de la lectura, etc.
También, las traducciones en las republicaciones implican la valoracion de las convenciones sobre
signos, imagenes y tradiciones de la cultura receptora. Zanettin, “Comics in Translation”, 24.

43 Asi, en la domestiacion hay alteraciones como encogimiento, agrandamiento, reacomodo u oimision
de paginas y paneles; coloracién de comics publicados originalmente en blanco y negro, o viceversa;
mutilacién de textos; o censura cultural o politica. Esta estrategia de traduccion de formatos se adopta
mayormente en paises culturalmente dominantes. Rota, “Aspects of Adaptation”, 103.

4 Esa estrategia, opuesta a la domestiacion, se conoce como foreingnizing, desarrollada en paises con
cierta conciencia sobre la importancia artistica de los cdmics, no siendo bien vistas las alteraciones
drasticas hechas a los trabajos originales Rota, “Aspects of Adaptation”, 101-102.

4 Rota, “Aspects of Adaptation”, 113.

4 Héctor Fernandez L Hoeste, “Imperialismo cultural”, en Diccionario de Estudios Culturales
Latinoamericanos, coord. Ménica Szurmuk y Robert Irwin (Ciudad de México: Siglo XXI Editores
/Instituto Mora, 2009), 150.

47 Ariel Dorfman y Armand Mattelart, Para leer al Pato Donald. Comunicacion de masa y colonialismo
(Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2002). Segun estos autores, las historias de personajes y tropos de
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caso de la produccion de historietas y sus traducciones, la critica del imperialismo
cultural no especifica hasta qué punto una editorial multinacional depende de criterios
culturales de un pais periférico*®. Como elemento esencial de la apropiacion, un estudio
de la traduccion de cdémics permite comprender el objetivo de adaptacién a lo local,
respecto de la aceptacion o rechazo de una obra original, fundamental en la necesidad
de modificarla.

De esta manera, la expansion del negocio editorial del comic depende de un
proceso de seleccion implicito en la traduccion, privilegiando autores o narrativas sobre
otros. Las editoriales colombianas también tenian esta idea sobre el mercado. Sin
embargo, se diferenciaron de las multinacionales en los propositos. Estas seleccionaban
empresas consideradas de confianza y cedian derechos para que hicieran la traduccion
de sus respectivos trabajos. Por su parte, las editoriales locales seleccionaron los
portafolios de algunos sindicatos y los iban modificando de acuerdo con las
necesidades de sus lectores, por ejemplo, de un periddico. En ese sentido, hubo
procesos de importacion y adaptacion integrados en ese tipo de transferencias
culturales®®. De esa manera, se puede decir que el proceso de apropiacion, en el
contexto de la edicion de cdmics, también puede ser abordado teniendo en cuenta las
dinamicas de la industria cultural adscrita.

En el caso particular de Colombia para la década de 1980, esta creciente
industria cultural puede entenderse como una oportunidad de resistencia, al repensar el
valor de varios codigos culturales dominantes. Esto desde la posibilidad de recibir y
procesar los objetos culturales externos y adaptarlos a las necesidades y criterios
locales. Los medios de produccién del pais, los cuales hacen parte de dicha industria,

integraron en sus contenidos, iconografias, referentes y simbolos relevantes para

la industria Disney, plasmados en esas historietas, servian de metaforas de codigos culturales
estadounidenses, impuestos, asimilados y reproducidos en territorios latinoamericanos.

48 Para los ochenta, surgié una mirada critica, desde “el analisis de procesos de recepcién y consumo de
los productos culturales”, con énfasis en “asimilacion, rechazo, negociacion y refuncionalizacion de
contenidos efectuados por sectores subalternos”. Fernandez L’Hoeste, “Imperialismo cultural”, 152.

49 Juan David Murillo Sandoval, “De traducciones y migraciones: dos experiencias transnacionales en
la historia del libro en Colombia,” en Lectores, editores y cultura impresa en Colombia siglos XVI - XXI,
ed. Diana Paola Guzman et al. (Bogota: Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina
y el Caribe, CERLALC-UNESCO/Fundacién Universitaria de Bogoté Jorge Tadeo Lozano, 2019). 170.
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potenciales lectores. Por tanto, es posible inferir que ninguna obra es aparentemente
inocente o libre de redes de significacion. Esto se tuvo en cuenta en el anélisis formal

de las fuentes seleccionadas.

1.2.3. La hibridacion desde el estilo y la narrativa

Nestor Garcia Canclini define la hibridacion®® como el conjunto de procesos
socioculturales ciclicos en los cuales hay estructuras, objetos o practicas, existentes de
forma separada y algo homogéneas, que se fusionan para generar otras nuevas, un poco
mas heterogéneas, que luego vuelven a un estado no absoluto de homogeneidad®!.
Igualmente, el objetivo de la hibridacion es “reconvertir un patrimonio (una fabrica,
una capacitacion profesional, un conjunto de saberes y técnicas) para reinsertarlo en
nuevas condiciones de produccién y de mercado”®?. Esta reconversion implica una
serie de estrategias mediante las cuales los sujetos adquieren e integran saberes
concretos, que estaban antes fuera de su entorno cultural®,

Entonces, la definicion de hibridacion relativiza la nocion de identidad,
demostrando “el riesgo de delimitar identidades locales autocontenidas, o que intenten

9554
Y
enfocandose en las formas de ubicacion de sujetos en la heterogeneidad y las formas

afirmarse como radicalmente opuestas a la sociedad nacional o la globalizacion

de produccion de las hibridaciones. Aun asi, la hibridacion se desarrolla bajo

condicionamientos socio-histéricos concretos, en medio de la posible coaccion de

0 El estudio de lo hibrido ha sido de interés en el pensamiento latinoamericano, al ofrecer una
explicacion a la diversidad, relacionada profundamente con la modernidad, desde lecturas del mestizaje,
la aculturacion o la heterogeneidad. Leila Gémez, “Hibridez”, en Diccionario de Estudios Culturales
Latinoamericanos, coord. Monica Szurmuk y Robert Irwin (Ciudad de México: Siglo XXI Editores
/Instituto Mora, 2009), 134.

51 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad
(Barcelona: Paidéds, 2001), 15. Ademas, los procesos de hibridacién son propios de culturas en transicion
de lo tradicional a la modernidad, aunque esas fusiones no necesariamente son planeadas y pueden
obedecer a ejercicios de creatividad individual o colectiva.

52 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 16.

53 Canclini afirmé que la hibridacién, a diferencia del mestizaje, el sincretismo o la creolizacién, “parece
maés ductil para nombrar no solo las mezclas de elementos étnicos o religiosos, sino con productos de las
tecnologias avanzadas y procesos sociales modernos o posmodernos”. Garcia Canclini, Culturas
hibridas, 22.

54 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 17.
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sistemas de produccion y consumo, y resaltando relaciones de desigualdad implicitas®®.
Igualmente, la hibridacion es restringida, es decir, conviene registrar lo que permanece
diferente, resistiendo procesos.

Por otro lado, la hibridacion evidencia la “descoleccion de patrimonios™” y “la
desterritorializacion de saberes y costumbres”, generando productos y procesos
sociales nuevos, ademas de posibilitar las resistencias, en los contextos de las grandes
urbes®’. Adicionalmente, la hibridacion implica movimientos sociales transitorios,
conflictivos, ampliados y expansivos, cuyas relaciones de sentido pueden ser
comprendidas en los elementos de las culturas popular, erudita y de masas imbricados
entre si. Estos elementos, abundan en las dimensiones de la realidad, especialmente, en
el marco de la globalizacion, donde se han producido intercambios simbolicos con la
difusion de ideas, dispositivos formales, técnicas, estilos artisticos, etc.>®

De esa manera, la desterritorializacion permite deconstruir la relacion entre
naturaleza y cultura, y matiza la nocion de identidad, desde el analisis de las relaciones
culturales establecidas en redes, comprendiendo la movilidad de los objetos culturales
en multiples direcciones®. A pesar de ello, este trabajo no es un analisis trasnacional
de los comics como objetos culturales, pero tendrd en cuenta su caracteristica de
movilidad, en el contexto de globalizacion al cual se sujeté la industria cultural
editorial, posibilitando la hibridacion implicita en préacticas creativas de los autores de
coémic. Ademas, se tuvo presente la perspectiva situada de los procesos de hibridacion
estudiados, teniendo en cuenta el caracter definido, situado a un contexto, que demanda

desciframiento, de los objetos culturales®®.

%5 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 18-19 y 22.

%6 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 25. Esto lo ejemplifica el autor con el caso migrante, donde no
hay una necesaria sintesis de las estancias del itinerario, pudiéndose generar un tercer espacio desde el
cual vivir la cultura, distinto al de origen y al de destino.

57 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 22.

%8 Esto es mas claro teniendo en cuenta la aceleracion de los procesos que constituyen la hibridacion,
por la urbanizacion creciente de naciones y el desarrollo de medios de comunicacidn masivos, en las
ultimas décadas del siglo XX. Anderson Moebus Retondar, “Hibridismo cultural: ;clave analitica para
la comprension de la modernizacion latinoamericana? La perspectiva de Néstor Garcia Canclini”,
Socioldgica 23, no. 67 (mayo-agosto, 2008), 38 y 41.

%9Claudio Maiz, “Culturas en Contacto: La Circulacién y la Recepcién en Contextos Supranacionales”,
Asian Journal of Latin American Studies 28, no. 3 (2015), 60 y 67.

80Maiz, “Culturas en Contacto”, 68.
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En ese sentido, en este trabajo se determind la hibridacion del comic en la
Colombia de los ochenta, a través del estilo y la narrativa, ejes de anlisis
complementarios y asociados a la actividad creativa del autor®!. La semi6tica, como la
ciencia de los signos en uso, ofrece un método de andlisis conveniente en la
comprension de estos ejes, al disponerse para el estudio de hechos estéticos, no
exclusivamente literarios. El signo, superando su carécter estatico de significado-
significante, se ha comprendido desde su dinamismo como una configuracion
circunstancial, dando lugar a funcidn-signos®?.

De esta manera, se distinguen signos, como los indices, simbolos e iconos®,
con los que es posible analizar los comics como textos, ya que “se conforman o bien
utilizando la lengua natural como sistema primario, o bien, teniendo a la lengua como
sistema de referencia, dado su gran vigor configurador en todo lo humano”®*. Asi, es
posible entender el comic como una imagen, donde su unidad minima se presenta como
momento y fragmento de una secuencia superior, combinando componentes del texto
dramatico y la representacion®®. Esto para garantizar una movilidad espacial, sin perder
el significado interno de la obra en cuestion®. Por este y otros factores, el estilo, como
mezcla de elementos de composicion de vifietas, es un eje de analisis, por el cual
pueden rastrearse los procesos de hibridacién, en las obras de Los Monos,
concretamente, las formas de integracion de elementos apropiados del extranjero pero

con una insercion de su contenido desde lo local.

b1 Esta actividad implica los contactos del autor con el medio de la narrativa grafica, y sus inspiraciones
para el desarrollo de historias y formas estilisticas propias.

62 Miguel Angel Muro Munilla, Analisis e interpretacion del comic. Ensayo de metodologia semiética
(Logrofio: Universidad de La Rioja, 2001), 25, 26 y 28.

8 El indice es el hecho empirico que establece conexion fisica con lo indicado. El simbolo es un signo
arbitrario y una ley determina su relacion con el objeto. Por ultimo, el icono es la imagen mental
relacionada con el referente o interpretante por la semejanza. Charles Sanders Pierce, Obra légico-
semidtica (Madrid: Taurus, 1987), citado por Muro Munilla, Anélisis e interpretacién del comic, 28.

54 Muro Munilla, Anélisis e interpretacion del comic, 29.

8 Esto sucede como en el teatro, ya que “en muchas ocasiones el contenido icénico de la vifieta
“escenifica” lo expuesto por escrito en el ‘cartucho’”. Muro Munilla, Andlisis e interpretacion del comic,
66.

8 A diferencia de la pintura, limitada en lo enmarcado en el cuadro, la vifieta abre el significado a otras
vifietas, o se transforma para complementarlo o cambiarlo, en una sucesividad cercana al cine, pero
limitada por la dimensionalidad de la materialidad del cémic, es decir, un flujo de significados
interrumpido por la vifieta. Muro Munilla, Analisis e interpretacion del cémic, 66.
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Por su parte, la narrativa se presenta como el otro eje de andlisis de procesos de
hibridacion, no desligada del estilo. Como “forma de pensamiento y expresion de la
vision del mundo de una cultura”®’, las narraciones son estructuras que se transmiten y
cuyos acontecimientos entrelazados son seleccionados deliberadamente. Ademas,
poseen una direccionalidad y relaciones causales constitutivas de los esquemas
narrados. lgualmente poseen personajes con identidades y estan penetradas de
valores®®. En ese sentido, es clara la definicion de Muro al analisis del comic desde la

narrativa, siendo este:

La percepcién, deslinde y estudio de un enunciado o discurso...que transmite una trama, cuya
peculiaridad se manifiesta por su relacion con su historia, entendida a partir de operaciones
generativas como la propia constitucion del narrador, la tematizacién, la temporalizacion, la
espacializacion, la caracterizacion, la estructuracion y la textualizacion”®®.

Este estudio de los componentes permite dilucidar lo que constituye al comic
como objeto estético: “selecciones y manipulaciones en acontecimientos, actantes y en
las series espacial y temporal”’®. Ademas, como texto narrativo, el comic posee “un
caracter dinamico y sucesivo”, y puede detener “la expansion temporal y con ella la
ramificacion de tramas y cuantos componentes desvien de la accidon principal”,
equiparandose a la novela, el cine y el teatro’®. Asi, la narrativa del comic determina
cdémo un narrador enuncia una trama, cOmo se organiza esta en una historia y cémo la
estructura que compone la misma historia se relaciona con las formas de expresion del

lenguaje visual en el que se soporta el comic.

1.3. Metodologia y fuentes.
De entrada, es importante sefialar que el comic requiere de estrategias

especificas de analisis, por su naturaleza hibrida entre un documento escrito y grafico.

67 Jerome Bruner, La educacion, puerta de la cultura (Madrid: Visor, 1997), 15.
8 Kenneth J. Gergen, An Invitation to Social Construction (Londres: Sage, 1999).
8 Muro Munilla, Analisis e interpretacion del comic, 106.

0 Muro Munilla, Analisis e interpretacion del comic, 106.

" Muro Munilla, Analisis e interpretacion del comic, 64.
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Ahora bien, en Colombia hay pocas fuentes disponibles sobre la historia de este medio
en particular. La mayoria corresponde a libros recopilatorios, recuentos
historiograficos, articulos de revistas e historietas’®. Por ello, diversos proyectos
académicos se han limitado al estudio de bibliografia secundaria o un anélisis de
imagen, replicando discursos generales con poco analisis conceptual. Asi mismo,
dichos estudios se han estancado en ciertos temas de interés, entre ellos la produccion
de la revista ACME o ACME Comics (1992) y las historietas contemporaneas sobre el
conflicto armado”. Ahora bien, en cuanto al tema central de investigacion, se puede
decir que solo se encontrd un articulo online, el cual aborda de manera superficial el
suplemento dominical de Los Monos de EI Espectador.

De ese modo, se hizo indispensable plantearse otros acercamientos
metodologicos para superar dicha dificultad. Esto implica aplicar un enfoque
multidisciplinar, que permite ejecutar métodos pertenecientes a otras disciplinas de las
ciencias sociales, facilitando su respectivo estudio. Asi, se presenta una investigacion
de caréacter cualitativo, posibilitando una reconstruccion del pasado reciente, desde las
memorias y experiencia de actores implicados. Esto a través de la historia oral, la cual
supone una obtencidn e interpretacion del conocimiento historico a partir de un
determinado tipo de fuentes, entre ellas testimonios orales y entrevistas’. En concreto,
la historia oral da voz a los actores que no aparecen en los documentos utilizados

tradicionalmente en el andlisis historico’®.

2 A partir del presente siglo, diferentes profesionales e investigadores se han encargado de llenar con
lentitud algunos vacios sobre la historia del comic en Colombia. No obstante, dicha tarea no ha sido una
prioridad. Por otro lado, alrededor del pais han surgido diferentes proyectos que impulsan la divulgacion
del comic nacional. Por tanto, la mayoria del acervo documental sobre el desarrollo del medio contiene
informacion reciente.

73 Esta afirmacion se ampliara con mayor detalle en el siguiente apartado del presente escrito, el estado
del arte.

74 “Historieta colombiana de prensa - Los Monos por Pablo Guerra #Comiccolombiano”, Historieta
colombiana de prensa, Colectivo El Globoscopio, ultima vez modificado mayo 8, 2017,
http://www.elgloboscopio.com/2018/07/historieta-colombiana-de-prensa-los.html.

75 Julio Arostegui, La investigacion historica: teoria y método (Barcelona: Critica, 1995), 375.

6 George Thad Sitton, L. Mehaffy y O. L. Davis, Historia oral: Una guia para profesores y otras
personas (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdémica, 1999), 11.
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Es importante resaltar que la interpretacion de fuentes orales, es decir la
transcripcion de testimonios orales obtenidos por medio de entrevistas, implica un
analisis complejo de los discursos intelectuales, al no limitarse al documento escrito.
Las gestualidades, silencios y expresiones manifestadas durante dichas entrevistas,
también brindan informacion significativa al investigador social”’. De eso modo, surge
una de las mayores criticas a la historia oral, la sobre inferencia. Algunos historiadores
rehdsan de este tipo de aproximacion pues solo ofrece una “falsa objetividad”, ya que
aquellos testimonios no son espontaneos. Por el contrario, estos son provocados y
guiados por el entrevistador’®. Por tanto, las conclusiones o hallazgos pueden estar
sesgados o contener varias afirmaciones inexactas.

Asi mismo, un desafio de la historia oral es la verificacion de las fuentes. En
principio, el valor del testimonio oral esta determinado por la confianza sobre la palabra
del entrevistado’®. No obstante, por medio de la comparacion y el contraste entre
diversos tipos de fuentes, es posible superar esta dificultad. Por otro lado, se debe
resaltar el problema de la memoria y las consideraciones sobre la misma. Algunos
investigadores sociales encuentran un conflicto entre la memoria individual y la
memoria oficial o institucional. Incluso, se plantea una distincién con la memoria
colectiva, al tratarse de experiencias y saberes empiricos®. De esa manera, existe una
tension con relacion al uso de la memoria para la reconstruccion del pasado.

Algunos historiadores consideran la memoria individual vulnerable, debido al
uso impuesto sobre el testimonio oral®. También, esta puede manipularse y deformarse

por varios factores, entre ellos la amnesia, el olvido, la dialéctica del recuerdo y la

""Fabio Castro Bueno, “La historia y la memoria: usos términos y legitimacién”, en Historia Oral y
memorias. Un aporte al estado de la discusion, ed. Fabio Castro Bueno y Uriel. A. Cardenas (Bogoté:
Editorial Universidad del Rosario, Universidad Distrital Francisco José de Caldas y Universidad
Pedagogica Nacional de Colombia, 2018), 30 - 31.

78 Castro, “La historia y la memoria”, 31 — 33.

79 Castro, “La historia y la memoria”, 34.

8 Castro, “La historia y la memoria”, 35

81 Castro, “La historia y la memoria”, 56 -57
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evolucion permanente de las percepciones de la experiencia vivida®. Lo anterior
también es una cuestién presente dentro de la historia, ya que esta se forma desde el
analisis de diversas fuentes y el discurso critico de sus interpretes. En otras palabras, la
historia también puede estar sujeta a relativismos®®. En ese sentido, la presente
investigacion piensa en la memoria y la historia como elementos complementarios para
la consolidacion de conocimiento.

Asi, resulta indispensable crear un archivo, con varios tipos de fuentes, con el
objetivo de evidenciar procesos de apropiacion e hibridacion en el comic colombiano®:.
En ese sentido, esta seccion detalla los procedimientos metodoldgicos empleados,
haciendo énfasis en la percepcion del comic como cultura escrita®®. Asi, la fuente
principal de estudio fueron algunas historietas y tiras comicas publicadas, entre 1981 y
1990, en el suplemento dominical infantil Los Monos del diario El Espectador®®. Este
suplemento es relevante por su contenido, formato, tiraje y tiempo de impresion.
Justamente, por ser una produccion de El Espectador, la revista tenia un alcance
nacional.

A su vez, Los Monos se consideré como un potencial archivo de historietas
nacionales, al presentar aproximadamente 22 titulos originales en su primer periodo
creativo. Entre dichas obras inéditas se pueden destacar algunos titulos®’. En primer
lugar, la historieta Tukano. Aventurero de la Selva (1981 — 1988) de Jorge Pefia, narra

las aventuras de Tukano, un indigena dedicado a la proteccion de la selva colombiana

82 Pierre Norra, Les Lieux de mémoire (Paris: Gallimard, 1984), XIX -XX.

8 Castro, “La historia y la memoria”, 59.

8 Chartier, Cultura escrita, literatura e historia, 93.

8 La “cultura escrita” es todo aquello que se ha escrito, conservando aspectos aleatorios de una cultura.
Esto puede ser de manera voluntaria o involuntaria. Chartier, Cultura escrita, literatura e historia, 21-
22.

8 Especificamente, se analizaron las historietas publicadas entre la edicion #1 (20 de septiembre de
1981) y #463 (26 de agosto de 1990), es decir, la primera etapa creativa de dicho suplemento, pues hay
un mayor énfasis en la publicacion de historietas, tanto nacionales como extranjeras, con relacion a otros
contenidos del suplemento.

87 Sobre muchos de los autores realmente poco se ha podido recopilar, especialmente, de aquello de lo
que otros han mencionado.
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y sus respectivas comunidades nativas. Por otro lado, la tira comica Los Cuidapalos
(1981 — 1987) de Jaime LOpez presenta las anécdotas de un simpatico grupo de
exploradores, los cuales mediante el humor proporcionan reflexiones ambientalistas.
Por otro lado, las historietas de ciencia ficcion de Bernardo Elias Rios son las
publicaciones mas ambiciosas del suplemento dominical, al introducir un estilo de
dibujo maduro con guiones complejos.

Igualmente, Rios representa un cambio con relacion a las publicaciones previas
de la revista, siendo la apertura para otros generos de historieta. En términos
especificos, La Colonia (1981) aborda un drama generacional en medio de una guerra
colonial. Por su parte, La sentencia (1981) cuenta un relato espacial, donde la tierra es
un lugar de exilio para extraterrestres. Por ultimo, Enor de Adamita (1982) detalla las
pruebas de supervivencia del salvador del pueblo Adamita, para acabar con una guerra
ancestral. En definitiva, estos autores colombianos intentaron romper el molde de la
clasica tira cOmica de prensa norteamericana al presentar obras con un mayor desarrollo
estético y narrativo.

Por otro lado, se consultaron otras fuentes primarias como articulos de prensa,
trabajos académicos sobre el comic y entrevistas a profundidad semi estructuradas,
hechas a participantes del suplemento dominical. Las fuentes secundarias fueron
articulos de investigacion sobre la industria editorial y el comic en Colombia, desde el
campo de la historia cultural. En términos operativos, la presente tesis se llevo a cabo
en cinco fases: exploracion de fuentes secundarias, reconocimiento de fuentes
primarias, critica interna y externa, analisis formal e iconogréafico y recoleccion de
informacion complementaria.

La primera fase consisti6 en la exploracion de la bibliografia secundaria
mencionada, para elaborar un estado del arte. Ademas, a partir de dicha informacion
fue posible contextualizar y seleccionar las fuentes primarias. En la segunda fase, se

identifico el contenido del suplemento dominical Los Monos, clasificando sus
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respectivas secciones de entretenimiento. Igualmente, se distinguieron los diferentes
titulos nacionales y extranjeros publicados durante el periodo indicado. Luego de ello,
se realizaron cuatro bases de datos, en donde se consigné informacion general de la
revista, aspectos de direccion editorial, detalles basicos de las historietas colombianas
y notas sobre los patrocinios o propagandas.

En la tercera fase, al identificar los titulos nacionales, estos se filtraron segun
aspectos asociados a la direccién de edicion y la narrativa. Asi, sélo se sometieron a
critica interna y externa aquellas obras que podian proporcionar informacion relevante
para la comprension de procesos de apropiacién e hibridacion en el cémic colombiano
durante la década de 1980. Igualmente, se realiz6 una critica a otras fuentes primarias,
como articulos de prensa de la época, investigaciones academicas desde las areas de
psicologia y comunicacion social. Luego, se desarrollé6 un contraste entre dichas
fuentes y la bibliografia secundaria.

En la cuarta fase, se procediéo con un analisis formal e iconografico de los
comics seleccionados de la revista Los Monos. Esta metodologia permite indagar por
expresiones de la comunicacion no verbal, que encarnan intenciones, propositos y
aspectos llamativos de una fuente®®. De esta manera, con este analisis se logra
comprender la totalidad de un mensaje, a partir de aspectos materiales, técnicos,
formales, ideoldgicos y contextuales. Igualmente, se pueden determinar actitudes,
creencias, deseos o valores de personas, 0 grupos de interés, segun la fuente en
cuestion®®.

En términos especificos, el analisis formal del suplemento de Los Monos de El
Espectador permitié determinar las tendencias extranjeras, desde elementos visuales y

narrativos, que favorecieron la creacion de procesos de apropiacion en la historieta

8 Mercedes Moraima Campos y Lexy Auxiliadora Mujica, “El anélisis de contenido: Una forma de
abordaje metodologico,” Laurus. Revista de educacion 14, no. 27 (mayo-agosto 2008): 131.

8 Por ejemplo, para textos escritos se examinan letras, silabas, fonemas, palabras, frases, parrafos,
titulos, secciones, temas, asuntos, simbolos, entre otros. Flory Fernandez, “El analisis de contenido como
ayuda metodoldgica para la investigacion,” Revistas de Ciencias sociales I1, no. 96 (junio 2002): 6-37.
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colombiana de la década de 1980. De modo similar, con el sefialamiento de dichos
elementos de apropiacion, se teorizd sobre las manifestaciones de titulos hibridos en la
prensa local. Por ultimo, la quinta fase radicé en obtener informacion complementaria,
a traves de la realizacion de entrevistas a profundidad semiestructuradas. Con este
método, se busco profundizar sobre la formacion y el desarrollo de Los Monos de El
Espectador, a través de las vivencias y memorias de los implicados.

En otras palabras, se conocieron algunos aspectos especificos del proceso
creativo de aquel suplemento, resaltando la individualidad de los autores y el oficio de
los editores. Por lo cual, se dejaron de lado relatos y aproximaciones superficiales al
objeto de estudio en cuestion. De ese modo, dichas entrevistas fueron fundamentales
para identificar procesos de apropiacion e hibridacion en las historietas publicadas en
Los Monos. Las voces de los autores fueron centrales para comprender la construccion
de proyectos o titulos hibridos en Colombia durante la década de 1980, al reconocer su
lugar de enunciacion e ideales graficos. Ademas, desde el dialogo, se pudieron rastrear
tendencias visuales y narrativas significativas para la elaboracion de historietas en la
época.

Asi pues, las entrevistas surgieron como una alternativa interesante para
entender, desde la materialidad, procesos de resignificacion cultural. Para estas fue
conveniente escoger los sujetos adecuados, segln sus conocimientos y experiencias, en
calidad de testigos presenciales o participantes activos de la revista Los Monos.
Especificamente, se recurrié a historietistas y editores que trabajaron dentro del
mencionado suplemento. Usualmente, en este tipo de entrevistas los actores o
informantes relatan sus vivencias personales y memorias sentidas o construidas, las
cuales deben ser abordadas como discursos particulares con la capacidad de reemplazar
discursos generales®. Estas entrevistas fueron transcritas para su interpretacion y

contraste de datos, proporcionando detalles sobre dindmicas internas entre autores,

% Campos y Mujica, “El analisis de contenido,” 133-135.
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editores y otros miembros del suplemento dominical. Esta informacion resulta valiosa,

pues garantiza un acercamiento méas detallado y concreto sobre dicho proceso creativo.

1.4. Estado del arte.

En este apartado, se recogieron algunas investigaciones realizadas en Colombia
0 por autores colombianos, debido a lo inabarcable de escritos sobre comic a nivel
internacional y el desarrollo particular del analisis realizado. Asi, se limit6 el estado
del arte a trabajos de grado realizados, mayormente, por artistas y profesionales de las
areas de Artes, Disefio, Literatura, Periodismo y Comunicacion Social. Estos estudios
tratan sobre el desarrollo de historietas publicadas desde los primeros afios del siglo
pasado. También, sobre el conflicto armado colombiano, temas de género, la
representacion de espacios y personas, el comic desde el analisis de narracion e imagen,
y la relacion entre comics y educacién. Como se indico en el apartado anterior, se debe
aclarar que no se encontré bibliografia suficiente sobre el tema central de investigacion.
Si bien las obras referenciadas a continuacién no abordan los conceptos principales, si
muestran en general el estado actual de la investigacion sobre el comic en Colombia.

En primer lugar, se han hecho estudios panoramicos del comic colombiano,
resaltando la preocupacion por la no consolidacion del género desde antes de la decada
del noventa. Asi, los esfuerzos anteriores se consideraron intentos insuficientes por el
establecimiento de historietas nacionales. Estos esfuerzos se han reunido en
cronologias lineales, que usualmente incluyen una division por periodos
homogéneos®. De igual modo, no se profundiza en proyectos aislados o
independientes, dado que estos no tuvieron un mayor impacto en el mercado nacional.
Incluso, varios titulos no alcanzaron a publicarse luego de la primera edicién, lo cual

imposibilita un seguimiento a largo plazo de tendencias graficas en el pais.

%1 Rabanal, “Panorama”, 15-30. Este autor plantea una cronologia dividida en tres periodos. En el
primero (1924-1960), se aborda la relacion entre el medio y la cultura urbana, catalogando los primeros
intentos de historietas. En el segundo (1960-1980), irrumpe la modernidad urbana, que permite la
difusién de comics extranjeros, el establecimiento de grupos de dibujantes y revistas. En el tercero (1980-
2000), se desarrollaron proyectos editoriales independientes, en su mayoria frustrados.
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En algunos de esos estudios, se ha recuperado la labor de revistas que han sido
referentes en el medio. Tal es el caso de la revista ACME, cuyo repaso por su historia
e impacto se planted con la intencion de construir una tradicion mas consolidada®. Por
su parte, Suarez y Uribe-Jonbloed han desarrollado un panorama distinto,
estableciendo al comic como produccion artesanal mas que industrial®®. Ademas, los
autores justificaron su nulo desarrollo como industria por la exclusién moral, férreo
control y exclusividades sobre distribucion a que se someti6 el medio®*. En ese sentido,
esa produccion artesanal se asocio al trabajo de autor, con una individualidad estética,
y dada en un medio de poca estabilidad, frente a altas exigencias de distribucion y una
fuerte carga impositiva en el pais. Por ello, muchas obras recientes entran en la
categoria de novela grafica, la cual otorga una visidn mas “positiva” sobre el trabajo
creativo de ilustradores, guionistas y editores, acercando su oficio al arte independiente
y comprendiéndose como la manifestacion mas clara del comic en el pais®.

En segundo lugar, con los comics se ha dado un mayor acceso y comprension
de las problematicas en torno al conflicto armado. Entre los trabajos destacados, se
encuentra el articulo de Fernandez L’Hoeste, donde se analizd la exaltacion del
nacionalismo a través de la revision de la historieta Hombres de Acero®. Segun el
autor, se idealizé el quehacer militar para mejorar la imagen del Ejército colombiano,
concretamente, en zonas afectadas por el conflicto, rescatando formas de propaganda
propias de la Guerra Fria. Esta investigacion fue relevante para la comprension de
procesos de apropiacion estilistica de arquetipos narrativos. Asi, la imagen del héroe

colombiano se describe con elementos similares al superhéroe estadounidense.

92 Alba Torres, “Breve historia del comic”, 5.

9 Sudrez y Uribe-Jongbloed, “Making Comics as Artisans”, 52-53. Segun los autores, el paso a un
mercado de nichos, volviendo el producto artesanal, se debid al arribo de tecnologia de Gltima generacion
muy rentable y una diversificacion de plataformas.

% AUn asi, surgieron varios proyectos de revistas de comics. Actualmente, el trabajo del comic en
Colombia ha continuado, con una gran diversidad. Suérez y Uribe-Jongbloed, “Making Comics as
Artisans”, 54-55.

% Daniel Jiménez Quiroz, “Piginas en emergencia: un itinerario de la novela grafica en Colombia”,
Boletin  Cultural y Bibliografico del Banco de la Republica 48, n°® 86.
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/7524.

9 Héctor Fernandez L’Hoeste, “De la exaltacion del nacionalismo en la historieta colombiana. El caso
de ‘Hombres de Acero’”, Revista latinoamericana de estudios sobre la historieta 7, no. 27 (septiembre,
2007), 141-153. La historieta fue publicada en su inicio en el periédico EI Tiempo en 1999.
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Por otra parte, desde la produccion audiovisual se han construido otros héroes,
mas cercanos a las realidades de las poblaciones victimas del conflicto y las situaciones
graves de la nacion. En ese sentido, Botia y Almario presentaron un trabajo de grado®’
para el largometraje Las Aventuras de Beto y Roberto®. En el texto sefialaron que la
obra buscaba, desde una mirada artistica, rescatar estéticas populares de representacion
audiovisual sobre el contexto nacional®®. En ese sentido, inspirandose en obras como
El Manque'®, se mostré a un superhéroe revolucionario en el contexto del conflicto,
denunciando las consecuencias de la guerra, la globalizacion y la desigualdad®®:,

En otro orden, Giovanny Moreno resalt6 en su recopilacion, sobre varias obras
circunscritas al subgénero de la novela grafica, que esta ha permitido relacionar arte
con memoria historical®?, en el contexto de posconflicto. Esto lo sostuvo por ser la
novela gréfica el “medio de recopilacion documental y artistico donde el olvido pierde
la batalla, y el lector gana conciencia de lo acontecido a partir de la especificidad de
los casos y la investigacion detrds de las ficciones basadas en hechos
desafortunadamente reales”%. El autor ejemplificd su reflexion con obras como Virus
Tropical de Paola Gaviria, Los Once del grupo Sharpball, Caminos condenados de
Pablo Guerra, o Tanta sangre vista de Oscar Pantoja.

De estas obras, la de Caminos condenados® muestra un caracter colectivo e

interdisciplinar destacado, siendo un hibrido entre la academia y la narrativa grafica.

97 Oscar M. Botia Lopez y Miller O. Almario Gamba, Beto y Roberto. Hibridacion y resistencia. Analisis
tedrico del largometraje documental Las Aventuras de Beto y Roberto (Tesis de Maestria, Pontificia
Universidad Javeriana, 2009).

9 Oscar M. Botia Lopez y Miller O. Almario Gamba, Las Aventuras de Beto y Roberto, interpretado por
Edgardo Roman y Emerson Yafiez (Bogota: 2010), largometraje.

% Botfa Ldopez y Almario Gamba, Beto y Roberto, 11.

100 Desarrollada por Mario Igor en 1972, EI Manque fue una historieta chilena, que tratd de las aventuras
de un campesino de ascendencia indigena, en su lucha contra su patron.

101 Los autores comprendieron el comic en su propiedad panfletaria, conteniendo “ideas culturales,
filosoficas y politicas”, aunque afirmaron que el largometraje “no pretende ser un panfleto politico”.
Botia Lopez y Almario Gamba, Beto y Roberto, 50-51.

102 Giovanny Moreno, “La novela grafica en Colombia: arte y memoria para el posconflicto”, Creacion
y Produccion en Disefio y Comunicacion. Trabajos de estudiantes y egresados, no. 76 (noviembre,
2016), 15.

103 Moreno, “La novela grafica en Colombia”, 16.

104 Diana Ojeda et al., Caminos condenados (Bogota: Pontificia Universidad Javeriana/Cohete Cémics,
2016).
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Esta novela se basé en la investigacion de Diana Ojeda, sobre las realidades de los
pobladores de Montes de Maria, envueltas en los problemas del acceso a recursos y la
violencia en la zona!®. El problema de la tierra tratado convierte esta obra en material
con gran potencial para la ensefianza histérica, tal como planteé el resefiista Sebastian
Vargas, al tener la capacidad “de interesar a un mayor y mas heterogéneo conjunto de
audiencias, a la vez que logra establecer puentes de comprension y empatia mucho mas
dificiles de tender a partir de un texto académico”%,

En tercer lugar, desde los estudios de género, Izquierdo indagé sobre el rol de
la mujer, como consumidora, productora y personaje fundamental en tramas de
historietas, teniendo en cuenta que el medio continla sujeto a mecanismos del orden
patriarcal. De esa manera, la autora analiz6 la historieta Mortadelo y Filemon,
evidenciando una representacion limitada de la mujer, siguiendo estereotipos sobre
roles de género®’. Por otro lado, Felipe Gomez Gutierrez estudié Virus Tropical, obra
de “PowerPaola”1%®, destacando que es un profundo ejercicio autobiografico del sujeto
femenino, que representa una mujer que deconstruye y decoloniza discursos sexistas
en el medio®,

Sobre la representacion de la nifiez en las historietas, Merino presenté un
analisis de la critica social presente en los comics iberoamericanos, los cuales muestran
a los nifios como quienes interpelan al lector, invitando a una reflexion sobre los roles
e injusticias en el mundo y, en algunas ocasiones, invitando al compromiso con el

cambio'®®, Por otro lado, Castro Martinez resaltd que, superando prejuicios y

1051 a obra se centra en tres historias de vida campesina que se desarrollan alrededor del despojo de la
tierra, recursos hidricos y las consecuencias de la carencia de la tierra, debido a su apropiacion destinada
al monocultivo. De esa forma, se trata la imposibilidad del regreso de los habitantes desplazados a sus
tierras y los actos de resistencia que han desarrollado. Sebastian Vargas, “Diana Ojeda, Pablo Guerra,
Camilo Aguirre y Henry Diaz. Caminos condenados”, Anuario Colombiano de Historia Social y de la
Cultura 45, no.1 (2018) 393-396.

196 Vargas, “Diana Ojeda...”, 395.

107 Sandra Izquierdo Rodriguez, “El comic en perspectiva de género. El genio creador Francisco Ibafiez”
(Tesis de Maestria, Universidad de Salamanca, 2011), 105-108.

108 Paola Gaviria “PowerPaola”, Virus Tropical (Bogota: La Silueta, 2009).

109 Felipe Gémez Gutiérrez, “Virus Tropical: presencia y relevancia del personaje autobiografico
femenino en la novela grafica colombiana”, Iberoamericana XV, no. 57 (2015), 85-102.

110 Ana Merino, “Perspectivas de la nifiez adulta: el comic como espacio de denuncia desde la
marginalidad de sus personajes”, IC. Revista Cientifica de Informacién y Comunicacion, no. 7 (2010),
165.
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destacando potencialidades, los comics pueden aprovecharse como herramienta para el
desarrollo de alfabetismos multimodales en la educacion escolar, ya que el lenguaje de
éstos posibilita al lector ser coautor de la obra, desarrollando continuidad entre vifietas,
e interpretando las imagenes***.

En cuarto lugar, se han tratado representaciones de los espacios, como las
ciudades y las personas, destacando sus vinculos. En ese sentido, Bernardo Rincédn
Martinez!'? abordd la representacion del héroe en el imaginario local urbano, a través
de una identificacién de formatos, tematicas y formas de constitucion del estereotipo
de los protagonistas de historietas bogotanas de los noventa. Ademas, se destaca la tesis
de Pablo Guerra!®®, sobre la representacion y funcion de la demencia en el comic
Arkham Asylum!*, a partir de una lectura intertextual, narratolégica y de imagen, entre
el comic y las novelas de Lewis Carroll.

Respecto de los estudios semiologicos y narratoldgicos, se encuentra el
abordaje, realizado por Didyme-Dome, sobre la identidad del superhéroe en el comic,
la cual se sujeta a logicas preestablecidas que, al contrariarlas, ocasionan una crisis**®.
Otro trabajo de anlisis narrativo lo planted6 Gonzéalez Martinez'%, enfocado en
Watchmen. EIl autor sostuvo la existencia de un narrador compilador invisible, que
vinculd fragmentos de una obra de piratas, leida por un personaje, a los del mundo de
la historia principal. Por su parte, Baquero Salamanca, estudio el comic bogotano de

los afios noventa desde el simboandlisis, realizando una identificacion de indices

111 Gabriela Castro Martinez, “Novelas graficas y comics colombianos: una oportunidad para desarrollar
alfabetismos multimodales en la educacién secundaria” (Tesis de pregrado, Pontificia Universidad
Javeriana, 2019).

112 Bernardo Rincén Martinez, “Héroes del cotidiano: los protagonistas de la historieta bogotana de los
afios noventa” (Tesis de Maestria, Universidad Nacional de Colombia, Sede Medellin, 2013).

113 Pablo Guerra, “Ciudad Gética en el espejo: La locura en Arkham Asylum de Grant Morrison y Dave
McKean” (Tesis de pregrado, Universidad de Los Andes, 2003).

114 Grant Morrison y Dave McKean, Arkham Asylum (Nueva York: DC Comics, 1989). Esta obra trata
de lareclusion de Batman en el asilo en el que estan encerrados casi todos sus enemigos.

115 André Didyme-Dome Fuentes, “Green Lntern y Flash: personajes e identidad en el comic de
superhéroes” (Tesis de Maestria, Pontificia Universidad Javeriana, 2011).

116 pablo Gonzalez Martinez, “De piratas y héroes enmascarados: Un analisis narrativo de Watchmen”
(Tesis de pregrado, Universidad de Los Andes, 2012).

35



narrativos y descomponiendo las historias de algunos comics a partir de la competencia
lectora®'’.

Por altimo, sobresalen trabajos realizados centrados en la historieta como
poseedora de recursos artisticos valiosos y como fuente de comprension del pasado y
la memoria. Sobre lo primero es revelador el trabajo de Mesa Liévano!*8, en el cual se
estudian las cunetas, que son los espacios aparentemente vacios entre las vifietas,
teniendo en cuenta las definiciones otorgadas por Scott McCloud**® y las teorizaciones
fenomenoldgicas sobre la lectura activa como recepcion de Wolfgang Iser?°. Sobre lo
segundo, se destaca el trabajo de la historiadora Nufiez Bergsneider'?, quien analiz6
Maus de Art Spiegelman, estudiando la representacion de la memoria de posguerra 'y
su relacion con la constitucion de identidad'?2. Finalmente, revisadas las diferentes
investigaciones, se subraya la novedad del estudio sobre el comic en el pais, debido al
reciente surgimiento del mismo como producto cultural de alto impacto. Por otra parte,
no es gratuita la poca presencia de mujeres en el campo, quizas, como consecuencia de
una extension de los estereotipos de género aun vinculados al comic.

Finalmente, esta tesis se presentaria como critica a la historia del comic en
Colombia, que hasta el presente ha sido constituida como un conjunto de obras
acriticas, descontextualizadas de su marco de produccion o sentido. En esa historia, la
historieta cristaliza formas y modos desarrollados por autores o “genios”, a través de

medios especificos y Unicos para el estudio historico'?. Este tipo de discursos ha sido

117 Carlos A. Baquero Salamanca, “El comic bogotano como narracién urbana en la década de los afios
noventa: una mirada desde el simboanalisis” (Tesis de Maestria, Universidad Nacional de Colombia,
2017).

118 Pedro Felipe Mesa Liévano, “Cunetas” (Tesis de Maestria, Universidad de Los Andes, 2013).

119 McCloud, Entender el cémic.

120 \Wolfgang Iser, “El proceso de lectura. enfoque fenomenolodgico”, en Estética de la recepcion, comp.
José A. Mayoral (Madrid: Arco, 1987). La recepcion en el cémic implica que el lector llena los espacios
en blanco de las cunetas a traves de la imaginacion y las experiencias previas. Mesa Liévano, “Cunetas”,
59.

121 Maria Camila Nufiez Bergsneider, “Cémic, memoria y representacion. El pasado en movimiento en
Maus de Art Siegelman” (Tesis de pregrado, Pontificia Universidad Javeriana, 2014).

122 Nufiez Bergsneider, “Cémic, memoria y representacion”, 5.

123 Por ejemplo, dentro de la historia de la musica, la partitura se ha considerado como la Unica fuente
valida de estudio de las formas estilisticas, es decir, el criterio de seleccion de una obra musical. Esto
determina qué es musica y qué no. Martin Eckmeyer y Maria Paula Cannova, "Historia de la Musica y
Morfologia Musical. Algo mas que una cuestion de formas,” Revista Clang, no. 4 (abril 2016): 50.
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entendido como historia de los estilos, pues éstos son guias de un progreso establecido
desde y para Occidente?*. De esa manera, se ha valorado el formato como Unico
criterio de distincion en las narrativas clasicas, entendidas como intentos de
construccidn conceptual del Cémic Colombiano. Esta historia de los estilos del comic
surge de un intento por legitimar a los colectivos establecidos recientemente en la
escena editorial.

Esta legitimacion implica defender al comic de los académicos y literatos,
quienes lo han pensado como un subgénero infantilizado el cual, segin sus posturas,
deberia ser apartado y desligado de procesos relacionados a la literatura colombiana®?®.
En consecuencia, la historieta en tales posturas no fue tratada como un libro, ni en
términos tedricos 0 metodologicos, obviando un anélisis propio de su materialidad. No
obstante, dicha defensa también esta sujeta a criticas. Esta historia de los estilos
desvincula al comic de sus contextos locales, en los cuales surgid, se establecié y
desarrollo.

Por lo general, las investigaciones resaltan obras y autores especificos, sin
considerar procesos editoriales a largo plazo. Los espacios de sociabilidad, las
convenciones especificas del medio y los elementos materiales de la historieta son
asuntos no problematizados. Asi, por la falta de critica, solo se obtienen descripciones
generales de periodizaciones aleatorias. Por tanto, dentro de los debates de la
comunidad de historietistas colombianos, el presente trabajo de investigacion se
presentaria como una revisién a contracorriente, articulando un contexto local con

dinamicas comerciales y creativas del extranjero. Esto para demostrar la existencia de

124 Eckmeyer y Cannova, "Historia de la Musica y Morfologia Musical”, 48.

125 Un ejemplo es la Ley 98 de 1993, en la que solo eran beneficiarios de estimulos econémicos para
edicion, produccién, difusidn, circulacion y comercializacion, los libros, revistas, folletos, etc., editados,
producidos e impresos en el pais. En la misma ley se exceptuaron de dichos privilegios a “hordscopos,
fotonovelas, modas, publicaciones pornograficas, tiras comicas o historietas graficas y juegos de azar”,
pues se consideraron como contenidos carentes de calidad o valor cientifico para fomentar cultura. Este
fragmento de la ley no fue modificado, sino hasta la sentencia constitucional C-1023/12, reconociendo
la desventaja que tenian las fotonovelas y las historietas. “La Corte Constitucional aprob¢ la sentencia
C-1023 que modifica la ley del libro y permite otorgar exenciones tributarias a cémics y novelas
graficas”, CAmara Colombiana del Libro, 20 de diciembre de 2012, https://camlibro.com.co/la-corte-
constitucional-aprobo-la-sentencia-c-1023/.

37


https://camlibro.com.co/la-corte-constitucional-aprobo-la-sentencia-c-1023/
https://camlibro.com.co/la-corte-constitucional-aprobo-la-sentencia-c-1023/

procesos de apropiacion e hibridacién de contenidos en el comic denominado como
“nacional”.

En otras palabras, la propuesta final de esta tesis es plantear el “comic
colombiano” como el resultado de apropiaciones e hibridaciones de tendencias visuales
y narrativas internacionales durante la década de 1980, mostrando como la identidad

de este objeto en especifico se determind por estandares y tensiones culturales.

1.5. Segmentos de analisis

La presente tesis consta de dos capitulos. En el primero, se presentara el analisis
sobre la industria editorial colombiana, durante el periodo 1970-1980. Se resaltara el
proceso de apertura y transicion de las técnicas de impresion modernas. Igualmente, se
relacionara dicha promocion de la industria con el surgimiento de las nuevas propuestas
del cémic en el pais. Por otro lado, en el capitulo se ofrecerd una descripcion detallada
del suplemento dominical Los Monos del El Espectador, haciendo énfasis en los
procesos editoriales, composicion de la revista y aspectos de las historietas publicadas
alli. Se pretende hacer, practicamente, un analisis del medio.

Por ultimo, en el capitulo se mostrara como se dio el proceso de apropiacion en
Los Monos de EI Espectador, desde el analisis de la traduccién de historietas,
destacando las caracteristicas adoptadas en el territorio nacional. Igualmente, se
evidenciard cdmo dicha traduccion fue esencial para la construccion de objetos
culturales nuevos en un contexto local, sin afectar el sentido original de las obras
extranjeras. En esta seccion se hara hincapié en el oficio del editor y su incidencia en
el contenido de un comic, en términos de montaje y ritmo.

Por su parte, en el segundo capitulo se presentara una breve resefia de las
historietas de Los Monos, destacando similitudes y diferencias entre si, en términos
visuales y narrativos. Posteriormente, se mostrara el andlisis realizado a tres de esas
historias, las cuales presentaron elementos innovadores al cdmic hecho en Colombia,
y evidenciaron las tensiones entre los estandares internacionales del comic y los

criterios locales de publicacién. Finalmente, en las conclusiones se retomaran las ideas
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expuestas en los capitulos, reflexionando sobre aspectos destacados del comic como

fuente para la historia.
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2. CAPITULO UNO

La industria editorial en Colombia y los procesos de apropiacion en
Los Monos de El Espectador entre 1980 - 1990.

2.1. La constitucion del comic en Colombia: la importacion de un modelo de
publicacion.

2.1.1. La historieta estadounidense entre 1960 y 1980: la consolidacion de las

industrias.

El comic estadounidense, en la década de 1960, se caracterizd por una
adaptacion del medio para asegurar ventas, reinventando narrativas del género de
superhéroes, establecidas en la década anterior, aunque evitando la proliferacion de
ideas novedosas'?®. Asi, dicho género fue el mas rentable dentro del mercado®?’. Como
resistencia a tal dindmica, se presentaron dibujantes que generaron alternativas,
formando lo que se conoceria como el comic underground o Comix, cuyas
producciones se relacionaron con materiales sensibles, explicitos, politicos vy
criticos'?8. Para los setenta, tal vertiente underground, opuesta a la gran industria
mainstream, se habia desarrollado a partir de la modificacién de su estilo de
publicacion. Esto desde la adopcion de procesos editoriales a mayor escala y la

proyeccion de lectores concretos con obras definidas'?®. En consecuencia, se generé un

126 Randy Ducan et al. The power of comics. History, form & culture (New York: The Continuum
International Publishing Group Ltd, 2009),44-45.

127 De este periodo destacan las publicaciones de las editoriales Marvel Comics y DC Comics,
beneficiadas de esa rentabilidad del comic de superhéroes. Ducan, The power of comics, 52.

128 Estas publicaciones underground aparecian, a modo de panfletos, en magazines de humor
universitarios y periédicos contraculturales, y eran realizadas por ilustradores jovenes que presentaban
Operas primas sin restricciones. Asi, autores de la revista Help! (1960), como Robert Crumb (1943),
Gilbert Shelton (1940) y Jay Lynch (1945-2007), comenzaron sus carreras en el medio. Jean Paul
Gabilliet, Of Comics and Men. A Cultural History of American Comic Books (Mississippi: University
Press of Mississippi, 2010), 217.

129 | ibros de historietas como Zap Comix (1968), Yellow Dog (1968) y Bijou Funnies (1968) terminaron
revolucionando artisticamente el medio a nivel nacional. Gabilliet, Of Comics and Men, 227.
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“boom” experimental a lo largo de la década mencionada, produciendo historietas
hibridas®.

Esta situacion derivo en una confusion, entre aquellas nociones de la industria
del comic estadounidense, no logrando determinar qué constituia una publicacion
mainstream o underground. El desconcierto estuvo estrechamente relacionado con el
aprovechamiento del estilo underground por parte de la industria mainstream. Asi, las
empresas mas comerciales se adentraron en la marginalidad, recreando sensibilidades
juveniles en sus publicaciones. Esta industria mainstream buscd igualar en ventas a su
competencia, la cual crecia con rapidez debido a su impacto en la década pasada.
Aunque esta estrategia resultdo algo ineficiente, al no disponer de canales de
distribucién idéneos para satisfacer la demanda. Pero, esto cambido con la
implementacion del modelo de ventas del profesor Phil Seuling (1934-1984), el cual
consistia en eliminar la mayor cantidad posible de intermediarios, para comercializar
productos de manera directa®3!,

Para la década de los ochenta, la industria de historietas se encontraba en un
extrafio renacimiento. La independencia de autores, reduccion del mercado y aparicion
de productos alternativos eran muestras de una reorganizacion interna*?. Igualmente,
la division entre mainstream y underground se limité al contenido, dejando una
industria homogénea en términos de practicas, procesos y operaciones*3. Las pequefias
editoriales se introdujeron en redes de cooperacion comercial entre tiendas
especializadas; y las grandes empresas, como DC Comics o Marvel Comics,

sobrevivieron a partir de objetos promocionales o relacionados a personajes

130 Algunas, surgidas en un contexto underground, por su popularidad, terminaban asociadas a lo
mainstream. Igualmente, otras pretendian pertenecer al movimiento underground, pero eran publicadas
bajo sellos editoriales mainstream. Robert Petersen, Comics, Manga, and Graphic Novels. A History of
Graphic Narratives (California: PRAEGER, 2011), 167.

131 En ese “sistema de mercado directo”, se formaron tiendas donde todos los nameros de historietas,
correspondientes a alguna serie, podian ser encontrados al completo por el pablico. Al aumentar tiendas
exclusivas de comic books en todo el pais, se generaron redes de apoyo entre las mismas, precisamente,
para asegurar la distribucién de los nimeros entre los lectores. Ducan, The power of comics, 68-69.

132 Gabilliet, Of Comics and Men, 279.

133 Gabilliet, Of Comics and Men, 282.
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populares!3. Si bien durante la década no sobresalié un género en particular, tal
reorganizacion propicio el desarrollo de la novela grafica'®®, caracterizada por obras
memorables y trascendentales con pretensiones literarias, permitiendo expresividad e
individualidad a los autores. Tal formato, poco convencional para entonces, fue
ventajoso para la industria de historietas en general, pues se crearon nuevos titulos con
propuestas experimentales, buscando la renovacion del medio y tratando de encontrar
fuentes estables de ingresos®.

Este panorama abord6 brevemente la historia del comic estadounidense desde
su caracter de producto comercial, permitiendo comprender los procesos desarrollados
en Colombia en las décadas indicadas, teniendo en cuenta la influencia de la
comercializacion e importacion de comics al pais. Sin embargo, se debe aclarar que en
Colombia la relacion con las historietas para los afios sesenta era distinta, gracias a su
constitucion en el mercado. Por ello, se considera necesario revisar dicho proceso

historico.

2.1.2. Monachitos, monitos, monos: Colombia como pais receptor.

En Colombia, las primeras publicaciones asociadas al comic se vincularon
directamente a la prensa, a través del estilo humoristico y jocoso de la caricatura
politica de principios del siglo XX. Para varios académicos nacionales, la primera
historieta en un medio escrito es “El Mojicon” (1924)%7 del artista Adolfo Samper
(1900 — 1991). Si bien existen vestigios de historietas anteriores a dicho momento,

estas no cumplieron con los estandares impuestos por el formato norteamericano,

134 Marvel Comics, a partir de series animadas y juguetes, logré impulsar las ventas de su catalogo de
comic books. incluso, hubo casos en los que el éxito de un personaje radicé primero en su linea de
mercancia, antes que en su historieta. Gabilliet, Of Comics and Men, 307.

135 Una de las obras fundacionales de ese formato fue A contact with God (1978) de Will Eisner (1917-
2005), ganando renombre entre grupos de literatura y fanaticos del comic book. Ducan. The power of
comics,70.

138 DC Comics prefirio perfilar un lector adulto y maduro, con series limitadas y novelas gréficas con
universos paralelos o escenarios utépicos. Un ejemplo de ello es la miniserie Batman: The Dark Knight
Returns (1986), del guionista Frank Mlller (1957-) y el colorista Klaus Janson (1952- ). Gabilliet, Of
Comics and Men, 303.

137 Esta obra narra las aventuras y anécdotas cotidianas de un nifio de ciudad, resaltando valores
familiares junto a principios morales. Daniel Rabanal, “Panorama de la historieta en Colombia", Revista
latinoamericana de estudios sobre la historieta 1, no. 1 (2001): 18.
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asentados en una industria y tradicion editorial, para entonces no existente en
Colombia. Sin embargo, desde las primeras casas editoriales se plantedé una
reproduccion del modelo de negocio®®. La tira cdmica se publico entre 1924 y 1931
en el diario grafico capitalino Mundo al Dia, siendo la primera serializacion
colombiana de larga duracion®®°. No obstante, “ni Samper ni el ptiblico pusieron mayor
atencion en el experimento”*°. Para 1931, la tira comica acabd abruptamente, debido
al cierre del periodico.

“El Mojicon” era una adaptacion de la tira cOmica norteamericana “Smitty”
(1922), escrita por el caricaturista Walter Berndt (1899 — 1979) e impresa por el
periédico Daily News . Practicamente, “El Mojicon” era una traduccion de la tira
cémica original, ya que Samper no altero la estructura narrativa general o la secuencia
del montaje. Los cambios se dieron en aspectos simples ligados a la composicion
interna de cada vifieta. El autor era consciente del cambio de recepcion, por lo cual,
modifico algunos textos para agregar expresiones populares. Sin embargo, aquello no
fue suficiente para impulsar las ventas del diario. Si bien esta tira se modifico para el
consumo local, en términos del lenguaje, las descripciones, actitudes y acciones de los
personajes no se adaptaron al entorno de circulacion. Asi, resulta extrano definir “El
Mojicon” como la primera historieta colombiana, pues practicamente fue un objeto sin
una verdadera conexion local.

En esa medida, las tiras comicas no representaron una buena estrategia
financiera, debido a la falta de relevancia dentro del mercado editorial. La incipiente
clase media, que podia acceder a este tipo de producto, no demostro interés al
considerarlo infantil. Por su parte, aquellos miembros de la clase alta, los cuales podian
costear dichas publicaciones, despreciaron su contenido al verlo como poco intelectual.

Asi, desde sus inicios, la historieta en Colombia no gozé de un reconocimiento

138 «E] Mojicon” se realizé por iniciativa del director del periddico, Arturo Manrique. Este intento
reproducir en su periodico local el éxito internacional de las tiras comicas. Por lo cual, proporciond una
pagina entera dentro del diario, en papel esmaltado, con el proposito de atraer posibles nuevos lectores.
Rabanal, “Panorama”, 18.

139 Rabanal, “Panorama”, 18.

140 Rabanal, “Panorama”, 18.

141 Rabanal, “Panorama”, 17.
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comercial, cultural ni amplio, al ser descrita desde estereotipos y prejuicios. Se ha
considerado como una publicacion inferior a otros géneros de la literatura por apelar a
las masas con un lenguaje sencillo y vulgar'#?, Ademas, el comic ha tenido diferentes
experiencias regionales durante su circulacion. Por lo cual, segun su contexto, ha
recibido distintos nombres relacionados a su contenido, como caricatura, monos y
monachos'*®. De ese modo, la distincion popular ha evitado una caracterizacion
coherente y unificada del objeto en cuestion.

Por otra parte, segun el historietista Daniel Rabanal, la falta de prestigio de la
historieta nacional se puede explicar por el tardio desarrollo de una “cultura urbana” o
“modernidad urbana”, donde la importancia del papel impreso es una consecuencia del
crecimiento de las ciudades'*. Este fue el caso del comic estadounidense, el cual sirve
de referencia constante dentro del andlisis de Rabanal. Por ello, la postura anterior
puede ser criticable, pues asume un proceso lineal con relacion al desarrollo del medio
en Estados Unidos. Es decir, se tiende a pensar en la industria de historietas
norteamericana como el punto de partida para entender la lenta formacion de una
industria colombiana. Si bien, habia una influencia, esta no se puede comparar con los
breves y artesanales proyectos del pais.

Ahora bien, “El Mojicon” parece resumir la primera experiencia creativa de los
autores colombianos al limitarse a estandares extranjeros. Aspectos como el formato,
estilo, argumentos y arquetipos de personajes se presentaron como replicas de otros
modelos llamativos, eliminando las posibilidades de experimentacidn estética. En otras
palabras, los pioneros de la historieta en Colombia ajustaron fragmentos de relatos
locales a propuestas provenientes de Europa y Estados Unidos'®®. Si bien existia un
estilo de dibujo marcado, la narrativa era pobre. Asi, la mejor opcién para crear y

afianzar contenidos era apropiar conceptos e ideas.

142 Juan Sebastian Alba Torres, “Breve historia del comic y la revista ACME” (Trabajo de grado.,
Pontificia Universidad Javeriana, 2013), IV.

143 Rabanal, “Panorama”, 16.

144 |_as migraciones internas y la industrializacion del pais fueron procesos esenciales para la formacion
de un estilo de vida citadino, el cual impuso nuevas dindmicas socioculturales sobre ocio y
entretenimiento. Rabanal, “Panorama”, 16.

145 Sudrez y Uribe- Jongbloed, “Making Comics as Artisans”, 51.
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Durante el apogeo mundial del comic entre 1930 y 1950, algunos artistas
intentaron presentar publicaciones innovadoras fuera de los criterios impuestos por las
tiras comicas de prensa. Formatos internacionales, como el Comic Book o el Album, no
proliferaron por la falta de consumidores!*®. Géneros, como los de ciencia ficcion y
aventura, fueron medianamente conocidos, aunque su respectiva exploracion no causé
una mayor repercusion editorial. Aquellos proyectos se ubicaron en la marginalidad,
siendo productos independientes con poca visibilidad. Asi, la carencia de canales de
distribucion no permitié6 una circulacién uniforme en el territorio nacional,
imposibilitando la configuracion de una industria.

Las publicaciones mas relevantes abordaron chistes graficos dirigidos
exclusivamente a lectores infantiles. En 1933, aparecido la primera revista de
entretenimiento para nifos, “Chanchito”. Esta tenia pocas ilustraciones y material
gréfico, con excepcion de dos proto-historictas extranjeras, “Las aventuras de Tito y
Toff” y “Las aventuras de Mickey Mouse”**’. En 1936, el Ministerio de Educacion
Nacional presento la revista “Rin Rin”, la cual era dibujada por el artista Sergio Trujillo
Magnenat. Su trayectoria fue corta, dado que solo alcanzo diez ediciones®,

Para 1940, las revistillas con historietas eran solo un pasatiempo#°. Algunas de
estas se vendieron con mayor facilidad, al ser un medio de aprendizaje cultural, como
la revista Billiken (1919) de Argentina, la cual se distribuyo en Colombia en edicion
especial*®. Por otra parte, desde los periodicos mas comerciales se intenté mantener el

interés por las tiras comicas diarias. De ese modo, obras como “Don Amacice” de

146 Gabriela Castro Martinez, “Novelas graficas y comics colombianos: una oportunidad para desarrollar
alfabetismos multimodales en la educacion secundaria” (Trabajo de grado, Pontificia Universidad
Javeriana, 2019), 50.

147 Aquellas dos publicaciones carecian de firmas o créditos, dificultando establecer su origen o autoria.
No obstante, se cree que la primera corresponde a una serie europea, mientras la segunda seria una
traduccién de las tiras cémicas de Walt Disney de 1930, dibujadas por Ub Iwerks (1901 — 1971).
Rabanal, “Panorama”, 18.

148 “Cronologia”, Museo virtual de la historieta colombiana, Universidad Nacional de Colombia, Gltima
vez modificado el 25 de septiembre de 2018,
http://artes.bogota.unal.edu.co/a/muvirt/cronologia/index.html.

149 Se destacan obras como Merlin (1940), Michin (1945) y Pombo (1948).

150 Esta revista la comercializd la editorial Atlantida de Argentina, presentando historietas
norteamericanas y algunos titulos locales. Sin embargo, la edicién especial para el territorio colombiano
contenia textos ilustrados sobre Historia y geografia. Rabanal, “Panorama”, 18.
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Adolfo Samper alcanzaron un relativo éxito'®!. Simultaneamente, en otros paises de la
region, se dieron diversos procesos editoriales que permitieron el crecimiento del
cémic, desde la adopcion de nuevos estilos, géneros y formas de montaje.

Esto ocurri6 debido a la existencia de lectores familiarizados con el lenguaje de
este tipo de publicacion. Por el contrario, en Colombia, los intentos por impulsar estos
formatos fracasaron por la falta de demanda de diversos tipos de consumidores, entre
ellos nifios y adultos. Para las élites culturales, la historieta era “un subproducto
despreciable y hasta nocivo”, por lo cual, se negd apoyo financiero a nivel nacional*®2,

Asi, lograr un sustento econémico fijo desde el comic era casi imposible, desmotivando

a artistas, autores, guionistas y disefiadores a emprender una carrera profesional >3,

2.1.3. El cdmic colombiano en los sesenta: hacia una produccion local.

A partir de la década de 1960, el panorama de la historieta en Colombia empez6
a cambiar, con la aparicion de una nueva generacion de entusiastas. Sin embargo, las
transformaciones dentro del medio fueron lentas, debido a la ausencia de una tradicion
estilistica concreta y la inexperiencia de algunos artistas en términos de dibujo
técnico®™*. Adicionalmente, fue progresiva la aceptacion de contenido extranjero.
Algunos empresarios, al notar el potencial de aquel formato, contribuyeron a su
renovacion, con la introduccion de historietas de superhéroes, aventuras y tematica
Western, las cuales se convirtieron en el principal referente grafico®®®.

En 1962, el caricaturista Ernesto Franco (1928 - 2017) publicé en el periodico
El Tiempo una tira comica titulada “Copetin”, que gir6 en torno a las aventuras de un

nifio de la calle. Para algunos historietistas, esta obra fue el verdadero inicio del comic

151 Este Comic Strip costumbrista se publico en el semanario Sabado entre 1943 y 1951, caricaturizando
a la clase media capitalina. La serie era similar a “El Mojicon”, no obstante, se diferencié por ser una
obra original e inédita de Samper. Rabanal, “Panorama”, 18.

152 Rabanal, “Panorama”, 19.

153 Castro, “Novelas graficas y comics colombianos”, 51.

154 Para varios artistas era mas atractivo y rentable recrear cmics en circulacion. Por lo cual, no existié
un espacio para la experimentacion con sensibilidades estéticas propias del comic. Rabanal, “Panorama”,
19.

155 | os titulos provenientes de México y Norteamérica eran los mas difundidos entre los nticleos urbanos.
Rabanal, “Panorama”, 19.
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colombiano al abordar problematicas sociales nacionales. En sus episodios, Franco
ilustra anécdotas comunes en la capital, a partir de escenarios y personajes simpéticos
para los lectores. Segun el autor, el propdsito era elaborar, desde el humor, una critica
sobre las condiciones de marginalidad en la ciudad de Bogota®®®,

Tanto la tematica como la ejecucion fue fundamental para el éxito de esta
propuesta, siendo la tira seriada con mayor duracion en el pais'®’. Después de esta obra,
no se volvié a concebir una tira cdmica similar. Para 1964, la Policia Nacional de
Colombia edito una revista de historietas llamada “Policia en Accién”*®®. Esta narra
diversos enfrentamientos contra organizaciones criminales, detallando el delito como
una accién negativa. La obra pretendi6 educar a los jévenes desde reflexiones morales
sobre la delincuencia y sus respectivas consecuencias®®®. El estilo era una clara
referencia al comic de Guerra norteamericano, donde hombres fornidos luchan contra
amenazas de seguridad nacional.

Ese mismo afio, se funda la editorial EDICOL (Ediciones Colombianas) por
Luis Emiro Ramos, productor de revistillas como “Mundo Maravilloso”, “Fabulandia”
y “Futurama”. A finales de 1967, en la ciudad de Bogota, se realiza la Primera Muestra
de Dibujantes de Historietas. Esta reunion fue organizada por jovenes autores con el
fin de promover nuevos géneros y propuestas graficas!®. El evento impacté de forma
positiva el desarrollo del medio a nivel nacional, pues dio origen a la primera revista
independiente de comics en Colombia®l. Esta publicacion conocida como “Super
Historietas” (1968) s6lo alcanzo cinco ediciones, debido a una recepcion mixta.

A partir de la formacién de grupos locales de autores, editores y lectores, la

percepcion sobre las historietas en Colombia se transformd progresivamente. Este

156 Rabanal, “Panorama”, 19 - 20.

157 «“Copetin” se publico por 32 afios de forma continua en el periodico EI Tiempo. Rabanal, “Panorama”,
19.

158 «“policia en accién” (1964) fue realizada por los artistas Ernesto Acero y Francisco Bernal. Rabanal,
“Panorama”, 19.

159 Rabanal, “Panorama”, 20.

180 El grupo de jovenes historietistas estaba conformado por Ernesto Franco, Carlos Garzon, Jorge Pefia,
Nelson Ramirez y Julio Jiménez, artistas talentosos que impulsarian diversos proyectos de cdmic en
Colombia, para empezar a consolidar una industria. Rabanal, “Panorama”, 20.

161 Rabanal, “Panorama”, 20.
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proceso de resignificacion cultural inicia en la década de 1970 con la promocion del
medio desde la industria editorial. Varios prejuicios asociados al cdmic son atenuados
para lanzar productos con acogida comercial. Asi, la incipiente produccion del pais se
introdujo a nuevos espacios de distribucion y difusion, proporcionando una mayor
visibilidad al formato. Desde una postura més critica, en 1978 se publica a modo de
revistilla una adaptacion de la obra de teatro “Soldados” (1968) de Enrique
Buenaventura y Carlos José Reyes, la cual a su vez se basa en la novela “La Casa
Grande” (1962) de Alvaro Cepeda Samudio*®?,

“Soldados: Zona bananera 1928 de Ricardo Portes, se publico en la ciudad de
Cali como un trabajo de grado en el Instituto Departamental de Bellas Artes. A partir
de este proyecto, varios historietistas independientes en Colombia profundizaron las
consideraciones teoricas sobre el medio, es decir, desde la divulgacion de comics
experimentales, con tematicas explicitas, se reconocio el poder comunicativo de la
imagen. Asi, este tipo de narrativa grafica se visualizd como idonea para la trasmision
de politicas publicas, esquemas ideoldgicos y propuestas socioculturales®®?. Esta nueva
percepcion fue fundamental para la creacion de grupos de lectores y artistas, los cuales
empezaron a valorar la formacion estilistica de los dibujantes, con el propdsito de
alentar a la especializacion de saberes técnicos y la reinterpretacion del trabajo del
historietista. “Crear y dibujar historictas no es cosa de nifios ni trabajo de poca
monta”!®*, Por el contrario, requiere de préactica y experiencia para la construccion de
un buen montaje o secuencia.

De ese modo, finalizando la década de 1970, surgen obras mas rigurosas sobre
el cdmic y sus respectivos conceptos. En Cali, la revista Click! (1979), elaborada por
Ricardo Potes, Jorge Saavedra, Marco Aurelio Cardenas, Wilson Ramirez, Gilberto

Parra, Ledn Octavio, Felipe Ossa, Diego Pombo y Hans Anderegg, se difunde como la

162 Ricardo Portes, Soldados: Zona bananera 1928 (Cali: Gilpar’g Estudios,1978), 1.

183 Felipe Ossa, “Introduccion” en Soldados: Zona bananera 1928, ed. Ricardo Portes (Cali: Gilpar’g
Estudios,1978), 1-2.

164 Ossa, “Introduccion,” 2.
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primera publicacidn sobre analisis de historietas en Colombia®®®. Esta se imprimi6 a
manera de fanzine, siendo una recopilacion de tiras comicas de autores nacionales y
articulos traducidos sobre el panorama del comic internacional. Por dicho formato, no
se llegd a considerar como un comic book. Ademas, esta se imprimid cada trimestre,
terminando con su edicion #7 en 1984. Aquella revista mostrd el trabajo de varios
historietistas colombianos y artistas con poca experiencia sobre la narrativa grafica.

Para los afios ochenta, una parte de las historietas colombianas siguieron
criterios editoriales de grandes casas de publicacion, ya sea en términos de formato y
contenido, garantizando la circulacion de los mismos. Sin embargo, otros dibujantes se
arriesgaron con la creacion de obras hibridas desde la apropiacién de contenido
extranjero. Por lo cual, Colombia se consolido como un pais receptor de diversos
titulos, de los cuales fue posible apropiar ideas, estilos y formatos, configurando obras
hibridas quedarian sentido a la identidad del comic nacional.

2.2. Las artes graficas y el boom de la historieta: panorama de la industria
editorial entre 1970 y 1980.

A partir de la década de 1970, se presentan varias transformaciones en el ambito
editorial en Colombia, las cuales se relacionan al desarrollo industrial desde las artes
gréficas. Para ello, varias iniciativas gubernamentales impulsaron la tecnificacion de
talleres de impresion con el proposito de fomentar la cultura, desde la adopcién de
procesos de produccion masiva y la renovacion de canales de difusion, como los diarios
locales. Asi, el Estado proporciono incentivos econdmicos para materiales e insumos
dispuestos a la creacion de “periodicos, libros y revistas” de caracter educativo®®.

Adicionalmente, con la fundacién del Centro Regional para el Fomento del Libro

en América Latina y el Caribe (CERLALC) en 1971, los programas ofrecidos por la

185 Fernando Sudrez y Enrique Uribe-Jongbloed, “Making Comics as Artisans: Comic Book Production
in Colombia”, en Cultures of Comics Work, ed. Casey Brienza, Paddy Johnston (Nueva York: Palgrave
Macmillan, 2016), 55.

166 «Ley 74 de 1958, de 30 de diciembre de 1958, por la cual se fomenta la industria editorial y se dictan
disposiciones sobre importacion y circulacion de libros e impresos, Diario Oficial n® 29850,
http://www.suin-juriscol.gov.co/viewDocument.asp?ruta=Leyes/1622416. La ley fue impulsada por la
senadora Esmeralda Arboleda y sancionada por el presidente Alberto Lleras Camargo.
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Camara Colombiana de la Industria Editorial'®” y la aprobacion de los beneficios de la
segunda “Ley del Libro” en 1973, Colombia se convirtid en “el primer exportador de
libros en Latinoamérica” a partir de la segunda mitad de la década de 1980%8. Por otro
lado, desde 1970, el Ministerio de Educacion y el Instituto Colombiano de Editores
consolido una red nacional de bibliotecas publicas con el objetivo de incentivar el
habito de lectura en adultos y jovenes.

En respuesta a ello, para 1980 se concreta el proyecto de creacion del Consejo
Nacional del Libro (1985) y las celebraciones anuales de “La Semana Nacional del
Libro” y “La Semana del Libro Infantil y Juvenil”, contribuyendo a la lenta
democratizacion de dicho producto®®®. De ese modo, la mayoria de iniciativas y
estimulos hacia la industria editorial entre 1970 y 1980 estuvieron destinados al
fortalecimiento de un potencial sector econémico!’®. Para ello, se insistio en la
formacién de un mercado interno que diera soporte a diversos intentos de exportacion
de empresas privadas, logrando una internacionalizacion de obras nacionales en
198071,

El objetivo central de las primeras politicas sancionadas no se limitd a la
instauracion de criterios de lectura que fomentaran la demanda local. Por el contrario,
se buscaron cambios estructurales en aspectos asociados a impuestos, tarifas postales,

vias de comunicacion, sistemas de crédito y distribucion de obras impresasi’?. En ese

167_a Camara Colombiana de Industria Editorial fue una institucion que resulté del vinculo entre la
Camara del Libro y la Asociacién Colombiana de Editores. Esta entidad fue fundada en 1970 por una
agrupacion de editores, distribuidores, libreros, impresores, entre otros. La entidad fomento la lectura,
el comercio del libro y la difusion de publicaciones colombianas dentro y fuera del pais. Paula Andrea
Marin Colorado, “Edicién en Colombia (1970 -1990): del Boom de la industria grafica a la
diversificacion de la industria editorial”, en Lectores, editores y cultura impresa en Colombia siglos XVI
- XXI, ed. Diana Paola Guzmén et al. (Bogota: Centro Regional para el Fomento del Libro en América
Latina y el Caribe, CERLALC-UNESCO/Fundacion Universitaria de Bogota Jorge Tadeo Lozano,
2019), 385.

168 Marin, “Edicion en Colombia (1970 -1990), 385.

169 Richard Uribe Schroeder, Las leyes del libro en Colombia. Antecedentes e impactos en el sector
editorial y grafico. (Bogota: Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y el Caribe,
CERLALC, 2009).

170 Marin, “Edicién en Colombia (1970 -1990), 386.

11 Marin, “Edicién en Colombia (1970 -1990), 385.

172 paula Andrea Marin Colorado, Un momento en la historia de la edicion en Colombia (1925 - 1954).
Germén Arciniegas y Arturo Zapata. Dos editores y sus proyectos (Bogoté: Editorial Universidad del
Rosario, 2017).
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sentido, la década de 1970 se percibe como un momento de preparacion o planeacion,
en términos materiales, econdmicos, legales e intelectuales, para el despegue de una

industria a comienzos de 1980173,

2.2.1 La historieta como un producto cultural con proyeccién comercial.

La tecnificacion de talleres de impresion y el uso de nuevos equipos graficos
fueron estrategias esenciales para aumentar la competencia dentro del sector!’®. Esto
ocasiond la aparicion de diversas propuestas impresas formando lectores
especializados. Uno de los productos con mayor rentabilidad eran las historietas. Para
mediados de 1970, la preferencia por el contenido de entretenimiento, sobrepasaba el
interés por los libros convencionales. “Las publicaciones que mas gustan, y
consiguientemente las que més circulan, son las de humor, los comics, las fotonovelas,
las sensacionalistas y en general las revistas baratas. En cambio, para las revistas
informativas serias el mercado colombiano es malo”*’®. Si bien, las historietas hicieron
parte de las publicaciones con mayor consumo’®, la percepcion general sobre las
mismas era negativa dentro de los circulos intelectuales. Para estos lectores criticos, el
comic era un producto carente de creatividad o sensibilidad estética. Por consiguiente,
no era posible clasificarlo como literatura o arte.

Adicionalmente, varios medios locales se plantearon el inicio de una “crisis
editorial” en el pais por la falta de autores y editores dispuestos a crear contenido
cultural, es decir, libros serios. El periodico EI Tiempo argumenté que dicha carencia
se debia al bajo indice de educacion y la alta tasa de analfabetismo!’’. Asi mismo, se

sefiald indirectamente la ignorancia como causa principal del éxito de revistas

173 Marin, “Edicién en Colombia (1970 -1990), 386.

174 Entre las nuevas tecnologias industriales se destacan equipos de composicion, fotolitografia,
impresion “Offset” y maquinaria de encuadernacion y acabados. Marin, “Edicion en Colombia (1970 -
1990)”, 386.

15E] Tiempo, “El mercado de revistas,” 4-5.

176 para 1977, las historietas eran publicaciones econémicas, entretenidas y aptas para cualquier tipo de
lector, por lo que eran productos adecuados y rentables para cualquier tipo de negocio editorial. El
Tiempo, “El mercado de revistas,” 4-5.

177 para 1973, la tasa de analfabetismo del pais era del 9,5% en las areas urbanas. Por el contrario, en las
zonas rurales alcanzo6 un 31,1%. Marin, “Edicion en Colombia (1970 -1990), 386.
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populares por encima de la literatura clésica. Por ultimo, se mencioné como solucién
la elaboracion de campafas culturales a nivel nacional, las cuales debian impulsar
nuevos escritores para la ensefianza desde mejores estandares®’®. Asi pues, se presentd
un vinculo estereotipado entre clase social, formacion académica y productos
editoriales.

No obstante, aquella recepcion negativa no opaco el potencial de dicho modelo
de publicacién. Para 1972, las ventas de historietas alcanzaron los 800.000 ddlares,
demostrando la importancia de este tipo de obras en la industria editorial nacional®.
En 1973, una editorial del pais podia lanzar 30 titulos al mercado cada mes, pues era
un producto con gran acogida dentro de los lectores juveniles!®. Por lo general, los
lectores de comics en su mayoria eran estudiantes, entre 5 a 19 afios, empleados, amas
de casa, profesionales y comerciantes®.. Por lo cual, se puede decir que las historietas
no pertenecid a un grupo determinado de lectores. Por el contrario, la amplia
circulacion de titulos, con diversas tematicas, estilos y formatos, ofrecié un producto
ideal para cualquier gusto o necesidad.

Por otro lado, diversos talleres tenian la capacidad de elaborar un aproximado de
dos millones de revistas al mes, de las cuales, dos de cada tres se distribuyeron a varios
paises latinoamericanos, como Venezuela, Perd, Ecuador, México, Puerto Rico y
Argentinal®?. Incluso, algunas historietas se exportaron a Estados Unidos. De ese
modo, la década de 1980 significo para el comic nacional una apertura e introduccion
a un mercado globalizado de historietas. Asi mismo, varios artistas y casas editoriales
en Colombia apropiaron dindmicas de distribucién y circulacion de contenido impreso,
para luego establecer sus propias rutas de comercio entre distribuidores locales.

Es importante resaltar que dichos titulos, primero habian sido obras de
importacion editadas o traducidas en México, para luego ser impresos en Colombia y

finalmente, exportados a otros paises latinoamericanos®. Esto se debi6 a los bajos

178 Antonio Mejia Gutierrez, “No hay crisis, hay bonanza”, EI Tiempo, Agosto 21, 1977, 18.
179 E] Tiempo, “Exportamos US 800 mil al afio,” El Tiempo, abril 26, 1973.

180 E] Tiempo, “Exportamos”.

181 E] Tiempo, “Exportamos”.

182 Bl Tiempo, “Exportamos”.

183 Olga H. Castillo et al., “Modelamiento de actitudes,” 54.
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costos de produccion, los cuales no afectaron la calidad visual de las series. Por
ejemplo, la mayoria de estas obras fueron realizadas por la editorial EDICOL
(Ediciones Colombianas S.C.A.) (1964)#*, siendo una de las principales empresas con
tecnologia de punta para la impresion “OffSet”. Asi mismo, EDICOL tenia los
derechos exclusivos de edicion e impresion de titulos provenientes de Walt Disney y
Hanna Barbera. También de series de accion como “Espia 15, “Garra de Acero”, “Far
West”, “El Intocable”, “El Jinete Fantasma”, “Jungla”, “Trinchera” y “Dr. Mortis”8°.

Otra de las editoriales mas relevantes fue el GRECO (Grupo Editor Colombiano)
(1975), la cual para 1979 se renueva bajo el nombre de Editora Cinco. Esta se
caracterizd por comercializar obras de origen mexicano y estadounidense en el
territorio nacional. Los titulos se vendieron en masa, especificamente en paquetes
aleatorios de tres ediciones, sin considerar aspectos como la calidad del papel o la
aplicacion del color'®, Asi pues, este fendmeno es uno de los primeros indicios de la
formacion de una incipiente industria del comic en Colombia durante la déecada de
1980. Las historietas fabricadas en el territorio nacional, se consolidaron como
articulos rentables en el mercado editorial de la region'®’. Esto tendrian mayor
relevancia e incidencia para el desarrollo de autores e historietistas de la generacion de
1990, al reflejar una mayor conexién con las tendencias extranjeras en circulacion
dentro de sus proyectos.

Para 1977, en Colombia circularon alrededor de 3.5 millones de revistas con 200

titulos relacionados con tematicas femeninas, técnicas, reportajes, deportes,

184 | a mayoria de productos de EDICOL eran reimpresiones de la editorial chilena Zig Zag. Es
importante mencionar que dichas reimpresiones circularon simultaneamente con las ediciones originales
desde 1980. En algunos casos, los lectores descartaron la version chilena, pues la calidad del papel de
las publicaciones colombianas era superior. “Editorial Edicol”, Editoriales Colombianas, Kingdom
Comics, Ultima vez modificado 2006, https://www.kingdomcomics.org.

185 El Tiempo, “Exportamos”.

186 Tos titulos mas populares entre la editorial GRECO/Editora Cinco fueron “Aguila Solitaria”,
“Kaliméan”, “Arandu, El Principe de la Selva”, “El Hombre Nuclear”, “Orion, El Atlante”,“Fuego”,
“Kendor”, “El fugitivo Temerario”, “Tarzan” y “Balam”. Es importante aclarar que la fecha
proporcionada corresponde a la primera aparicion de la serie dentro de la editorial mencionada. “Editora
Cinco”, Publisher, Grand Comics Database. https://www.comics.org/publisher/5955/.

187E] Tiempo, “El mercado de revistas,” El Tiempo, marzo 10, 1977, 4-5.
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fotonovelas e historietas'®. Cerca de 59 titulos eran exclusivamente comic books, los
cuales pertenecieron a diferentes géneros, como terror, aventura, humor y romance .
Por otro lado, las fechas de publicacion se establecieron segin el criterio o las
estrategias de marketing de cada editorial. Por lo cual, algunos de estos libros se
difundieron cada mes, quincena o fin de semana. En cuanto al origen de estas revistas
cémicas, solo el 1,69% eran productos nacionales. ElI 32,3% correspondi6 a
publicaciones latinoamericanas y el 66,1% restante a obras estadounidenses.

En primer lugar, es posible atribuir la proliferacion de titulos en circulacion al
interés popular por distintas expresiones de entretenimiento, entre ellas el comic. Esto
como un resultado en cadena a la importacion de material y la lenta familiarizacion con
el formato. Si no habia un publico local interesado en este tipo de productos, este no
era distribuido para su consumo. Ahora bien, también se puede entender el impulso
comercial desde la influencia positiva de otros medios de comunicacion. Un ejemplo
de ello es la television entre 1970 y 1980, pues algunas cadenas vendia un producto
derivado de otro'®. Esto se explica cuando se considera la popularidad de algunos
personajes de historietas, los cuales tenian caricaturas o programas infantiles.

Asi, la television y los comics se promocionaban referenciandose mutuamente,
generando un circulo de publicidad y consumo®®. Estas dos industrias podian
“alimentarse” entre si, al vender una historieta basada en un programa de television o
hacer un programa de television inspirado en una historietal®?. Para ello, se hacia uso
de un mismo entramado argumental, el cual solo funcionaba cuando el lector a su vez
era espectador, haciendo de esta estrategia una experiencia cohesiva.

Otro punto a sefialar sobre las revistas comicas es su distribucion y posterior

circulacion. Estas publicaciones periodicas se podian encontrar en escenarios locales

188 QOlga H. Castillo et al., “Modelamiento de actitudes nacionales por medio de historietas comicas,”
Revista Latinoamericana de Psicologia 12, no. 1 (1980): 54.

189 Olga H. Castillo et al., “Modelamiento de actitudes,” 54.

19 Reynaldo Pareja, EI Nuevo Lenguaje del Comic (Bogota: Ediciones Tercer Mundo), 31.

191 Pareja, EI Nuevo Lenguaje del Comic, 31.

192 En el presente, tal estrategia se ha perfeccionado y masificado, especialmente, en la industria del cine,
la cual ha popularizado los universos expandidos de peliculas con sagas de libros, historietas, articulos
coleccionables, etc. Mas recientemente, se han integrado a estos universos las series de television, con
lo que se conoce como universos cinematogréficos.
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como tiendas y librerias!®®. En respuesta a ello, entre lectores, se formaron talleres
especiales para el alquiler e intercambio de historietas'®. Esto generd redes de
colaboracion, creando colecciones comunitarias informales. Asi mismo, lo anterior
favorecio al enriquecimiento de practicas de lectura alrededor del comic, garantizando
experiencias compartidas entre lectores. En consecuencia, se puede decir que estas
pequefias acciones locales fueron fundamentales para establecer y abrir espacios de
sociabilidad.

Finalmente, al considerarse la relevancia comercial de las historietas, el desprecio
hacia este tipo de publicaciones comenzo a transformarse. Este cambio de perspectiva
sobre las obras gréaficas también responde al reconocimiento del trabajo manual y
técnico que implicé la produccion de las mismas, es decir, el valor del editor, colorista,
disefiador, fotdgrafo, impresor e incluso encuadernador. En esa medida, se puede decir
que entre 1970 y 1980 las narrativas visuales, como el cGmic, entraron en un proceso
de reinvencion cultural, adquiriendo un nuevo significado desde las consideraciones

técnicas y econémicas.

2.2.2 La industrializacion del sector editorial: Las historietas y la tecnificacion de las
Artes Graficas entre 1970 - 1980.

La tecnificacion del sector editorial en Colombia tiene su origen en 1971 con la
fundacion del Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y el Caribe
(CERLALC). Esta institucion realizé una serie de asesoramientos en diversos paises
latinoamericanos, sobre “la formacion profesional y técnica del personal vinculado a
la produccién y comercializacién de libros”'%. De esa manera, bajo la guia del
CERLALC, cuatro instituciones locales, entre ellas el Instituto Colombiano de Cultura

(ColCultura), el Instituto Caro y Cuervo, el Servicio Nacional de Aprendizaje (SENA)

193 La introduccion de historietas extranjeras al mercado local tenia como objetivo familiarizar a los
lectores casuales con dicho tipo de publicacién para crear una demanda orgénica capaz de ayudar a
dinamizar parte del sector editorial del pais.

19 En estos espacios, los lectores de comics formaron pequefios grupos de coleccionistas, los cuales
sentaron las bases para la creacion de proyectos independientes de historietas a comienzos de 1980. Olga
H. Castillo et al., “Modelamiento de actitudes,” 54.

195E] Tiempo, “Cursos sobre libros, libreros y librerias,” EI Tiempo, septiembre 28, 1983, 16.
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y el Instituto Colombiano para el Fomento de la Educacién Superior (ICFES),
adquieren la misién de dictar cursos tedrico-practicos para la formacion de gerentes,
disefiadores, auxiliares, técnicos, bibliotecarios, libreros, entre otros!®®.

Los primeros seminarios abordaron conceptos basicos de la produccién editorial,
especificamente tematicas relacionadas a la manipulacion de maquinaria, disefios de
impresion, comercio exterior, administracion de negocios y sistemas de distribucion.
Nociones importantes para la formacion de librerias, editoriales y talleres graficos®’.
Para ello, algunas empresas privadas realizaron inversiones cuantiosas en nuevas
tecnologias, equipos de trabajo y capacitaciones técnicas, con el propésito de mejorar
a futuro los procesos internos de produccion. En otras palabras, la estrategia comercial
de dichas compafiias era aportar en la tecnificacion del sector, para luego conseguir un
personal idoneo en materia de exportaciones®®,

Por otra parte, el SENA también ofrecio seminarios en las periferias, pequefias
ciudades o municipios aledafios a las zonas urbanas de todo el territorio nacional
mediante estrategias portatiles. Un ejemplo de ello fue la “Unidad de Equipo Movil de
Artes Graficas”, la cual estaba compuesta por instrumentos y herramientas necesarias
para atender la “formacion profesional” del personal calificado e interesado en las
“ciudades intermedias de Colombia”!®®. Es importante sefialar que dicha estrategia se
destind a la creacion de pequefias y medianas empresas, desde la educacion y el
suministro de informacion relevante en desarrollo gerencial, finanzas, presupuestos,
relaciones industriales y produccion®®.

Ademas, parte de los cursos dictados por el SENA se hicieron a través de

convenios con empresas internacionales, entre ellas Graphics Art Technical de Estados

19 El Tiempo, “Cursos sobre libros,” 16.

197 Estos programas Y clases fueron ofertados en las ciudades de Bogota, Medellin y Cali, pues tenian la
tecnologia adecuada para las instrucciones. El Tiempo, “Faltan técnicos para los nuevos equipos”, El
Tiempo, octubre 24, 1974, 21.

19%E] Tiempo, “S.0.S Lanza industria grafica,” El Tiempo, septiembre 28, 1983, 15.

199 Este equipo mavil fue donado por el gobierno de la Republica Federal Alemana con el propésito de
enseflar y practicar los diversos procesos que engloban las Artes Graficas. El Tiempo, “Capacitaciones
en artes graficas a domicilio,” El Tiempo, marzo 10, 1977, 25.

200E] Tiempo, “Capacitaciones en artes graficas,” 25.
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Unidos e lpreis de Francia®®!. Estas interacciones surgieron con el interés de cultivar
nuevos conocimientos en el campo editorial, tomando como orientacién las
experiencias extranjeras?%2. De ese modo, a comienzos de la década de 1980, la apuesta
del CERLALC se renovo con el fin de proporcionar un aprendizaje integral en aspectos
tedrico-sistematizados de la industria, es decir, las etapas concretas de un modelo de
produccidn y negocio editorial.

Por otra parte, el CERLALC también presentd cursos audiovisuales para
enriquecer los saberes regionales sobre el disefio e ilustracion de libros de todo tipo?®.
Es asi como el disefio grafico adquiere protagonismo dentro de las especializaciones
de la industria editorial. Anteriormente, esta carrera era un conjunto de conocimientos
vinculados al “dibujo” publicitario. Por ello, se percibid6 como un oficio ligado a los
medios masivos y la cultura popular. El disefiador no era requerido para la produccion
de libros, ya que estos, como obras serias, no debian de contener imagenes o algun
tipo de ilustracion?®. Sin embargo, dichas nociones cambiaron con la introduccion de
modelos graficos extranjeros, capacitaciones y la tecnificacion de talleres.

En ese sentido, el disefiador gréafico se hizo vital para lograr innovar y presentar
el potencial de las artes graficas en Colombia. Para ello, se adoptaron criterios
culturales mas amigables hacia los libros y revistas graficas, como historietas y
fotonovelas?®. En principio, los grandes empresarios de la industria editorial
encontraron en los contenidos visuales la oportunidad de proyectar sus respectivas
marcas en los mercados internacionales. Asi pues, el libro con contenido grafico es

visto como “una expresion de cultura, es quizas la forma mas completa para la

201 B] Tiempo, “ El Sena ensefia también disefio grafico,” EIl Tiempo, septiembre 28, 1983, 21.

202 Otros paises de la region, entre ellos “Guatemala, Ecuador, Costa Rica, Haiti y Venezuela”,
solicitaron asesorias y servicios a Colombia con el propésito de reestructurar sus respectivas industrias
editoriales. El Tiempo, “ El Sena ensefia,” 21.

203 El Tiempo, “ El Sena ensefia,” 21.

204 1 a Gnica excepcidn a dicho criterio eran las portadas de presentacion, pues debian contener una
imagen llamativa que acompaiiara el titulo. El Tiempo, “Impresor-Disefiador,” El Tiempo, Marzo 10,
1977, 25.

205 Es importante resaltar que ese tipo de obras se beneficiaron de forma indirecta de los programas
destinados al desarrollo de las artes gréficas. Si bien, su intencién no fue potencializar el alcance de las
historietas colombianas, estos seminarios si ayudaron a mejorar procesos editoriales desde la
capacitacion de personal.
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divulgacion de los valores de un pais”?%. Igualmente,estos productos se reconocen
como “una obra de arte en si, un objeto hermoso, interesante y representativo, digno de
ser admirado y conservado”?’. Uno de los medios que mejor aprovecho esta transicion
fue el periodico. Algunos diarios, desde finales de 1970, brindaron apoyo a ciertos
talleres de impresion, junto a sus artistas graficos. Esto con el fin de atraer nuevas

inversiones y potenciales clientes.

2.2.3 La codicia de los periodicos: el impulso para el “boom” de historietas.

Con el desmonte progresivo de prejuicios culturales hacia las obras graficas?®®
entre 1970 y 1980, algunos diarios del pais estaban dispuestos a elaborar proyectos
independientes en secciones de entretenimiento. Asi, las historietas se entendieron
como una posibilidad de diversificacion del contenido, cautivando potenciales lectores
desde narraciones e ilustraciones de alta calidad®®®. Obras como “Calarca” (1970) de
Carlos Garzon, “La Gaitana” (1970) de Serafin Diaz e “Iband” (1970) con guiones de
M. Puerta y dibujos de McCormick se presentaron en los periodicos El tiempo, El
Espectador y El pueblo respectivamente?'®. Algunos artistas graficos y dibujantes
aprovecharon el formato de prensa para obtener un poco de libertad estilistica, desde
la recepcion de estandares extranjeros.

Este proceso se puede catalogar como discontinuo, dado que varios titulos se
editaron de manera irregular. La mayoria de los proyectos nacionales se caracterizaron
por la falta de respaldo a largo plazo?'!. Esto se debe a la poca disposicion de
financiamiento por parte de distintos medios de impresion. Por ejemplo, algunos

periddicos regionales se negaron a costear series que implicardn mas de un afio de

206 Benjamin Villegas, “Nuestros mas bellos libros a exposicién en Nueva York,” EI Tiempo, septiembre
28,1983, 17.

207 Villegas, “Nuestros mas bellos libros,” 17.

208 Entre ellos, historietas y libros visuales.

209 |_as tiras comicas de prensa entre 1970 y 1980 lograron competir con revistas o libros de historietas,
debido a su similitud estilistica. Ademas, varios diarios ofrecieron traducciones exclusivas de titulos
populares y reconocidos. Olga H. Castillo et al., “Modelamiento de actitudes,” 54.

210 Otro ejemplo es la tira comica titulada “Los Invasores” del artista Elkin Obregon. Esta fue publicada
entre 1975 y 1977 por el periddico ElI Colombiano de Medellin. Universidad Nacional de Colombia.
“Cronologia”.

211 Rabanal, “Panorama”, 22.
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publicacion, ya que su elaboracion era mas costosa que la adquisicion de derechos de
impresion de obras extranjeras®*2. Asi mismo, con cada entrega de una historieta
desconocida, las posibilidades de un fracaso eran altas. Por ende, algunas casas
editoriales prefirieron no arriesgarse con trabajos demasiado experimentales.

En consecuencia, persistié una reduccién de tematicas en las tiras locales de
prensa, las cuales solo representan situaciones de la vida cotidiana y la historia
nacional. La produccion original del pais se limité al género de humor y aventura,
evitando tendencias internacionales como la ciencia ficcion y el terror. Lo anterior
marc6 una sutil diferencia entre las tiras comicas de un suplemento dominical y los
comic books publicados por editoriales especializadas. Otros elementos importantes a
sefalar fueron el precio, el medio de adquisicion y la calidad del papel, creando una
competencia entre ambas expresiones de un mismo objeto?®2,

Lo anterior resulté en una promocion continua del medio, donde la proliferacion
de publicaciones concreté un mercado local dinamico con diversas opciones de
consumo. Asi, aparecieron lentamente nuevos suplementos dominicales, fanzine y
revistas sobre comics. Se debe mencionar que parte del surgimiento de historietas
inéditas fue el producto de serias regulaciones sobre los costos del papel. Esta
problematica inicio en 1972 con la formacion de monopolios de distribucién, en donde
solo grandes empresas editoriales recibieron créditos y descuentos financieros?4.
Aquella dinamica se perpetuo hasta finales de 1977, cuando la administracion arbitraria
de aquel recurso genero una grave crisis en la industria editorial.

En compaifiia con la crisis economica de la década de 1970, la escasez del papel
causO que talleres graficos independientes se estancaran, viéndose obligados a
imcumplir plazos y entregas de trabajos. Esto repercutié en algunas editoriales grandes
al apoyarse principalmente en pequefias empresas®®®. Ademas, el alto precio del papel

generd una disminucion en la calidad de los productos colombianos de exportacion.

212 Rabanal, “Panorama”, 22.

213 _as editoriales especializadas ofrecian a los lectores libros exclusivos de historietas. Por el contrario,
las tiras de prensa solo se podian consumir, si se compraba todo el periodico, pues estas eran un agregado.
214 El Tiempo, “Recesién graficas afecta mds a pequefias empresas,” EI Tiempo, septiembre 28, 1983,
16.

215 B] Tiempo, “Pequefios talleres no tienen papel,” El Tiempo, octubre 24, 1974, 19.
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Cuadernos, libros, revistas y diversos impresos comerciales aumentaron su costo, lo
cual obligd a varias empresas a sustituir su materia prima por materiales mediocres con
disefios inGtiles?*e.

Para comienzos de 1983, los balances de dicha recesién grafica indicaron que esta
habia sido devastadora para las pequefias y medianas empresas en la industria editorial.
En consecuencia, las cooperativas de impresores y papeleros exigieron la creacion de
entes reguladores por parte del gobierno nacional?!’. Finalmente, se aceptd un acuerdo
interno con el propdsito de romper el acaparamiento del papel, lo cual impulsé una
produccion masiva de obras y publicaciones de todo tipo, incluidas las historietas. De
esa manera, en gran parte de la década de 1980, no existieron limitantes, tanto
intelectuales como materiales, para ampliar el espectro de cémics en los mercados
locales del pais, permitiendo los primeros sintomas de una cultura de historietas?'®,
Por tanto, a partir de la década de 1980, es posible identificar una libre distribucion y
comercializacion de comic books en escenarios cotidianos?®.

Segun la creciente demanda, las pocas editoriales especializadas invirtieron en
diferentes estrategias de circulacion con el propdsito de presentar obras interesantes y
sugestivas. Por esto, varias empresas prefirieron traducir y reimprimir historietas
reconocidas en el exterior, evitando pérdidas econémicas con materiales inéditos??°.
Otra tactica comln era empacar varias obras desconocidas con titulos populares bajo
el precio de una sola publicacién??!. Ahora bien, al transcurrir la década de los ochenta,
en Colombia se fortalecieron varias editoriales, entre ellas EPUCOL (Ediciones y
Publicaciones Colombianas), EDICOL (Ediciones Colombianas S.C.A.), Editora

Cinco y Editorial América.

216 B] Tiempo, “Pequefios talleres no tienen papel,” 19.

217 B] Tiempo, “Recesién graficas,” 16.

218 Una cultura de historietas hace referencia a una serie de costumbres, habitos y comportamientos
asociados al consumo de comics dentro de un territorio particular. Suarez y Uribe-Jongbloed, “Making
Comics as Artisans,” 52.

219 Entre dichos espacios de circulacion se pueden mencionar los kioscos, supermercados, almacenes,
puestos de periddicos y miscelaneas. Suarez y Uribe-Jongbloed, “Making Comics as Artisans”, 52

220 Suarez y Uribe-Jongbloed, “Making Comics as Artisans”, 52

221 |_a mayoria de editoriales especializadas hicieron circular historietas poco rentables, desapareciendo
los productos indeseados de sus respectivos catalogos de venta. Suarez y Uribe-Jongbloed, “Making
Comics as Artisans”, 55.
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Asi mismo, se formaron pequefias grupos como Editorial La Foca, PRIMAC,
Editora Vord, Editorial Miramos y Ediciones Tritdn. Por ultimo, aparecieron proyectos
independientes como resultado de talleres graficos e iniciativas universitarias???. La
mayoria adoptd como negocio principal la reimpresion de libros de historietas y
revistas graficas. Por ejemplo, la Editorial Miramos se dedicé exclusivamente a la
reimpresion de titulos provenientes de la editorial norteamericana Marvel Comics,
como “Dracula Vive”, “Terror”, “Jung Fu”, “Los Aventureros”, “Conan El Barbaro” y
“El Planeta de los Simios™??%.

Por su parte, la editorial EPUCOL (Ediciones y Publicaciones Colombianas) se
caracterizo por publicar reimpresiones oficiales de la editorial mexicana Novaro. Esta
empresa poseia los derechos exclusivos de titulos como “Superman”, “Batman”,
“Archie”, “Susy”, “Turok”, “La Zorra y el Cuervo”, “Porky”, “El Conejo de la Suerte”,
“Tarzan”, “Fantomas”, “El Llanero Solitario” y “El Super Raton”. Es importante
mencionar que el formato colombiano era mas grande que la edicion original
proveniente de México. En teoria, esto no afecté el montaje de las historietas. Sin
embargo, la editorial tomo decisiones arbitrarias que hicieron peligrar el orden de
lectura, es decir, la coherencia de los titulos.

Al parecer, las versiones de Novaro tenian un menor tiraje, motivo por el cual se
publicaron varias ediciones seguidas con pocas paginas. Asi pues, EPUCOL solia
juntar todas las publicaciones del mes en un solo libro de historietas, haciendo un
compendio desordenado del titulo en cuestién??*. Este tipo de resoluciones dieron paso
a una futura crisis en la empresa, dado que esta no pudo competir directamente con la
editorial Novaro, la cual para finales de 1980, se introdujo en el mercado colombiano.
En consecuencia, las historietas bajaron su calidad al reducir el tamafio y tiraje. Incluso,
el papel couche, utilizado en las portadas, fue eliminado para ahorrar costos.

En retrospectiva, se puede decir que distintas situaciones contextuales y procesos

de larga duracion en la industria editorial justifican parte de la evolucion de la historieta

222 Kingdom Comics, “Editorial Miramos”.

223 Kingdom Comics, “Editorial Miramos”.

224 “Bditorial EPUCOL”, Editoriales Colombianas, Kingdom Comics, Gltima vez modificado 2006,
https://www.kingdomcomics.org/epucol.html.
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en Colombia. En primer lugar, las transformaciones paulatinas de los estereotipos sobre
el comic tienen su origen tanto en el potencial econdmico del producto como en el
desarrollo de las artes graficas entre 1970 y 1980. Al considerar la historieta como un
producto rentable es posible conseguir un provecho econémico desde su promocion, lo
cual le otorgd un mayor estatus intelectual a pesar de ser un objeto para las masas. Esta
coyuntura de pensamiento fue utilizada por diversos historietistas y dibujantes para
impulsar sus respectivos proyectos editoriales. A pesar de ello, no es posible negar el
dinamismo financiero que proporciond la distribucién y circulacion de historietas en la
industria.

Lo anterior supone la configuracion de un mercado local de cémics, en donde la
proliferacion de titulos independientes y la comercializacion de obras importadas
fueron factores esenciales para la configuracion de grupos de lectores e incluso,
comunidades especializadas en este tipo de material. Esto a su vez facilitd la
consolidacion de una cultura de historietas, es decir, la aparicion de una serie de
costumbres, habitos, practicas y comportamientos asociados al consumo o lectura de
narrativas graficas. Ahora bien, es importante destacar una de las caracteristicas mas
Ilamativas de la creciente industria del comic en Colombia, los proyectos de
exportacion.

En la década de 1970, la proyeccion internacional de diversas editoriales de
cdmics fue una constante. Estas empresas hicieron énfasis en el mercado extranjero, al
proporcionar servicios de impresion de buena calidad a bajo costo. De esa manera, los
productos colombianos obtuvieron una posicion comercial en la region. En
consecuencia, el flujo de material y contenido inedito aument6 en las ciudades
principales del pais. Se puede decir que dicho fendmeno impulso el desarrollo de titulos
con elementos hibridos en la década siguiente. Es asi como a partir de 1980, la industria
del comic nacional, se puede pensar en términos de contactos y redes comerciales,
resaltando procesos de apropiacion de aspectos visuales y narrativos.

Por otro lado, se puede decir que la prensa, ante la popularidad de este tipo de
publicacion, se presenté como un espacio disponible para la constitucién de diversas

sensibilidades estéticas y alternativas narrativas. Sin embargo, la mayoria de periédicos
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locales, redujeron a las historietas a objetos de promocién del mismo medio. Por tanto,
estas publicaciones dentro de los suplementos dominicales, se convirtieron en
territorios de disputa entre titulos de autores nacionales y reimpresiones de obras
reconocidas a nivel global. Es importante mencionar que estas dos propuestas no eran
excluyentes entre si. Aunque, se puede observar una preferencia hacia los contenidos
extranjeros, ya que estos garantizan mas seguridad a la inversion.

Por Gltimo, se presenta un cuestionamiento por el lector de historietas en
Colombia, debido a la amplia circulacion de titulos y su respectiva diversificacion de
contenidos. Esto no permitié la definicion de un tipo de lector en concreto, pues el
cdmic se convirtié en un objeto de interés popular. En ese sentido, no es posible pensar
en la formacion de una comunidad unificada, uniforme y homogénea. Por el contrario,
dependiendo de algunos criterios editoriales, las tematicas e incluso, la capacidad

narrativa o grafica de un autor, se pueden identificar algunos rasgos de dichos lectores.

2.3. Los Monos de El Espectador: Las historietas y tiras comicas de prensa como

contenido adicional

2.3.1. Laestrategia de El Espectador: El contenido adicional

Para 1962, se editaron aproximadamente 39 diarios a nivel nacional, de los
cuales 8 fueron impresos en Bogota y se distribuyeron en todo el pais. El resto de
periddicos se publicaron en otras ciudades manteniendo una circulacion local. Ese
mismo afio se fundd una entidad encargada de proteger los intereses de la prensa en
Colombia y su respectivo bienestar como gremio, ANDIARIOS (La Asociacion de
Diarios Colombianos)??°. Esta organizacion estaba compuesta exclusivamente por
periddicos o marcas de los mismos, no por directores, jefes de redaccion o editores en
particular. Esta estructura interna era un aspecto innovador con relacion a otras

disposiciones de prensa en diversos paises latinoamericanos2.

225 B] Tiempo, “Los periédicos. Ayer, hoy y mafiana”, El Tiempo, 26 de abril, 1973, 20.
226 B] Tiempo, “Los periddicos”, 20.
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Periodicos y diarios como El Heraldo de Barranquilla, Vanguardia Liberal de
Bucaramanga, El Crisol de Cali, La Opinién de Cucuta, EI Colombiano de Medellin y
El Derecho de Pasto se presentaron como principales miembros de la junta directiva??’.
La prioridad consistidé en sincronizar esfuerzos locales para la transmision eficaz y
veridica de informacién. En otras palabras, se busc6 una coordinacion entre las mesas
de redaccion periféricas y los editores centrales del pais, creando redes de apoyo con
noticias y tendencias??®. Ahora bien, este modelo de ordenamiento implico reuniones
conjuntas entre periddicos miembros con el objetivo de estandarizar criterios de
publicacion y modelos de presentacion. Se manifestaron experiencias conjuntas y
posibles estrategias rentables de negocio??°.

Una de estas tacticas fue la implementacion de suplementos dominicales o
noticias complementarias a mediados de 1970. Durante aquella década, distintos
diarios nacionales tuvieron un crecimiento econdmico favorable, mejorando diversos
aspectos técnicos y administrativos de su produccion. Algunas compariias aumentaron
el tiraje para abordar tematicas especiales. Por el contrario, otras empresas hicieron uso
de nuevas tecnologias de impresion para atraer mas lectores. Asi mismo, con el
fortalecimiento de otros medios de comunicacion, como la television, varios diarios se
vieron obligados a dinamizar su contenido??.

Para ello, distintos editores insistieron en la identificacion de potenciales
lectores, reconociendo un campo relativamente inexplorado: la literatura infantil. En
diferentes oportunidades, los periddicos con mayor circulacion en Colombia, como El
Tiempo y El Espectador, expresaron entre sus paginas una preocupacion por la falta de
publicaciones de tipo practico o didactico para los nifios y jovenes?®!. Con dichas
afirmaciones, estos diarios justificaron la creacidn de secciones especiales o

suplementos dirigidos a dicha demografia. Segin los estereotipos culturales de la

227 B] Tiempo, “Los periddicos”, 20.
228 B] Tiempo, “Los periddicos”, 20.
229 B] Tiempo, “Los periddicos”, 20.
230 B] Tiempo, “Los periddicos”, 20.
231 B] Tiempo, “El mercado de revistas”.

64



industria editorial, los productos asociados con aquel grupo de lectores eran las
historietas o revistas graficas.

De ese modo, se inici6 una lenta renovacion de tiras comicas en breves
secciones de entretenimiento, donde obras de caracter humoristico, eventualmente se
convirtieron en mini series de aventura. La mayoria apuntaron a jovenes y nifios. No
obstante, la inclusion de nuevos titulos populares fue central para enganchar a cualquier
tipo de lector curioso, sin distinguir edades. Ademas, si se considera el contenido
publicitario entre titulos, se puede decir que no habia un grupo de lectores
estrechamente determinado. Por ello, es posible pensar en publicaciones inclusivas.
Para 1977, los periddicos mas competentes del pais comenzaron a llenar parte de los
vacios comerciales en algunos mercado locales de historietas??.

Al iniciar la década de 1980, la distribucion de historietas, tanto extranjeras
como nacionales, se encontraba en su mejor momento. La progresiva normalizacion de
aquel tipo de contenido favorecio el impulso de novedosas propuestas editoriales desde
distintos medios de comunicacion. Asi pues, uno de los mayores periodicos del pais,
El Espectador decidio publicar un suplemento dominical, a modo de revista infantil.
Esta iniciativa no resulta sorpresiva, puesto que este diario se ha caracterizado por
adaptarse a las problematicas contextuales previstas. Desde su reapertura con el Frente
Nacional (1958 - 1974), El Espectador logré consolidarse como el medio de
comunicacion mas innovador dentro del gremio, debido al uso de tecnologia de punta
y el ejercicio profesional del periodismo, aplicando tendencias internacionales?®,

Igualmente, con la inauguracion de su nueva sede capitalina en 1964, este
periddico agrego a su edicion central del domingo distintas revistas de interés, siendo

estas calificadas como contenido adicional o complementario. Incluso, para 1970, El

232 Durante la década de 1970, la comercializacion de revistas y comic books en algunas regiones del
pais era casi imposible por la falta de rutas de comunicacion en el territorio. En otras palabras, las
complicaciones con el sistema de distribucion impidieron una libre circulacion de historietas en todo el
pais. Por ello, los proyectos independientes se focalizaron en aquellas ciudades donde persistia un libre
transito de obras. El Tiempo, “El mercado de revistas”.

233 Melissa Urzola Guarin, “Pluralidad informativa: EI camino hacia el periodismo ‘“Ideal”.
Implicaciones politicas que tiene para el pais estar informado por un Unico diario de circulacion
nacional” (Trabajo de Grado, Pontificia Universidad Javeriana, 2008),46.
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Espectador llegd a publicar ediciones especiales sobre tematicas concretas
relacionadas a las coyunturas nacionales. Al expandir su influencia fuera de los
departamentos de Antioquia y Cundinamarca, dicho periédico fortalecid sus ventas en
varias regiones, como la costa colombiana. Asi, alcanz6 a mantener un tiraje

aproximado de un millén de copias antes de su declive en 1980.

2.3.2. El Espectador en la década de 1980: “Seguimos adelante”

La década de 1980 se caracterizo por la actividad de grupos guerrilleros, como
las FARC, el ELN, el EPL y el M-19, el crecimiento de autodefensas campesinas y el
auge del narcotrafico. Asi mismo, el secuestro, los cultivos ilicitos y las extorciones a
hacendados o multinacionales eran las fuentes mas relevantes de ingresos dentro de
organizaciones al margen de la ley?*. Por otro lado, los homicidios eran la principal
causa de mortalidad del pais, siendo este fendmeno relacionado con el conflicto interno.
Igualmente, dicho conflicto genero desplazamientos forzados en diversas zonas rurales,
donde se presentaron fuertes enfrentamientos entre paramilitares, guerrilleros y el
ejercito nacional??.

Distintas modalidades de violencia se derivaron del narcoterrorismo, entre ellas
los asesinatos selectivos de defensores de la extradicion, politicos, jueces y
periodistas®*®. De esa manera, el sistema judicial se debilito hasta el punto de aumentar
los indices de impunidad y corrupcién al interior del gobierno nacional. Bajo esta
coyuntura, varios medios de comunicacion criticaron y analizaron la inestabilidad
institucional del pais. El periodico El Espectador fue uno de los lideres de opinion para
la época. Sin embargo, sus diversos informes representaron un gran desafio para su
supervivencia.

En 1981, la Unidad de Investigacion denuncio una millonaria estafa a los
ahorradores de los fondos Bolivariano y Grancolombiano. En respuesta a esta accion,

el presidente de aquel conglomerado, Jaime Michelsen Uribe, cuestiono el trabajo

234 Ricardo Arias Trujillo, Historia de Colombia contemporanea (1920 - 2010) (Bogota: Universidad de
los Andes, Ediciones Uniandes, 2011), 156.

235 Arias, Historia de Colombia Contemporanea, 161.

236 Arias, Historia de Colombia Contemporanea, 162.
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periodistico del diario con una campafia sistematica de desprestigio®’. Su influencia
en otros medios como la radio y la TV fue esencial para difamar a gran escala a El
Espectador dentro de la opinion publica®®. De igual modo, este grupo financiero
bloqueo la mayoria de ingresos econdmicos del periodico desde mayo de 1982, al
retirar todas las pautas publicitarias relacionadas a la entidad. Esta maniobra casi
significo para El Espectador la quiebra, generando la primera crisis del medio. No
obstante, los miembros del cuerpo directivo junto a diversos periodistas del equipo
central de trabajo, lograron demostrar su credibilidad a partir de una investigacion de
dos afios?°.

Al finalizar, la Comisién Nacional de valores sanciono a la comisionista
Acciones y Valores, por la cual el Grupo Grancolombiano habia realizado acciones
fraudulentas con operaciones burséatiles ficticias con el dinero de sus ahorradores®*.
Por otro lado, la segunda crisis de El Espectador tiene lugar después del asesinato de
su director, Guillermo Cano lIsaza, el 17 de diciembre de 1986 por el Cartel de
Medellin. Lo anterior fue resultado de la actitud tajante del medio frente al narcotrafico.
Este periodico defendid la libertad de prensa, entendiendo en ella la responsabilidad de
visibilizar la violencia y corrupcion del gobierno. El diario realizo constantes denuncias
hacia funcionarios e instituciones publicas, las cuales hacian parte de poderosas redes
politicas involucradas con carteles y grupos armados?4*,

A pesar de las amenazas, El Espectador siguié publicando denuncias
criminales, lo cual llevo a la tercera crisis del periodico durante la década de 1980. El
2 de septiembre de 1989, la sede principal del diario sufrié un atentado terrorista por
parte del cartel de Medellin. Aproximadamente, a las 6:40 am del sabado, un camidn
bomba con 100 kilos de explosivos, ubicado estratégicamente al costado sur de la sede,

estallo cerca a la estacioén de gasolina diagonal al diario. Este atentado causo varios

237 Urzola Guarin, Pluralidad informativa, 47.

238 Alvaro Tirado Mejia, Jorge Orlando Melo, y Jesis Antonio Bejarano. Nueva historia de Colombia:
Literatura y pensamiento, artes, recreacion. Vol VI (Bogota: Planeta, 1989), 131.

239 Urzola Guarin, Pluralidad informativa, 48.

240 Urzola Guarin, Pluralidad informativa, 47

241 Urzola Guarin, Pluralidad informativa, 50
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dafios materiales y dejo un aproximado de 75 heridos?*?. Las oficinas de publicidad,
avisos, revelado de fotografias y las salas de redaccion de las diversas revistas del diario
quedaron destrozadas. No obstante, el periodico no se amedrento y publico al dia
siguiente la edicion central del domingo.

En aquella edicion se presento un comunicado oficial, el cual manifesté que
“sobre los escombros, se habia montado una redaccion y un taller de emergencia” para
cumplir a sus lectores. Asi mismo, mencionaron que “en 102 afios de su vida, El
Espectador siempre ha salido adelante, superando todas las adversidades”?*3. En
consecuencia, estos tres eventos en particular desgastaron al periodico, disminuyendo
lentamente su tiraje y presupuesto en general®*. Por ultimo, en respuesta a su
progresiva decadencia, este diario utiliz6 varias estrategias proactivas, como la
creacion de contenido adicional. Entre dichas opciones, se planteo la elaboracion de
material infantil. Asi pues, en 1981 aparece la revista titulada Los Monos de El

Espectador, mas conocida por su abreviacion Los Monos?#,

2.3.3. Los Monos de EIl Espectador: La inauguracion de un proyecto

El origen del proyecto se remonta al 6 de septiembre de 1981, cuando se plante6
una reestructuracion de la edicion dominical del diario. Esto con el objetivo de cambiar
el disefio del Magazin Dominical, el cual hasta el momento habia recibido una gran
acogida por parte de los lectores. No obstante, desde una campafia publicitaria, se
aseguro una version mejorada del mismo. Segun El Espectador, a partir de la primera
edicién de Los Monos, se iba a dar un “golpe periodistico” en Colombia. Al parecer,
esta publicacion seria la primera vez que una seccion de tiras comicas de prensa, se

ofreceria a modo de “cuadernillo” coleccionable?*.

242 E] Tiempo, “La ola terrorista del narcotrafico se extiende a Bogota. Bomba a El Espectador: 75
heridos”, El Tiempo, septiembre 3, 1989, 1.

243 El Espectador, “Seguimos adelante”, EI Espectador, septiembre 3, 1989.

244 Para 1985, El Espectador, quien durante la década de 1970 se habia mantenido como el periodico con
mayor circulacion a nivel nacional, cae a un segundo lugar (176.000 ejemplares) con relacion al tiraje
de su competencia, El Tiempo (259.000 ejemplares). Mejia, Melo, y Bejarano, Nueva historia de
Colombia,133.

245 F] Espectador, “El dominical gigante”, EI Espectador, septiembre 13, 1981.

246 B] Espectador, “El dominical gigante”.
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Ahora bien, Los Monos se lanzéd el domingo 20 de septiembre de 1981. Este
pequefio libro poseia un tamafo similar a medio tabloide y conté con 32 paginas,
niimero que cambio con los afios?*’. Ademas, esta se incluyo sin costos adicionales a
la edicién gigante del periddico, la cual tenia un costo de $15.00 pesos. Por Gltimo, la
primera edicion del suplemento dominical alcanzé 225.000 ejemplares en circulacion,
siendo anunciado en primera plana?*®. “Desde Hoy: Esta edicion incluye el nimero 1
de “Los Monos” con las habituales historietas en colores de El Espectador de los
domingos™?*°. De ese modo, se hizo énfasis tanto en su nuevo formato como contenido,
dado que se introdujeron personajes, secciones de pasatiempos o “Juegos” y un
capitulos completo de una historieta extranjera.

Es importante mencionar que para conseguir una copia del primer namero de
Los Monos durante el dia de su estreno, se debia reservar con anterioridad un ejemplar
del periodico en la agencia mas cercana de El Espectador®®. Por lo cual, es posible
inferir que su publicacion fue un evento significativo para la industria periodistica del
pais. De igual manera, permite reconocer el impacto positivo de los contenidos
adicionales en la formacion de una demanda. En términos generales, Los Monos
procuro ser un espacio de distraccion, diversion y aprendizaje para nifios y jovenes, a
través de dindmicas y actividades pedagdgicas. No obstante, la revista parecia
sobrepasar dichos limites, al ofrecer titulos con tematicas mas afines a lectores adultos.

Lo anterior permite cuestionarnos la interpretacion de “infancia” que proyecto
el periodico EIl Espectador. En primer lugar, aquella nocion depende de un carécter
historico y cultural. Este concepto se construye desde la valoracion critica de un
contexto de enunciacion, siendo una idea en constante cambio de acuerdo a las
problematicas sociopoliticas adscritas. De ese modo, para la prensa de la década de
1980, los menores de edad son sujetos estrechamente vinculados a diversas

problematicas nacionales. Los nifios y jovenes no son ajenos a su entorno, es decir, son

247 A medida que avanza el declive de El Espectador, el numero de paginas disminuye lentamente, hasta
llegar a la mitad de paginas publicadas con relacion a la primera edicion. Se puede inferir que dicho
fendmeno responde a la falta de publicidad y patrocinadores.

248 B] Espectador. “Desde hoy”. El Espectador, septiembre 20, 1981.

249 B Espectador. “Desde hoy”.

250 B] Espectador. “Desde hoy”.
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percibidos como agentes que poseen incidencia en eventos del pais. Un ejemplo de
ello, es la consideracion de los nifios afectados por el conflicto armado??. Asi, el menor
de edad tiene visibilidad en la opinién publica, desde la comprension de sus derechos.

En el caso especifico de Los Monos, es posible observar dicha tendencia. El
lector se asume como un miembro involucrado o conocedor del panorama nacional. En
repetidas ocasiones, los juegos didacticos del suplemento refieren a sucesos politicos,
sociales y culturales del pais. Por ejemplo, en la edicion #170 del 30 de diciembre de
1984, se proporciona un crucigrama, en donde se deben completar las siguientes
afirmaciones: “Jefe maximo del M-19 que murié en un accidente de aviacion. Fue
enterrado en Santa Marta en febrero de 1984”, “Ministro de justicia asesinado en
Bogota en abril de 1984 y “ Hacienda situada en Puerto Triunfo, de propiedad de un
narcotraficante, confiscada por el gobierno en mayo de 198422,

Por otro lado, en el suplemento también existieron espacios para la transmision
de noticias de interés, las cuales van desde datos curiosos hasta breves resimenes de
acontecimientos claves de Colombia, como la tragedia de Armero, Tolima el 13 de
noviembre de 1985. Otro seccion para destacar es los “Monochistes”, pues se publican
caricaturas de caracter politico, ya sea abordando conflictos nacionales o
internacionales. Es importante sefialar que este tipo de contenido se plantea desde una
pretension educativa, es decir, el suplemento se presenta como una fuente de
informacion fiable para la ensefianza cultural de los menores de edad. Esto desde la
pedagogia y el uso de estrategias didacticas, como los pasatiempos.

En ese sentido, se puede decir que Los Monos entiende a sus lectores como
sujetos intrinsecos al contexto nacional, los cuales construyen su propio pensamiento
critico. De igual modo, al transcurrir la primera etapa de publicacién, la vision sobre
los nifios y jovenes se perfilo a la configuracion moderna de “infancia”. Esta reconoce
al menor como un ser dependiente e indefenso que necesita del resguardo de una

familia o institucion educativa. La escuela sirve para complementar la ensefianza del

21 Ximena Pachén, "La infancia perdida en Colombia: los menores en la guerra”, Georgetown
University Center for Latin American Studies, Working Paper Series no.15 (2009): 2.
252 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #170 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1984), 11-12.
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hogar por medio de la asistencia y guia de comportamiento®2. Por ello, entre las
ediciones de 1984 - 1987, se percibié una tension entre las dos posturas anteriores. Si
bien, se presentaron obras con mensajes politicos y criticas sociales, las tiras comicas
de humor, adivinanzas, crucigramas y sopas de letras con teméticas culturales fueren
el principal atractivo.

Por otro lado, esta revista se puede dividir en dos periodos de publicacién de
acuerdo a su formato. En primer lugar, entre 1981 y 1990, se tiene un disefio hibrido
de un libro de historietas tradicional, el cual es similar al modelo norteamericano de
“Funnies” caracteristico de 1930. En cuanto al segundo momento, este se ubica entre
1990 y 2002, en donde Los Monos se muestra como una revista de variedades con
articulos, entrevistas, pasatiempos y fotografias. La diferencia principal entre dichos
periodos radica tanto en las pretensiones y objetivos del proyecto, como en la
relevancia de las tiras comicas dentro de la publicacion en general. En esa medida,
como se indico en la introduccion, el presente analisis solo aborda la primera etapa del
suplemento.

Asi pues, con excepcion del primer afio de publicacion, El Espectador lanz6 51
ediciones anuales, siendo uno de los suplementos dominicales mas consistentes y
longevos de la prensa colombiana®®. Lo anterior es valioso, puesto que enriquece la
observacion de la revista desde elementos formales y estructurales. Ademas, al abordar
todas las ediciones como un conjunto, es posible encontrar discontinuidades sobre

decisiones editoriales.

2.3.4. La construccion de Los Monos: El rol del editor
Para el estudio de Los Monos es necesario entender el valor del editor principal,
pues esta figura definid parte de la propuesta creativa de la revista en cuestion. En

simultaneo, se debe considerar el respectivo proceso de edicion, el cual implica una

253 Leonor Jaramillo, “Concepciones de infancia”, Zona Proxima, no. 8 (2007): 112 — 113.

254 En total, entre 1981 y 1990, El Espectador present6 463 ediciones de Los Monos de manera continua.
Incluso, durante los eventos mas criticos del diario, como el atentado terrorista del 2 de septiembre de
1989, no se interrumpio la impresion.
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regulacion de las libertades creativas de un autor?>. En otras palabras, este proceso
hace parte de un dispositivo editorial, donde “un texto se vuelve un objeto y encuentra
lectores?°®. Con respecto a la figura del editor, este se presenta como un sujeto capaz
de modificar y adaptar una publicacion. Este selecciona textos, formatos, estrategias de
mercadeo, publicidad y métodos de distribucion con el propésito de encontrar lectores
para una obra en particular®’.

No obstante, su funcién puede ser considerada subjetiva al recaer en elementos
personales vinculados al gusto. Lo anterior no es del todo cierto, ya que este se rige
segun los estandares culturales de escritura que determinan el valor de una publicacion.
En algunos casos, se presentan tensiones entre el editor y el autor por las formas de
comunicacion de una idea. Dichos conflictos se pueden dar desde aspectos
relacionados al formato, hasta detalles especificos de una narracion o composicion
interna de una obra. Asi pues, es comun encontrar disputas entre perspectivas. En
algunos casos, el autor defiende sus criterios personales, mientras el editor aboga por
la recepcion del mercado. Sin embargo, esta figura debe mediar o negociar aquellas
dificultades para continuar con el proceso de produccion editorial.

Asimismo, los editores ajustan aspectos de ortografia, gramatica y puntuacion.
Dicho editor es central para unificar los procesos que constituyen la elaboracion de un
libro o publicacion. A pesar de ser trabajadores culturales invisibilizados dentro del
producto final, su participacion es fundamental para influenciar y organizar los
contenidos de una publicacion. Asi, gran parte del éxito de un proyecto editorial
depende del trabajo realizado por estos sujetos®®, En el caso especifico de Los Monos,
es evidente cuando no esta la presencia del editor principal, pues este establece los
ritmos de la revista, las imagenes internas, el contenido escrito, las secciones ludicas y

sobretodo, las pretensiones del suplemento con respecto a la direccion de lectores. Por

25 Roger Chartier, Cultura escrita, literatura e historia. Coacciones transgredidas y libertades
restringidas. Conversaciones de Roger Chartier (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica,
1999), 26-27.

2% Chartier, Cultura escrita, 59.

257 Chartier, Cultura escrita, 68.

28 Chartier, Cultura escrita, 67-68.
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el contrario, cuando la figura del editor es mencionada dentro del suplemento, este
adquiere una logica de publicacion.

Ahora bien, dependiendo del editor principal, se puede identificar el tipo de
formato y contenido interno. Los elementos anteriores, cambian de acuerdo a las
propuestas de cada editor, ya que estos lideran y dirigen el curso del suplemento de
manera general. Por ello, entre 1981 y 1983, cuando no habia un equipo editorial
definido?®®, Los Monos no logré mantener un estilo coherente o una estabilidad
tematica. Las historietas eran interrumpidas con frecuencia y no se podia mantener un
hilo argumentativo. Aquello cambidé en 1983 con la llegada de las periodistas e
ilustradoras Clara Helena de Guerrero y Ana Maria de Herrera, las cuales impusieron
una revista didactica.

Luego, a finales del mismo afio, la incorporacion del artista e historietista
colombiano Jorge Pefia marcO una diferencia en la presentacion y seleccion de
publicaciones graficas?®. Este periodo marcaria el punto de auge de la revista, dado
que alcanzé grandes cifras de tiraje y se posiciond como “la principal revistas de

historietas dominicales en Colombia”?%L,

2.3.5. Las secciones coleccionables de Los Monos

En términos de contenido, Los Monos estaba compuesto por diferentes
historietas extranjeras y algunas historietas elaboradas por autores nacionales??, Esto
representd un punto de interés en la presente investigacion, dado que la mayoria de los
periddicos entre las deécadas de 1970 y 1980, prefirieron incluir tiras cdmicas

reconocidas en el exterior. Esto se debe al bajo costo de los derechos de impresion de

259 E| 4 de octubre de 1981 se present6 por primera vez informacion relacionada al equipo editorial. La
direccion de ventas la realizaba Elisa Caicedo y la direccidn de circulacion Nestor Ramos. No obstante,
no se estableci6 un editor principal hasta el 6 de marzo de 1983 con las periodistas e ilustradoras Clara
Helena de Guerrero y Ana Maria de Herrera.

%60 Es importante mencionar que el equipo editorial de Los Monos, entre 1983 y 1986, sufrio
modificaciones. Sin embargo, no hubo transformaciones significativas en el suplemento.

261 Segin un estudio realizado por la Asociacion Nacional de Anunciadores (ANDA), se determiné que
Los Monos de El Espectador eran la principal preferencia de lectura de historietas dominicales, es decir,
la revista mas relevante en su género. El Espectador, Los Monos de El Espectador #207 (Bogota: Talleres
El Espectador, 1985).

262 Fernando Suarez y Enrique Uribe-Jongbloed, “Making Comics as Artisans”, 54.
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las mismas. De ese modo, Los Monos incursiond en una nueva propuesta al incorporar
talento colombiano dentro de sus péginas. Esta decision editorial puede ser interpretada
como una estrategia de publicidad, al presentar obras de autores nacionales con el
proposito de apelar a una sensibilidad patriotica en los potenciales lectores.

En repetidas ocasiones, se llego a resaltar esta caracteristica para acentuar su
diferencia con relacion a otras publicaciones de prensa?2. No obstante, entre 1981 y
1990, el nimero de obras impresas de autores colombianos no sobrepasé los titulos
extranjeros?®*. En ese sentido, se puede decir que Los Monos se posiciond como un
alternativa dentro del mercado de historietas de prensa, pero el espacio que proporcion6
al desarrollo de la historieta colombiana fue muy limitado. Ahora, varios autores
pasaron por los talleres graficos de El Espectador, creando desde tiras comicas de
cuatro vifietas hasta historias complejas de larga duracion. De manera que este
cuadernillo permitié contemplar la yuxtaposicion de tendencias extranjeras con
visiones estéticas locales.

Adicionalmente, se desarrollaron diversas secciones coleccionables en 4
paginas, siendo las méas populares Mini-Noticias, Las Monitas y Manualidades o
Cursos-Concursos?®. Esta iniciativa didactica del suplemento fue planteada e
impulsada por las periodistas e ilustradoras Clara Helena de Guerrero y Ana Maria de
Herrera. El objetivo de ello era configurar una revista ludica para los lectores, donde
fuera posible un didlogo. En la primera seccion, se ofrecieron datos curiosos y cortos
textos sobre tematicas de interés cultural. Por su parte, Las Monitas era el apartado mas
importante del suplemento, pues habia pasatiempos, adivinanzas y juegos mentales
relacionados al contexto nacional.

Finalmente, la tercera parte, como su nombre lo indica, eran actividades
pedagdgicas para el lector. En varias ocasiones, se presentaron desafios o lesiones
autodidactas con premios, con el fin de lograr una interaccion directa con los lectores.

Aquel era el espacio mas dinamico y llamativo del suplemento, pues los lectores tenian

263 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #196 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1985).

264 Entre 1981 y 1990, el suplemento dominical Los Monos de El Espectador publicd 60 historietas
extranjeras y 22 titulos de autores colombianos.

265 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #208 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1985).
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la posibilidad de aprender a cocinar, dibujar o incluso, practicar Taekwondo con guias
ilustradas®. En cuanto a la produccion de Los Monos, esta consistié en siete pasos
concretos. En primer lugar, se realizaba una reunion editorial entre los miembros de la
mesa de redaccion. Esto con el propdsito de revisar y seleccionar las tiras comicas
préximas a publicar en la siguiente edicion?®’.

Luego de ello, se escribian los articulos de las secciones de entretenimiento. De
igual modo, se elaboraban los dibujos que iban a salir en las paginas de la revista.
Seguido de ello, se disefiaba el montaje. Una vez terminado, se tomaban las fotografias
de las paginas armadas con herramientas fotomecénicas. Después, las imagenes de las
fotografias eran trasladadas a placas de Zinc, las cuales eran puestas en una rotativa
para comenzar la impresion. Una vez impreso cada ejemplar, estos eran encuadernados,
cerrados y empaquetados?®®. EI momento mas relevante para la presente investigacion
es la reunion entre editores y miembros del quipo de redaccion. Esto se explica cuando
se consideran las decisiones que se toman con respecto a la estructuracion final de cada
edicién del suplemento.

En dichas reuniones, los editores tenian la oportunidad de establecer fechas de
entrega y discutir el orden interno de cada publicacion. Ademas, en la mesa de trabajo,
se seleccionaban las historietas y se proyectaban todas las secciones del suplemento.
Es importante destacar que en estas juntas se determinaron los textos e historietas que
debian ser traducidos, es decir, el tratamiento previo antes de la impresion.
Basicamente, parte del proceso de apropiacion profundizado en este escrito, tiene su
origen en estas congregaciones editoriales. En las cuales, se tienen en cuenta criterios
relacionados a la publicidad, demanda y recepcion del suplemento para transformar y
resignificar los contenidos.

Para 1986, Jorge Pefia se desempefidé como jefe editorial en solitario. Esto causo

un cambio radical en la estructura interna del suplemento, puesto que las historietas se

266 Entre las ediciones #225 (19 de enero de 1986) y #243 (25 de mayo de 1986) se ofrecié un curso de
Taekwondo por correo para los lectores del suplemento. En estas paginas se presentaron ilustraciones e
instrucciones para seguir los pasos y recrear los movimientos de ese deporte.

267 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #100 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1983).

268 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #100 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1983).
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convirtieron en el principal atractivo de la revista. No obstante, aquella decision
editorial inicié una lenta decadencia. Tanto las secciones did&cticas, como los espacios
de juego fueron eliminados, dando una mayor prioridad a las tiras comicas. En los afios
siguientes, el nimero de paginas se redujo hasta casi la mitad, significando la despedida
de titulos favoritos. De esa manera, el suplemento terminé su primer periodo de
publicacion el 26 de agosto de 1990.

Es importante mencionar que durante la edicion de las historietas colombianas,
éstas eran verificadas bajo altos estandares de publicacion para cumplir con las
expectativas de los lectores. Por su parte, las reimpresiones de tiras comicas extranjeras
eran sometidas a un proceso de traduccion y, eventualmente, de reestructuracion
interna. Como se menciond con anterioridad, la traduccion de contenido extranjero
puede ser evidencia del tipo de decisiones e intereses del equipo editorial, las cuales se
concretan en estrategias que dan cuenta de su apropiacion en el contexto local

colombiano.

2.4. El proceso de apropiacion en el caso de la traduccion de The Love Pirate,
Garfield y Jim Henson’s The Muppets.

2.4.1 The Love Pirate: Un tabloide a modo de Comic Book

En esta seccidn se presentara un analisis del proceso de apropiacion, a traves de
la traduccion de comics extranjeros en Los Monos. Como se afirmé anteriormente?®®,
una de las formas de apropiacion en las historietas se evidencia a partir de la edicion.
Para este ser entendido desde la mediacion entre lo realizado por un autor y lo
consumido por un lector. Su intervencion, se puede observar en la seleccion y
desarrollo de estilos, la configuracion de formatos y, como se ver4, en la practica de la
traduccion. Ademas, es clara la correspondencia entre apropiacion y edicién, ya que
las decisiones editoriales determinan la materializacion de los textos. En este caso, las

revistas o suplementos, y las historietas publicadas en ellas, integrando

269 pyede remitirse el lector al marco teorico, en la seccion correspondiente a la definicion de
apropiacion.
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deliberadamente en sus contenidos iconografias, simbolos y referencias relevantes para
atraer lectores.

Teniendo esto en cuenta, se escogieron para el anlisis las traducciones de obras
extranjeras publicadas en el suplemento dominical de El Espectador, como son The
Love Pirate, Garfield y Jim Henson’s The Muppets. Estas obras fueron seleccionadas
porque retinen la mayoria de elementos distintivos de la traduccion de historietas. Por
lo cual, es posible dar cuenta de un proceso de apropiacién. Estos elementos
caracteristicos comprenden las vifietas y su redistribucion u omision; la disposicion de
los titulos; los colores y trazos de dibujo implementados; el montaje copiado o
modificado; y, por supuesto, los textos, que incluyen su interpretacion interlinguistica
0 su caligrafia.

Entre las ediciones #6 (25 de octubre de 1981) y #7 (1 de noviembre de 1981)
de Los Monos, se publicé la tnica historieta de romance que presento la revista?’®. Esta
se titulé "El pirata del amor™, la cual cuenta la historia de Bertilla, una chica de sociedad
enviada a Malasia contra su voluntad, quien se encuentra con el amor de su vida, Lord
Saire. Este hombre es un gentleman seductor, quien hara hasta lo imposible para
rescatar a su amada del suplicio que vive dia tras dia. En el #6 de Los Monos, ambos
casualmente ingresan al mismo buque con destino a Singapur. Bertilla, angustiada, le
cuenta a Saire su situacion lamentable, pues debe navegar en una cabina de segunda
clase.

De inmediato, este hombre se molesta con la madre de Bertilla por el trato que
ha dado a su hija, obligandola a viajar en paupérrimas condiciones. De ese modo, entre
la emocién del reencuentro, el caballero le promete a la chica buscar una cabina

adecuada para ella (Ver Figura 1)?*. La historia continGa en la edicion #7 del

270 Entre 1981 y 1990, en Los Monos solo se llegd a publicar una sola historieta del género de romance.
Este fendmeno se puede explicar por dos motivos. En primer lugar, se puede pensar en una falta de
interés por parte de los lectores, dado que el suplemento poseia una preferencia clara por obras de
aventura y humor. Por otra parte, es posible que este tipo de contenido no Ilamara la atencion dentro del
mercado general de historietas en Colombia, ya que para ese entonces circulaba la aclamada revistilla
de romance mexicana Lagrimas, risas y amor (1962).

271 Gray Morrow, “The Love Pirate” en Los Monos de EIl Espectador #6 (Bogota: Talleres El espectador,
1981), 14.
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suplemento, cuando la pareja ha llegado a su destino. Lord Saire sale a recorrer una
hacienda para descansar del largo trayecto. Por su parte, Bertilla despierta de un
profundo suefio, segura que Lord Saire le ha besado antes de retirarse. En ese instante,
la chica reconoce sus verdaderos sentimientos por el caballero.

Sin embargo, al salir de su habitacion, Bertilla se siente herida al escuchar los
comentarios negativos de varias sefioras conocidas, las cuales califican como
inapropiada su relacién con el Lord. Por ello, la chica dolida se dirige con rapidez hacia
Sarawak, donde radica su tia, con el objetivo de tomar distancia de su entorno. Al rato,
Lord Saire, el "pirata del amor", abandona la hacienda para buscar a su amada, pues se
entero de lo sucedido (Ver Figura 2)%"2. Esta historieta es una traduccion de "The Love
Pirate”, uno de los capitulos de la serie Barbara Cartland’'s Romances, ilustrada en
varios numeros por Gray Morrow y distribuida por el United Featured Syndicate, Inc.

Concretamente, la traduccion se basa en las publicaciones del 26 de julio y 23
de octubre de 1981 (Ver Figuras 3 y 4)?’3. La historieta esta basada en el libro de ficcion
romantica The Love Pirate de Barbara Cartland, publicada en 1977. La historia del
libro estd ambientada en una sociedad de clase alta de la época victoriana, asentada en
los territorios de la Malasia britanica?’*. Con la traduccion de la ilustracion original de
Morrow, hecha para la revista de Los Monos, puede analizarse como se dio el proceso
de apropiacion de las historietas extranjeras en los formatos establecidos en Colombia,
en la década de 1980.

272 Gray Morrow, “The Love Pirate” en Los Monos de El Espectador #7 (Bogota: Talleres El
espectador, 1981), 10.

23 Gray Morrow, “The Love Pirate” en Barbara Cartland’s Romances (Chicago: United Feature
Syndicate, 26 de julio de 1981). Gray Morrow, “The Love Pirate” en Barbara Cartland’s Romances
(Chicago: United Feature Syndicate, 23 de octubre de 1981).

274 Barbara Cartland, The Love Pirate (Nueva York: Bantam Books, 1977).
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Figura 1. Gray Morrow, “The Love Pirate” en Los Monos de EI Espectador #6 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 14.

Figura 2. Gray Morrow, “The Love Pirate” en Los Monos de El Espectador #7 (Bogota: Talleres El
espectador, 1981), 10.
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Figura 3. Gray Morrow, “The Love Pirate” en Barbara Cartland’s Romances (Chicago: United
Feature Syndicate, 26 de julio de 1981).
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Figura 4. Gray Morrow, “The Love Pirate” en Barbara Cartland’s Romances (Chicago: United
Feature Syndicate, 23 de octubre de 1981).

Inicialmente, en la década de 1930, cuando aparecio el formato del comic book,
las tiras comicas de prensa empezaron a perder cierto interés por parte de los lectores.
Por ello, los sindicatos de historietas, para no quedar atras en el mercado, comenzaron
asolicitar a sus autores asociados la adaptacion de las tiras al nuevo formato popular?”.
Asi, se mantuvo la tira comica a partir de la eliminacion de su caracteristico final

autoconclusivo. Estas nuevas obras adoptaron la continuidad argumental de los libros

275 Gabilliet, Of Comics and Men, 95 - 98.
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de historietas, lo cual implicé la estructuracién de secuencias ordenadas méas exactas.
Es importante destacar que este tipo de tira comica, después de la Segunda Guerra
Mundial, se volvié popular en la prensa por su variedad de géneros, entre ellos crimen,
horror, aventuras y, por supuesto, romance.

Esta estrategia comercial fue aplicada hasta mediados de 1980, con el fin de
competir con las editoriales especializadas en comics. lgualmente, para este periodo,
se distinguieron varios paises exportadores de historietas, como Estados Unidos. Estos
poseian una fuerte industria editorial, un alto sistema de produccién y un mercado lleno
de obras nacionales en circulacion. De esa forma, los sindicatos locales se
desempefiaron como mediadores para la exportacion de comics a otros paises®’®. Asi
pues, se deben resaltar las historietas norteamericanas, ya que estas fueron traducidas
y reimpresas en diversos territorios de manera simultanea.

Igualmente, estas obras pueden ser consideradas como influyentes por haber
introducido géneros y modelos nuevos de publicacion en otras tradiciones estilisticas
alrededor del mundo. Esto desde la incorporacion de contenidos y posterior desarrollo
de procesos de apropiacion e hibridacion?’’. Ahora bien, la estrategia comercial
anterior, se puede ver reflejada en el caso de la obra original de Morrow, pues es una
tira comica, no autoconclusiva, sino continua. En otras palabras, es un tira comica de
prensa elaborada a modo de Comic Book para su venta y circulacion internacional. Asi,
la historieta de The Love Pirate fue distribuida por el United Feature Syndicate, Inc.

Este titulo en particular fue empaquetado por entregas junto a otras tiras
comicas a manera de bundles?’®. Con esto, el sindicato buscaba que quienes comprasen

esos paquetes, continuardn con la misma légica de publicacion. Esto consistia en

278 Gabilliet, Of Comics and Men, 95 - 98.

277 Federico Zanettin, “Comics in Translation: An Overview”, en Comics in Translation, editado por
Federico Zanettin (Nueva York: Routledge, 2008), 15-17.

278 En mercadotecnia, esta estrategia de venta, entendida como product bundling o paquetizacion de
productos, consiste en ofrecer productos diversos en conjunto, como si fueran uno solo. EI comprador,
interesado en uno de esos productos, compra todo el bundle (manojo, paquete, fajo), a un mejor precio
que si lo comprase individualmente. Sobre esta estrategia hay principios, tipos y métodos concretos,
dependiendo del area de mercado y el producto que se venda. R. Venkatesh y Vijay Mahajan. “Design
and Pricing of Product Bundles: A Review of Normative Guidelines and Practical Approaches”, en
Handbook of Pricing Research in Marketing, editado por R. Vithala (Northampton: Edward Elgar
Publishing Company, 2009), 232-257.
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generar al lector una necesidad con relacion al final de la historieta consumida. En ese
sentido, dicho lector era obligado a comprar el periédico semanalmente para conocer
la conclusion de su titulo de preferencia. En Los Monos se apropio este modelo de
negocio y publicacion, por medio de la compra de todos los derechos de impresion de
tiras comicas completas, las cuales podrian estar compuesta por casi 400 o 500
planchas.

The Love Pirate fue un ejemplo de ello, debido a la insistencia del suplemento
en proporcionar contenido variado. Asi mismo, se puede decir que Los Monos adquirié
la obra completa para facilitar el proceso de traduccion. Al conocer el sentido general
de una historieta, es posible ajustar detalles sin modificar el mensaje global de un titulo.
Aunque, al poseer todas las entregas o ediciones de una obra, también permite al equipo
editorial recortar y mover escenas, lo cual implica transformar dicha publicacion. Al
parecer, es posible alterar algunos dialogos con relativa facilidad, pero no la estructura
del montaje. Si esta cambia, la interpretacion logica de la historieta original se altera.

Regularmente, la decisién de elegir qué conviene apropiar 0 no, se basa en
cuestiones culturales. La adaptacion de historietas extranjeras, como las
estadounidenses, a las convenciones de publicacion de una cultura local es un proceso
de seleccion y filtrado. No obstante, en ocasiones aquella eleccién depende
forzosamente de la materialidad del producto cultural en cuestion. En el caso de The
Love Pirate, la apropiacion de un formato tabloide al comic book no fue deliberado.
Por el contrario, se puede decir que este cambio fue intencional, ya que la tira comica
se edito para ajustarse al estilo y formato de publicacion del suplemento. Es decir, para
cumplir con la estructura de la revista, se recortaron las vifietas de la obra,
reagrupandose con un nuevo tamafio ideal para la lectura.

Es importante resaltar que la apropiacidn de dichas expresiones de materialidad,
no solo dependen de decisiones editoriales, también estan sujetas a la recepcion de los
productos por parte de los lectores. Por otro lado, en The Love Pirate es posible
evidenciar tensiones entre criterios internacionales, sobre como debe ser un comic strip
de prensa (Ver Figuras 4 y 5), y los estandares locales, impuestos por el medio de

difusion, es decir el suplemento dominical colombiano (Ver Figuras 1 y 2). En
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principio, cuando se intenta consolidar un punto medio, se desarrollaria una
hibridacion. Sin embargo, aquello no se logré determinar, porque en realidad ocurrié
una adaptacion de forma. Una traduccion de un formato a otro. Al observar con
detenimiento algunos dibujos, otros cambios realizados durante la edicién son muy

dicientes de lo afirmado.

2.4.2 The Love Pirate: la construccién de un nuevo emisor

De ese modo, el primer cambio en The Love Pirate puede verse con el titulo
original de la obra, el cual dentro de la traduccién de Los Monos, fue tapado casi
completamente con tinta negra. En la edicion #6 (Ver Figura 1) dicha traduccién posee
palabras reubicadas. Ademas, el logotipo presenta una composicion visual distinta. Por
su parte, en la edicion #7 (Ver Figura 2) el titulo fue tapado con un recuadro negro,
siendo traducido a manera de subtitulo. Esto rompe cualquier idea de cohesion dentro
del suplemento, pues no hay una presentacion congruente y continua de la misma
historieta.

Este fendmeno se explica cuando se retoma el concepto de Bundle. Una
historieta es distribuida en su totalidad, por un sindicato, siendo dividida en varias
entregas por capitulos. En el caso particular de The Love Pirate, cuando la tira comica
se edita en Los Monos, en lugar de poner una sola entrega por edicién o nimero, se
yuxtaponen varias partes seguidas en la misma publicacion. En esa medida, se hizo
necesario cubrir el titulo de presentacion, para evitar confusiones entre los potenciales
lectores. Adicionalmente, aquella eleccion permite crear una ilusién de continuidad,
favoreciendo a una lectura fluida.

Otra diferencia notoria son las modificaciones sobre el color y el dibujo, ya que
pueden repercutir en las experiencias de los lectores, al ofrecer otras sensibilidades
estéticas. Esto a su vez puede ser un medio para el desarrollo de diversas
interpretaciones graficas. Por ejemplo, en la edicion #7 (Ver Figura 2), en la primera
vifieta, la expresidn de sorpresa de Bertilla pierde fuerza con el color aplicado al dibujo.

Aquello es importante, dado que las gestualidades no son aleatorias en las historietas.
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Este elemento hace parte de las microunidades narrativas del comic, al expresar
emociones y sentimientos relevantes de un personaje.

Por lo general, un autor suele ser detallista en la narracion de su historia, con
relacion al vinculo entre personaje y experiencia vivida?’®. Esto es plasmado a través
de gestualidades adecuadas segun una situacion. En ese sentido, al aplicarse color es
posible perder aquel objetivo narrativo, reduciendo el impacto emocional de la
gestualidad. Por supuesto, el color cumple una funcionalidad en la historieta. Este
brinda identidad a los personajes y lugares, respecto a la trama?®. Las tensiones se
plantean durante el proceso de apropiacion, al ajustar tonalidades independientes al
sentido original de la obra.

En este caso, la aplicacion del color en la version traducida de Los Monos,
ocasiono ciertas modificaciones sobre la figuracion de objetos y rasgos faciales de los
personajes. Por ejemplo, en la edicion #6 de la revista (Ver Figura 1) se resalta la
acentuacion de sombras en prendas, las cuales son visiblemente distintas con relacion
a la obra original de Morrow. Estos cambios se pueden observar tanto en la primera y
altima vifeta (Ver Figura 3). Ademas, en algunas escenas se agrego color a los fondos.
Lo anterior puede ser una estrategia para buscar resaltar hechos claves ocurridos en la
narracion. lgualmente, resulta llamativa la aplicacion de colores al titulo de la obra,
como se menciono con anterioridad, este habia sido cubierto por un recuadro negro.

Esto permite pensar en la posibilidad de errores de impresion o incluso de
edicién. Por lo cual, cabe preguntarse si es posible iniciar un proceso de apropiacion
desde una equivocacion técnica. Aunque, por lo general, los cambios de color surgen
de elecciones editoriales, las cuales estan arraigadas en las condiciones materiales
disponibles del medio local. Por ejemplo, el tipo de papel utilizado para la impresion
puede determinar otros aspectos como el tipo de tinta. Por otro lado, también se deben
considerar las limitaciones del procedimiento, en términos del personal capacitado para

el tratamiento especial de tiras comicas.

279 “Junto a los brazos y las piernas, el rostro constituye la sede de las mas importantes variantes gestuales
de un personaje”. Roman Gubern, El lenguaje de los cdmics (Barcelona: Ediciones Peninsula, 1979),
136.

280 Gubern, El lenguaje de los comics, 133.
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Estas diferencias son importantes, pues muestran como un producto extranjero,
desde aspectos y detalles minimos, se transforma para adscribirse a un contexto ajeno
al propio. La obra con sus caracteristicas es interpretada y analizada por un grupo de
editores, para luego ser reestructurada con un significado mas cercano al mercado que
pretende conquistar. Asi mismo, esta obra apropiada, tanto por editores y lectores de
un medio de comunicacién particular, ingresa a nuevas dindmicas de produccion,
distribucion y circulacion. Asi pues, se genera un titulo relativamente distinto al
original.

De este modo, es posible observar en Los Monos un extremo cuidado sobre los
detalles, dado que algiin cambio arbitrario significa una transformacion del sentido
global de la historieta. Es importante aclarar que dicho sentido global se desea
conservar, pero a partir de otros elementos. En otras palabras, se mantiene el mensaje,

pero con un emisor distinto.

2.4.3 The Love Pirate : El montaje y la importancia de la organizacion argumental

Sobre el montaje de la tira comica The Love Pirate, se puede decir que las
vifietas fueron redistribuidas. Aungue, Los Monos mantuvo el orden de los sucesos
centrales. Para ello, los miembros del equipo de edicidn del suplemento recortaron la
plancha original de la tira. Luego, estos reorganizaron las vifietas en el formato de la
revista. Esta accion rompid el equilibrio grafico de la pagina, el cual habia sido
establecido por el autor de la obra original®®!. Durante el montaje, se seleccionan
espacios y tiempos significativos. Estos son “convenientemente articulados entre si
para crear una narracién y un ritmo adecuados durante la operacion de lectura”?®2, En
este caso, la edicion de Los Monos rompid dicho equilibrio grafico desde el ritmo, es
decir, los tiempos en que los eventos transcurren.

En la versidn original (Ver Figura 4), el formato tabloide permitio al ilustrador
plasmar en una misma secuencia a Lord Saire enterandose de la huida de Bertilla y su

partida para encontrarla. De esa forma, se puede evidenciar la disposicidn de las vifietas

281 Rota, “Aspects of Adaptation”, 106.
282 Gubern, El lenguaje de los comics, 162.
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como un factor esencial para la comprension del lector. Esta secuencia distinguio el
tiempo transcurrido entre cada accion. Los diversos actos de Lord Saire ocurren en
momentos distintos, pero en una misma cadena de eventos l6gicamente relacionados.
Por tanto, entre el escape de Bertillay la llegada de Lord Saire, hay un vinculo de causa
y efecto. Este es limitado por las asociaciones que realiza el lector de la obra.

En cuanto a la version de Los Monos (Ver Figura 2), es posible observar un
quiebre del ritmo entre vifietas. Primero, aparece la duefia de la hacienda hablando con
una conocida para terminar de forma abrupta la conversacién, ya que necesita atender
a su visita, es decir la joven Bertilla. Luego, la mujer se encuentra con Lord Saire
desesperado, pues Bertilla ha escapado. Finalmente, en la Gltima vifieta, Lord Saire sale
de la hacienda en busqueda de su amada. Si bien se recorto una escena, lo cual implico
un espacios mas largos entre cunetas, la transicion de eventos sigue siendo la misma.

Como se infiere, el lector puede deducir que ha pasado un tiempo entre cada
recuadro, ya que el orden logico de los eventos permanece. Sin embargo, la
redistribucion de las vifietas rompid con el ritmo dispuesto en la tira original. En otras
palabras, el lector es capaz de notar los cambios temporales por dialogos, mas no por
la composicion grafica de las vifietas, dado que cada escena es un momento distinto sin
relacion visual. Como efecto secundario, se altera la intensidad emocional de la
historia, pues no hay un planteamiento adecuado. Ahora, el cambio mas drastico en el
proceso de edicion de esta historieta, sin duda, es la eliminacion de una vifieta.

En la tira comica original (Ver Figura 3), se muestra en la segunda vifieta a Lord
Saire despidiendo a Mrs. Murray, quien le da la espalda, dando a entender que se retira.
Al tiempo, se muestra a Bertilla, entrando en escena, saludando al Lord. Tal vifieta, en
la traduccion de Los Monos (Ver Figura 1), se elimind, ya que aparentemente no
aportaba informacion adicional a la expuesta en los recuadros siguientes. En la
traduccion del suplemento, la falta de la segunda vifieta genera cierta extrafieza, ya que
la primera vifieta del capitulo queda sin complemento o contexto.

Otro ejemplo de las consecuencias del recorte de vifietas, se puede observar en
la edicién #7 de Los Monos (Ver Figura 2). En la versidn original de aquel capitulo

(Ver Figura 4), se observa, en la segunda vifieta, a Bertilla descendiendo por las
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escaleras, reiterando mentalmente su amor por Lord Saire. Esta idea es una
construccion determinada desde la vifieta anterior, en la cual dicha joven afirma haber
sido besada por el Lord. Por tanto, este hombre la ama con gran intensidad.
Nuevamente, la nocion de un romance, se repite cuando Bertilla escucha los
comentarios negativos hacia su relacién amorosa.

Es importante hacer hincapié en los apuntes de los personajes secundarios.
Concretamente, en una de las sefioras que conversa sobre Bertilla. Esta mujer llama a
la joven un “Tiresome encumbrance” (“Estorbo tedioso™) y una “Inmature little ninny”
(“Bobita inmadura”) para el caballero (Ver vifieta 3 en la Figura 4). En principio, esto
generaria en el lector empatia por la protagonista, al sentirse identificado con la
situacion desagradable. Esta emocion se sustenta debido a la reiteracion romantica
proporcionada en vifietas previas. Por ello, cuando la joven escucho aquellas palabras
hirientes, dirigidas hacia su persona, esta termina destrozada. Bertilla decide huir para
no seguir cayendo en los juegos del amor.

Esta cadena de eventos tiene sentido cuando se retoman los momentos
anteriores en la narracion. La joven esta ilusionada por el amor de su vida. Escucha
ciertas criticas, empieza a dudar sobre sus sentimientos. Asi, esta decide huir de la
situacion sin aclarar sus pensamientos. De ese modo, el autor de la obra original, no
solo narra una sucesion de acciones, sino que logra transmitir al lector las emociones
de los personajes, apelando a una situacion comun. Sin embargo, en la version editada
por Los Monos (Ver Figura 2), al quitar una de las vifietas de reiteracién romantica, se
logra opacar el impacto de la conversacion negativa de las mujeres de la hacienda.

Esto se debe a la falta de un planteamiento, ya que el lector no conoce con
claridad los sentimientos o intereses de la protagonista. No hay un ritmo para el
desarrollo de personajes. De esa manera, se puede retomar el argumento sobre el
quiebre del ritmo, pues la ausencia de vifietas, puede generar lagunas narrativas. Si bien
se mantiene el mensaje general o el hilo panordmico de la historia, se pierden detalles
que a futuro pueden ser relevantes. Como se mencion6 con anterioridad, este tipo de
ajustes fueron realizados por el equipo editorial de Los Monos. En este caso en

particular, resulta llamativo cuestionar las razones detras de un recorte de vifietas. En
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primer lugar, se puede apelar a las necesidades materiales del formato, es decir,
eliminar recuadros aparentemente inutiles para acomodar la mayor cantidad posible de
capitulos en una sola edicion del suplemento.

Por otro lado, se puede mencionar un interés por generar dinamismo en las
escenas. El género de romance se distingui6 por el uso de planteamientos lentos, llenos
de explicaciones emocionales sobre los personajes. Para lograr la ambientacion
romantica adecuada, la reiteracion constante del amor es clave para el desarrollo de una
historia. Los personajes dependen de dichas manifestaciones de carifio o reflexiones
personales para justificar su accionar. Esto limita el nimero de posibles lectores, al ser
una tematica muy concreta. Por ello, existe la posibilidad de una publicacién répida por
parte de Los Monos. En otras palabras, los editores y miembros del grupo de redaccion
hayan decidido presentar con rapidez la tira comica analizada para centrarse en otros
titulos o proyectos.

Es importante aclarar que dicha hipotesis no se pudo verificar durante la
presente investigacion, ya que para la época de publicacion del titulo, no habia un
equipo de trabajo fijo en el suplemento. Sin embargo, no se puede ignorar el hecho de
que The Love Pirate fue la primera y ultima obra de romance del suplemento. Ademas,
como se indico en otros apartados, la seleccion de obras para impresion, no solo
dependio de criterios impuestos por un dispositivo editorial. También, se considero la
recepcion de los lectores. Otro aspecto a resaltar es la omision deliberada de vifietas o
paginas enteras como una forma de domesticacion de comics durante una traduccion.

En consecuencia, existe la posibilidad de cambiar el sentido general de la
historieta, sin afectar el orden l6gico de eventos. En este punto, también, se debe
especificar que reacomodar una tira comica en un nuevo formato, hace parte de
procedimientos relacionados a estrategias de preservacion (foreignizing) o
domesticacion (domestication), propias de la traduccion de comics. Con la

preservacion, se busca mantener el formato original en su maxima expresion. Por el
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contrario, la domesticacion permite cambiar aquel formato con potenciales
alteraciones®®.

En ese sentido, no interesa la cantidad de esfuerzos por preservar una historieta,
pues siempre se llega a un proceso de transformacion. Es imposible aludir variaciones
durante una traduccion. La fuente original pasa por una resignificacion liderada por un
dispositivo editorial, el cual esta inmerso en redes de significacion ajenas al contexto
de enunciacion de la obra. Aquellas transformaciones no son arbitrarias, ya que
obedecen necesidades y requerimientos del mercado. En el caso propuesto en el
presente analisis, Los Mono intenta realizar una preservaciéon con el objetivo de
proteger el sentido global de la tira comica.

Sin embargo, como en todo proceso de apropiacion, el objeto cultural recibido
es reestructurado y revalorado, creando un producto parecido, pero nunca igual. Ahora,
la verdadera pregunta esta en conocer las motivaciones detras de la apropiacion de una
tira comica de romance. Retomando el contexto del mercado de historietas en
Colombia para 1980, se resalta la saturacion de titulos propios a diversos géneros. Por
ello, se puede pensar en la inclusion de este tipo de contenido como un modo para
competir con otras editoriales o publicaciones de la época.

Aunque, nuevamente, esta hipotesis no se puede asegurar por las limitaciones
metodologicas del presente escrito. Por ultimo, es importante mencionar que las
reflexiones anteriores surgen desde la comprension de la traducciébn como un

procedimiento intrinseco a la produccion editorial.

2.4.4. The Love Pirate: La traduccion y el valor del didlogo.

La traduccidn de textos es una de las formas de apropiacion en el comic desde
la industria editorial, sobretodo a partir de un ambito técnico. The Love Pirate es una
fuente ideal para el presente analisis, ya que permite resaltar el impacto del lenguaje
sobre la comprension de una historieta. Una mala interpretacion posibilita la pérdida

del sentido global de un comic. Asi mismo, las modificaciones estilisticas, relacionadas

283 Rota, “Aspects of Adaptation”, 101-109.
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a los globos de texto o los tipos de letra, son cambios significativos en las expresiones
narrativas.

En primer lugar, el equipo editorial del suplemento alter6 varios aspectos
visuales correspondientes a globos y cartuchos de texto. Las fuentes eran distintas, se
omitieron palabras o expresiones especiales de algunos personajes y sobretodo, se
eliminaron acentos particulares?®*. Estos detalles son importantes, pues los textos son
una parte integral del comic, no solo como una transcripcion de los discursos hablados
entre protagonistas, sino como una representacion grafica de sonidos. Asi, estos textos
pueden ser interpretados como otro tipo de imagen. Lo anterior tiene sentido, cuando
se considera la composicion de la historieta, es decir la unién de pictogramas con
fonemas escritos. Estos dos elementos no pueden ser distinguidos o separados, dado
que son complementarios entre si?®,

Por otro lado, cuando hay un cambio drastico en el formato, es probable
encontrar una mutilacién de textos. Los Monos es un ejemplo de ello, ya que su
contenido paso por una transicion estructural entre tabloide y cuadernillo. Esto implico
eliminar escenas, recortar dialogos e incluso, editar cartuchos. Este procedimiento
requirié de las mejores habilidades del equipo editorial de la revista, debido a la
necesidad de seleccionar dialogos, frases o palabras significativas dentro de una
narracion. Adquiriendo, la responsabilidad de mantener cohesion y légica argumental.
No obstante, bajo la pretension de preservar, el suplemento no realiz6 modificaciones
radicales a las obras originales extranjeras.

Como se indicé en los apartados previos, el mayor cambio en las historietas
radico en el recorte de una o dos escenas por entrega. Este fendmeno se puede explicar
al considerar el posible aumento de palabras por frase durante el proceso de traduccion.

En consecuencia, en algunas tiras comicas, tanto los globos de texto como las fuentes

284 | os acentos en el comic son determinados por varios aspectos visuales que representan sonidos. En
algunos casos, un tipo de fuente puede llegar a establecer parte de la personalidad de un personaje. Asi
mismo, la aplicacion de cursiva o negrilla en el texto de didlogo, también sirve como una forma de
caracterizacién. Por Gltimo, la personalizacion de textos o globos, pueden indicar la forma como se
expresa un personaje. Es importante tener en cuenta que estas asociaciones entre grafemas y sonidos,
responden a convenciones culturales.

285 Rota, “Aspects of Adaptation”, 100.
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de escritura presentaron variaciones en su tamafio. Esto con el propdsito de integrar los
nuevos dialogos traducidos con sus respectivas escenas, balanceando la composicion
de las vifietas?®. En las traducciones de Los Monos, las palabras tienen un mayor
tamafo con respecto a las versiones originales. Sin embargo, se suele dejar un espacio
vacio dentro de los globos.

Por otra parte, la traduccion del texto puede transformar la comprensién de la
informacidn o el caracter de quien la enuncia. Un ejemplo de ello es la “Voz en Off”
de la tira comica original de Morrow. En el caso de la entrega del 26 de julio de 1981
(Ver Figura 3), en la tercera vifieta, aparece un cartucho con una "voz en off" o relator
externo, el cual cuenta las acciones en escena desde una posicion neutral. En principio,
esta narracion pertenece a una carta elaborada por uno de los protagonistas de la
historieta. En esta, se proporciona al lector informacion no evidente para la
construccion de un panorama global de los eventos.

Igualmente, es posible pensar que el objetivo de esta caja de texto es brindar al
lector, de manera sutil, la posicion del autor sobre su propia obra. Esto se infiere al
reconocer descripciones especificas y particulares de caracteristicas asociadas a
personajes, emociones e incluso contextos. Ahora, al tratarse de una carta, la caligrafia
dentro del cartucho difiere de la fuente utilizada en los globos de texto o diadlogo. No
obstante, en la traduccion de la edicion #6 de Los Monos (Ver Figura #1), se elimino
dicho detalle del cartucho, sacrificando parte de la estética e inmersidn que propone la
tira comica. Aln asi, se mantuvo la estructura original del recuadro del narrador. El
cartucho no desaparecid, solo se reubicé para distinguirlo de los globos.

Estos cambios son comunes al insertar el texto traducido en globos o cartuchos
predeterminados por la composicion de la vifieta. Por lo general, quien traduce también
agrega los texto al dibujo, mediante el montaje de fotomecanica, ya que suele conocer
las complicaciones técnicas y narrativas vinculadas al sentido de la obra. Otro ejemplo

de detalles perdidos por la traduccion son los acentos sefialados por cursivas y negrillas.

286 Rota ejemplifica esto con versiones traducidas, del inglés al italiano, de un nimero de La Torre del
Elefante, en el cual se evidencian las distintas acciones llevadas a cabo por los traductores de la historieta,
dependiendo el resultado en gran medida de sus habilidades. Rota, “Aspects of Adaptation”, 104 y 106
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En la versién original del 26 de julio de 1981 (Ver Figura 3), puede apreciarse que hay
algunas palabras en cursiva, contrario a la traduccién de Los Monos en la edicion #6
(Ver Figura 1).

Por su parte, en el tabloide original del 23 de octubre de 1981 (Ver Figura 4),
hay méas palabras o frases en negrilla que en su respectiva traduccion al espafiol en la
edicion #7 de Los Monos, la cual tiene solo una frase y una palabra: "jBertilla se ha
ido!" y "Sarawak™ (Ver Figura 2). Como se menciond, al traducir se pierden detalles,
dado que una traduccion literal, con sentido en el idioma final, es un procedimiento
complejo y sujeto a convenciones culturales explicitas. Por ello, es casi imposible
lograr una sincronizacion entre original y traduccion. Ademas, se corre el riesgo de
extender el namero de palabras durante dicho proceso, afectando la composicion visual
de una vifieta.

Probablemente, en la entrega del 25 de octubre de 1981 (Figura #1), el equipo
editorial de Los Monos optd por no sefialar ninguna palabra en cursiva, al no
comprender su relevancia narrativa. Otra posible hipétesis, se relaciona con las
limitaciones materiales del suplemento, en particular el ahorro de tinta. Esto se puede
inferir a partir de una tension reiterada entre los historietistas colombianos y el equipo
editorial de la revista. En ocasiones, el uso de ciertos colores o tintes era restringido.
Algunos autores mostraron en su obra la inconformidad por aquellas decisiones, tal es
el caso de Jaime LOpez en su tira comica Los Cuidapalos.

En la entrega de la edicion #189, uno de los protagonistas le reclama a su
compariero por el color de su nuevo peinado, porque haria “gastar mas tinta a nuestro
dibujante” (Ver Figura 5)?®’. En respuesta a ello, el chico indica que aquello “seria un
buen pretexto para que cobre mas por nosotros”, aludiendo a la postura del autor frente
a las restricciones de la tinta negra. Ahora, se debe mencionar que el nimero siguiente,
es decir, la edicién #7 de Los Monos, algunas palabras y frases si fueron resaltadas con

negrilla, al ser consideradas importantes para el desarrollo argumental. Por lo cual, se

287 Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #189 (Bogota: Talleres El
espectador, 1985),7.
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puede pensar que las decisiones editoriales frente al titulo The Love Pirate no fueron

simples errores de impresion.

Figura 5. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #189 (Bogota: Talleres El
espectador, 1985),7.

Por el contrario, la necesidad de hacer hincapié en algunas expresiones,
palabras o frases es un indicativo de una lectura previa por parte del equipo editorial
del suplemento. Aquella seleccion de texto puede ser comprensible cuando el objetivo
de la traduccion es claro. En otras palabras, preservar o domesticar el sentido original
de la obra implica una serie de estrategias para la traduccion. Asi pues, transcribir
didlogos o cartuchos de una historieta a otro idioma, permite resignificar dichos textos
a partir de las convenciones culturales adscritas al nuevo mercado. Por ello, se puede

decir que la traduccion de dialogos, es una manera de apropiar ideas en el comic.

2.4.5. Otros casos de traduccion editorial: Garfield (1976) y Jim Henson’s The
Muppets (1981)
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La traduccién de The Love Pirate, realizada por el equipo editorial del
suplemento dominical Los Monos de El Espectador, no es el Gnico ejemplo de
apropiacion de historietas extranjeras para lectores locales. Dentro de la revista, hay
varias obras o titulos que permiten rastrear detalles y elementos propios de aquel
proceso en el cémic. Esto se explica al recordar la variedad de publicaciones
internacionales impresas en Los Monos. Entre ellas, se pueden destacar dos, Garfield
(1976) y Jim Henson’s The Muppets (1981), las cuales vislumbran expresiones o
formas de apropiacién continua.

El 15 de noviembre de 1981, se publicé en la prensa estadounidense una de las
nuevas tiras comicas del peculiar gato Garfield. Esta pieza fue dibujada por Jim Davis
y distribuida por el United Featured Syndicate a nivel mundial (Ver Figura 6)?. Por
lo general, la historia gira en torno a las aventuras del pequefio animal, resaltando su
humor y pésimo animo. En la edicion #17 de Los Monos de 1981, se presenta la
traduccion al espafiol de aquella tira (Ver Figura 7)?%°. En esta el perro de la casa, Odie,
jadea alegremente pidiendo comida a su duefio Jon. Este al verlo, le sirve un filete de
carne como recompensa. Garfield, envidioso y hambriento, se dirige a Jon imitando los
jadeos del perro, esperando el mismo resultado.

Sin embargo, Jon le da huevos con tocino, los cuales terminan regados en su
rostro, al ser regresados por el gato malhumorado. Este tipo de chistes cortos hacen
parte del repertorio mas conocido de esta tira comica. Concretamente, escenas como la
descrita anteriormente, se inspiran en la vida de las mascotas y sus duefios. Por
supuesto, el giro comico yace en los personajes, especificamente en sus actitudes,
caracteristicas e interacciones®®. En Estados Unidos, para las entregas dominicales, el
formato original de la tira consistio en nueve paneles. Por el contrario, los dias de
semana, se publicaron tiras comicas de tres a cuatro vifietas. Esto bajo las restricciones

y predeterminaciones del sindicato adscrito a la obra.

288 Jim Davis, “Garfield” (New York: United Feature Syndicate , 15 de noviembre 1981).

289 Jim Davis, “Garfield”, en Los Monos de El Espectador # 17 (Bogota: Talleres El espectador, 1982),
13.

290 Guillermo Alonso, “Garfield, 40 afios después: historia del gato nihilista que hizo millonario al hijo
de unos granjeros”, El Pais, 9 de agosto de 2018,
https://elpais.com/elpais/2018/08/07/icon/1533641807_689394.html.
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Figura 7. Jim Davis, “Garfield”, en Los Monos de El Espectador # 17 (Bogota: Talleres El espectador,
1982), 13.

En cuanto a la traduccidn de Los Monos, esta fue dirigida por el equipo editorial
del suplemento, el cual realizo diversos arreglos y cambios a la estructura general de la
tira. Nuevamente, los ajustes pretendieron preservar el sentido global de la tira comica.
En este caso en particular, se buscd conservar el chiste corto. De ese modo, las
alteraciones més llamativas fueron la transformacion del formato, la reubicacion de

vifietas, la aplicacion del color y por supuesto, la traduccion de globos de texto. Sobre
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la primera variacion, se debe sefialar la eliminacion del formato de nueve paneles,
impuesto por Sunday Strip, para acomodar las vifietas en el espacio dispuesto por la
revista colombiana.

En respuesta a ello, durante el proceso de reorganizacién, se descart6 uno de
los paneles originales. Esta vifieta estaba ubicada al lado del titulo, mostrando al lector
los personajes principales de la historieta. Se puede decir que la funcionalidad de aquel
recuadro era exhibir a los protagonistas de la serie, dado que no habia didlogos o
cartuchos explicativos. Por su parte, tal traduccion del formato implicé la reubicacién
de los primeros dos paneles, dejando una cuneta significativamente amplia entre ambos
recuadros. De esa forma, se pretendié hacer encajar visualmente la historieta al formato
de la revista, evitando romper el sentido de disposicion de las vifietas.

Igualmente, al parecer, hubo un cambio en el color, tanto del titulo como del
fondo de las vifietas. Concretamente, los tonos cian pasaron a ser una tonalidad oscura
de naranja en los recuadros donde Garfield intenta obtener un filete de Jon?°*. Con
respecto a la traduccion de los globos de texto, se puede resaltar algunas peculiaridades,
pues se cambian palabras y expresiones para encajar en el contexto local. Por ejemplo,
cuando Jon dice “Ha ha, okey, Odie” en la version original, en la traduccién de Los
Monos se cambid por “Te oigo, chico”. Asi mismo, cuando el protagonista ordena al
perro a comer, “Have a steak” (“Toma/ten un bistec/filete”), la traduccion del
suplemento simplifica el alimento enunciado en la version original. Por ello, en la
traduccion de Los Monos Jon dice: “;Come carne!”.

Por ultimo, en la version original de 1981, Jon le ofrece a Garfield huevos con
tocino, “Have some bacon and eggs” (“Toma/ten tocino y huevos™). No obstante, en la
traduccion al espafiol, Jon le brinda a su gato jamoén y huevos, “jCome jamon y
huevos!”. Lo anterior es llamativo, puesto que se habla de un alimento diferente al que
aparece en escena. Este tipo de alteraciones, como se menciond anteriormente,

obedecen a los esfuerzos de traduccion textual en el comic, que muchos editores y

291 Sin embargo, puede observarse que la version original, probablemente, sufrié alguna recolocacion
posterior.
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dibujantes realizaron, decidiendo el grado de transformacién del mensaje o el impacto
de la escena traducida.

Para el caso de esta pieza, se intentaron mantener las 6rdenes dadas por el duefio
de las mascotas. Sin embargo, el centro del chiste recae en la accion silenciosa del gato.
Por ello, no interesan los alimentos que se mencionan, solo importa no alterar el orden
de los eventos en cada vifieta. Basicamente, el montaje es la clave de esta tira cdmica.
Es importante resaltar que existe la posibilidad de atribuir dichos cambios a los lectores.
En otras palabras, se modifican frases para lograr una familiarizacion con la
cotidianidad de los potenciales lectores.

No obstante, este vinculo solo se puede alcanzar a partir del conocimiento de
habitos y costumbres alimenticias de los lectores de la publicacion estudiada. Ademas,
como se argumentd en apartados previos, no se puede determinar o delimitar con
certeza las caracteristicas de los lectores del suplemento. Por otro lado, se puede
observar un cambio leve sobre la fuente de los globos de texto, denotando una intencién
por preservar la caligrafia original, aunque aplicando una leve inclinacion con un
mayor tamafio de letra. En esta tira, se suele mantener una caligrafia Gnica, cuando se
trata de los didlogos o pensamientos, limitando las acentuaciones a momentos
especificos. Por supuesto, esto obedece a una decision del autor sobre el estilo general
de su obra. En el caso de esta traduccion, se puede decir que permanecio aquel estilo.

Otro de los ejemplos de traduccién dentro del suplemento es la tira comica Jim
Henson’s The Muppets (1981). Esta fue una produccion de comic strips realizada por
los hermanos Guy y Brad Gilchrist, quienes escribieron y dibujaron los daily strip con
algunos episodios especiales siguiendo el formato sunday strip. En principio, los temas
principales de la historieta eran parecidos a los del show teatral de los reconocidos
mufiecos de ventrilocuo. Sin embargo, posteriormente, los autores fueron incluyendo a
los personajes en situaciones de la vida diaria. EI comic del 6 de junio de 1983, trata

sobre Kermit (La Rana René) entrevistando a Fozzie (Figaredo), a modo de sketch de
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un talk show estadounidense, preguntandole sobre la creacion de nuevos mond6logos
(Ver Figura 8)%%2,

Fi T 1

Figura 8. Guy Gilchrist et al., “Jim Henson’s Muppets”. (New York: King Features Syndicate, 6 de
junio de 1983).

Figura 9. Guy Gilchrist et al.,“Los Muppets de Jim Henson”, en Los Monos de El Espectador #92
(Bogota: Talleres El espectador, 1983), 6.

292 Guy Gilchrist et al., “Jim Henson’s Muppets”. (New York: King Features Syndicate, 6 de junio de
1083).
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Este sunday strip fue traducido por Los Monos en la edicion #92 de 1983 (Ver
Figura 9)?%. Como en los casos anteriores, los cambios principales corresponden a la
traduccion del formato. El sunday strip original fue realizado como agregado especial
de la reconocida Muppet Magazine, una revista de la franquicia publicada entre 1983
y 1989. Los nimeros agregados estaban, como en el caso analizado, a todo color. Por
la distribucién de los paneles, se puede deducir que las dimensiones de la revista
original eran més grandes que aquellas pertenecientes al suplemento dominical de Los
Monos. Por ello, el equipo editorial de dicho suplemento reacomodo las vifietas para
no interrumpir la narrativa del montaje.

Otro cambio que se hizo a la historieta, por la traduccién del formato, fue el
cambio del titulo. En la version original, el titulo se encuentra sobre un panel azul con
un arcoiris y dibujos de Kermit junto a Miss Piggy. Por el contrario, en la traduccion
de la revista colombiana, el titulo se introdujo sobre un gran cabezote azul. Asi mismo,
se elimind el arcoiris y se redibujaron los personajes principales de la obra al extremo
derecho de la pagina. Muy seguramente, este cambio fue dirigido o realizado por el
historietista Jorge Pefa, quien para ese momento se desempefié como el editor principal
de la revista. A diferencia de los ejemplos proporcionados con anterioridad en esta
seccidn, esta pieza si contd con una direccion editorial fija por parte del suplemento.

Como se menciond, la puesta de Pefia consistio en privilegiar las historietas por
encima del contenido didactico del suplemento. Por ello, no resulta sorprendente el
nivel de cuidado en la traduccidn de textos propios a esta entrega en particular. El inico
ajuste a destacar durante dicha traduccion de globos es al final de la tira comica, donde
se desarrolla el remate comico de la versidén original. En la ultima vifeta, Fozzie
comenta que para producir mon6logos cada semana roba chistes (“I just steal jokes™).
En Los Monos, aquella afirmacion fue traducida por “no hago mas que apropiarme de
chistes ajenos”. Teniendo en cuenta lo dicho sobre los recortes de texto, el traductor

tiene varios objetivos, entre ellos lograr acomodar en los globos y cartuchos

293 Guy Gilchrist et al.,“Los Muppets de Jim Henson”, en Los Monos de El Espectador #92 (Bogota:
Talleres El espectador, 1983), 6.
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predeterminados, por la composicion interna de una vifieta, frases, expresiones o
palabras.

Este caso parece extrafio, con relacién a las traducciones analizadas con
anterioridad, ya que se prefirio alargar la traduccion. En lugar de colocar la traduccion
directa de la frase, es decir “Yo solo robo chistes”, se cred una nueva oracion con un
sentido distinto al original. Ademas, no se usa explicitamente el término “robar”, ya
que es reemplazado por “apropiar”. Estos dos conceptos denotan acciones diferentes,
las cuales poseen cargas morales dispares. Detras de esta decision editorial en la
traduccion, se podria inferir un proceso de apropiacion desde la domesticacion?®*.. El
sentido original del remate comico es modificado en su globalidad, para ajustarse a las
convenciones culturales locales.

En otras palabras, es posible pensar en el cambio de términos como una decision
consciente por parte del editor principal, con el objetivo de evitar criticas provenientes
de potenciales lectores. Esto al percibir actividades, comentarios o0 actitudes
moralmente cuestionables bajo las interpretaciones culturales de los lectores o
receptores locales de la tira comica extranjera. Por otra parte, este episodio se podria
catalogar como una censura cultural, pues se evaden temas, acciones y actitudes
problematicas para la comunidad que recibe el objeto cultural. Igualmente, la censura
cultural se puede materializar en leyes impuestas por los diversos paises de recepcion
de un titulo®®.

De ese modo, los esfuerzos editoriales se centraron, en muchos casos, en
promover una imagen mas amable, evitando hacer evidente cualquier tipo de acto
considerado peligroso. Por ello, cambiar “robar” por “apropiar”, se podria considerar
un caso de autocensura, por parte del equipo editorial del suplemento, al intentar
reducir el impacto de la accion en cuestion. Esto sin poner en riesgo el nucleo del
chiste: la deshonestidad y pereza de Fozzie para elaborar contenido nuevo cada semana.

Ahora, también se puede aludir al us6 de un eufemismo, al mantener el chiste

294 Rota, “Aspects of Adaptation”, 103.

29 En Francia, 1950, hubo una ley que impedia la publicacién de comics que representaran violencia,
crimen, fealdad o comportamientos inmorales, buscando proteger a la infancia. Rota, “Aspects of
Adaptation”, 105.
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encubriendo la accibn moralmente cuestionable con palabras “elegantes” o
“biensonantes”.

De todos modos, el cambio en la traduccion permitié publicar la historieta,
previamente comprada por la revista mediante un Bundle, esquivando posibles
problemas legales o roces con la opinion publica. Igualmente, aquella decision guarda
concordancia con la linea editorial de EIl Espectador, evitando asi cualquier
inconveniente que pudiera poner en riesgo a la marca. Lo expuesto anteriormente,
evidencia como la edicion, a través de los cambios implicitos en la traduccion, tanto en
términos de formato como de contenido, favorecen al desarrollo de procesos de
apropiacion en el mercado nacional de historietas.

En primer lugar, si bien un autor controla su obra, conociendo los detalles mas
intimos de su estructura narrativa, cuando esta circula libremente entre diversos tipos
de lectores, puede variar la comprension del mensaje. Esto tiene sentido al considerar
tanto la mediacion del editor y su respectivo equipo de trabajo como el contexto cultural
de dichos lectores®®®. Si bien el autor de una historieta plantea una narracion, cuando
un equipo editorial interviene en la publicacion, es posible romper con las ideas
originales de aquel autor, dandose una revaloracion de la entrega misma. Igualmente,
la edicion genera una distancia entre autor y lector, favoreciendo a otro tipo de
apropiacion®®’.

Aquella apropiacion se da cuando un lector lee, interpreta y analiza una
publicacion. EI mensaje original del autor, el cual ha sido ajustado por un editor segun
los criterios sujetos tanto al medio de publicacién y la recepcion del producto cultural,
se somete a otro proceso de resignificacion guiado por las percepciones del lector. En
general, estos procesos de apropiacion se profundizan cuando se trata de obras
extranjeras, pues necesitan de varios agentes especializados para adaptar y traducir

dichas historietas. Por ello, se pueden comprender los cambios realizados a las piezas

29 Chartier, Cultura escrita, literatura e historia, 23. Si bien las reflexiones tedricas de Chartier se
refieren a la cultura escrita de la Edad Media, pueden rescatarse para el anélisis de la edicion en la época
contemporanea.

297 Chartier, Cultura escrita, literatura e historia, 24.
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mencionadas en el presente escrito, en su formato, color, titulacion, caligrafia, texto,
incluso la eliminacion de vifietas.

Como se indico, la traduccion implica necesariamente la transformacién del
contenido original de la historieta, ya sea con el objetivo de preservar o domesticar.
Por supuesto, se generaria un "miedo a la corrupcion del texto", al ser las historietas
reproducidas y distribuidas masivamente. Este miedo radica en la potencial
deformacion del mensaje original®®®. Sin embargo, para los sindicatos aquello no era
una problematica real a tener en cuenta, dado que la necesidad de venta del producto
sobrepaso la conservacion del mensaje. De ese modo, el interés recayd en la posibilidad
de adaptacion y apropiacion de una obra.

Asi, surge la apropiacion de historietas como una alternativa de
entretenimiento para diversos medios de comunicacion, entre ellos la prensa. La
facilidad de edicion y adecuacion a cualquier contexto local, hace de este objeto
cultural un exito editorial. Por otro lado, los cambios a las obras suceden por decisiones
editoriales, tomadas a razon de la constitucion misma de una industria nacional, que
depende de la circulacion de esas obras en un espacio determinado. Esta circulacion
favorece, consecuentemente, la creacion de un mercado. En otras palabras, las
caracteristicas materiales de una historieta, permiten que ésta encuentre su propio valor,

uso y, por ende, lectores interesados.

298 Chartier, Cultura escrita, literatura e historia, 25.
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3. CAPITULO DOS

La historieta de prensa entre 1980 y 1990. La hibridacion como un
medio de renovacién del comic en Colombia.

3.1. El dispositivo editorial como una estructura oblicua.

3.1.1. Los Monos: Historietas nacionales e Historietas extranjeras

Como se menciond con anterioridad, el suplemento dominical de Los Monos de
El Espectador se caracterizO por la publicacion de historietas y tiras comicas de
diferentes origenes. Esto con el proposito de unificar propuestas creativas para llamar
la atencion de lectores curiosos. En otras palabras, la revista se estructurd6 como un
catalogo variado de titulos relativamente populares, creando un contenido idoneo para
cualquier gusto. Asi, géneros como el humor, drama, romance, fantasia, aventura y
ciencia ficcion, llegaron a ocupar un espacio dentro de las paginas del suplemento. Por
tanto, en este analisis de Los Monos, el suplemento se entiende a modo de archivo de
comics notables a nivel nacional durante la década de 1980.

En primer lugar, las publicaciones extranjeras en su mayoria resultaron
favorables para el periodico en términos de visibilidad al presentar personajes
reconocidos, entre ellos “Popeye”, “Los Picapiedras”, “El Pato Donald”, “Garfield” y
“Los Muppets”2%°. El diario invirtié en series posicionadas a nivel mundial para llamar
la atencién de lectores regulares de dichos titulos. De ese modo, se planted la
posibilidad de crear una comunidad de lectores fijos, aumentando de forma progresiva

el tiraje del suplemento®®. Asi mismo, dicha decision editorial redujo costos de

299 E| Espectador. Los Monos de El Espectador. Bogota: Talleres El Espectador, 1981-1990.

3001 a primera edicion de Los Monos se publicd con un tiraje de 225.000 ejemplares. Para 1985, la revista
alcanzé un tiraje de 235.000 copias. No obstante, ese mismo afio bajé a una cifra estandar de 220.000
numeros. Eventualmente, en 1987, durante la celebracion del centenario del periddico El Espectador, el
tiraje se mantuvo hasta 1990 en 230.000 copias. Estas cifras eran resaltadas en la parte superior del lado
derecho de cada portada, como forma de validacion y promocion de la revista, dando muestra de su
capacidad de produccion y volumen de difusion. EI Espectador. Los Monos, 1981-1990.
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produccion al comprar paquetes de comic strips a grandes sindicatos de prensa como
el King Features Syndicate, United Feature Syndicate y Editors Press Service, INC.

La mayoria de dichas series fueron traducidas por miembros y editores de la
revista, adaptando el contenido principal a expresiones culturales locales®®t. Esto con
el fin de lograr familiaridad en la lectura, favoreciendo la comprension de ideas. De esa
manera, el periddico asegurd un grupo minimo de lectores, permitiendo al suplemento
experimentar con obras de dibujantes nacionales. Estos artistas entregaron historietas
cortas de humor y aventura, similares a las tiras comicas de prensa norteamericanas:
chistes ilustrados con remates satiricos y personajes unidimensionales. No obstante, las
tematicas abordadas representaron un elemento singular.

Las historietas colombianas de Los Monos generaron satira a través de la
parodia de problematicas socioculturales concretas. En algunos casos, se hizo
referencia a situaciones coyunturales o eventos anecdoticos cotidianos, los cuales eran
percibidos por varios lectores. Basicamente, los argumentos giraron en torno a
escenarios cercanos al colombiano promedio, sin dejar a un lado aspectos fantasticos o
ficticios. Es importante resaltar que la mayoria de las tiras comicas publicadas por el
suplemento buscaron entretener. No obstante, dependiendo del autor, cada titulo tenia
una pretension secundaria, es decir, un objetivo especifico con relacion a los lectores.

En esa medida, las obras intentaron bajo diversos elementos visuales,
secuencias narrativas, tematicas, argumentos y convenciones culturales exaltar
aquellas practicas, tradiciones y creencias vinculadas al contexto e identidad nacional.
Una de las tiras codmicas que se caracterizd por un humor satirico basado en
comentarios sociopoliticos fue Los Marcianitos (1982) del dibujante Efrain Monroy.
En esta obra la mayoria de criticas se realizaron desde la perspectiva de dos pequefios
extraterrestres, los cuales describieron las arbitrariedades de la sociedad colombiana

con opiniones indiferentes.

301 Clara Helena de Guerrero, entrevistada por Maria Toro Molinares, 19 de abril de 2019.
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Un ejemplo de ello es el episodio de Los Monos #71, donde se aborda el alza
de los precios de la canasta familiar (Ver Figura 10)3°2. Los protagonistas, Jupi y Satur,
se comienzan a preguntar por unas desconocidas voces suplicantes en el cielo. Ante el
panico, los dos extraterrestres deciden tomar su nave espacial para rescatar a las
posibles personas en peligro. No obstante, al llegar a la parte méas alta de la atmosfera,
se encuentran literalmente con una canasta llena de alimentos suspendida en el aire.
Los productos, al ver a los simpaticos seres, piden ayuda para bajar a tierra, ya que no
pueden respirar. En primer lugar, esta tira no estaba dirigida exclusivamente a nifios.

De ese modo, se retoma el cuestionamiento sobre las caracteristicas de los
potenciales lectores del suplemento. Como se menciond en el capitulo anterior, la
saturacion de historietas en el mercado editorial fue esencial para ampliar el posible
numero de lectores. Es decir, la circulacion de varios titulos de diversos géneros,
permitid ofrecer un producto cultural adecuado para cualquier tipo de lector. Esta
estrategia fue utilizada por el suplemento dominical. Esto para brindar contenido
dirigido a todo tipo de interés. Por ello, se puede decir que la determinacion de un grupo
concreto de lectores es relativamente improbable. Igualmente, para delimitar un perfil
sobre dichos lectores, es necesario conseguir fuentes de contraste o datos relacionados
a la recepcion y consumo de la revista. Sin embargo, la presente investigacion no pudo
corroborar aquella informacion.

Por otro lado, se debe recordar que Los Monos se presenté en la prensa nacional
como una publicacion infantil. No obstante, al considerar las tematicas de las
historietas, la publicidad y la formulacion de ciertas secciones didacticas de la revista,
es posible cuestionar dicha descripcién promocional. Asi mismo, como se plante6 en
el capitulo previo, se puede discutir sobre la percepcion del nifio para el equipo editorial
del suplemento. Mediante un analisis exhaustivo de las historietas publicadas por la
revista, es posible pensar en el nifio como un agente sociopolitico, el cual tiene
incidencia cultural. Por ello, estos son sujetos acreedores de contenido exclusivo para

sus necesidades.

302 Efrain Monroy, “Los Marcianitos,” en Los Monos de El Espectador #71 (Bogota: Talleres El
espectador, 1983), 16.
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En esa medida, los nifios no son considerados incapaces de generar un criterio
personal. Por el contrario, se perciben como lectores conscientes de sus preferencias,
gustos e intereses. Por ello, se asume que este puede digerir historietas con comentarios
sutiles y bromas inteligentes. Asi, es posible afirmar que el contenido del suplemento
no se condiciona a un solo tipo de lector. Por tanto, nifios, jovenes y adultos podian
encontrar un titulo para disfrutar. En el caso de la tira comica de Monroy, se puede
observar una pretension por publicar contenido para varios lectores, fuera del impuesto
por la revista.

En segundo lugar, la pieza en particular muestra la versatilidad de un género,
ya que desde la burla es posible ofrecer un juicio sobre una tematica con resonancia
econdmica y social. Por Gltimo, Monroy no impone un mensaje explicito al lector de
acuerdo a su filiacion politica, sino que logra realizar un comentario libre de
interpretacion sobre las Gltimas medidas econdmicas del pais.

[JRRECE QUE VARIAS PERSONAS S
T QUETARAN... VA0S A INVESTIGAR
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LAALTURA NOS ESTA MATANDO., V) ¥
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Figura 10. Efrain Monroy, “Los Marcianitos,” en Los Monos de El Espectador #71 (Bogota: Talleres
El espectador, 1983), 16.
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3.1.2. “Llego el Cartero”: El Canal de comunicacion entre editores, autoresy lectores

Por otro lado, algunos dibujantes manifestaron en sus obras sutiles criticas
sobre decisiones editoriales o cuestiones relacionadas a honorarios. Igualmente, a partir
de ediciones especiales y secciones del suplemento, se establecieron canales de
comunicacion entre editores, autores y lectores. Entre ellos se puede resaltar el apartado
“Lleg6 el cartero”, en el cual se presentaron las cartas enviadas, desde todo el territorio
nacional, por parte de los lectores de la revista. En ocasiones, estas contenian
felicitaciones dirigidas al equipo editorial, sugerencias, peticiones hacia algunos
autores, chistes y adivinanzas. También, se aceptaron preguntas, siendo estas
contestadas en la misma seccion. Es importante resaltar que dicho espacio fue
momentaneo, ya que solo se publico entre 1983 y 1986, a modo de introduccion para
las actividades ludicas del suplemento.

Las editoras principales de aquel entonces, Clara Helena de Guerrero y Ana
Maria de Herrera, pensaron en la seccién como una posibilidad para el didlogo con los
lectores de la revista. “Esta seccidn esta abierta para publicar tus opiniones,
comentarios y todas las adivinanzas y pasatiempos que te sepas”?®. De ese modo, cada
semana existio un puente entre editores, autores y lectores, donde se expresaron
inconformidades, aciertos y posibles opciones de contenido. El equipo editorial se
mostré atento a todo tipo de respuesta por parte de los lectores, pues aquel era el medio
para contemplar posibles ajustes. “Los invitamos a que nos escriban haciendo
comentarios, sugerencias y criticas de nuestras tiras”3%,

Basicamente, Los Monos era un suplemento dominical dedicado a cumplir con
las expectativas de sus lectores, entregando el material justo y necesario. Un ejemplo
de ello es la carta publicada el 13 de marzo de 1983, la cual fue enviada por Maria

Paula Villegas desde la ciudad de Medellin:

Amigas Monitas: Me alegré mucho de encontrar también en Los Monos de “El
Espectador” material para nosotros los nifios. Pocos son los periddicos que escriben cosas que

303 EI Espectador, Los Monos de El Espectador #77 (Bogota: Talleres EIl Espectador, 1983), 2.
304 EI Espectador, Los Monos de El Espectador #115 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1983), 10.
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podamos leer y comprender los nifios. Me gustan mucho los pasatiempos. Las adivinanzas y
los concursos. Ojala sigan publicando esta seccion.®%

En la carta anterior, se puede observar claramente el agradecimiento de la nifia
por el contenido de la revista. Asi mismo, esta expresa su gusto por las actividades del
suplemento y espera que estas se sigan publicando. Por otro lado, la menor hace énfasis
en el caracter Gnico de Los Monos, al proporcionar material de entretenimiento
comprensible para nifios. Otro ejemplo de dicha comunicacion es la carta del 1 de

octubre de 1984, enviada por Julia Consuelo Gonzalez de la ciudad de Bogoté:

Sefiores Los Monos: jGracias!. Ustedes en verdad estan en todo, la idea de dar
oportunidad a nuevos dibujantes en la seccién de los Mono-chistes, es una nota. Aqui en casa,
sabemos de sobra que en El Espectador hacen lo mejor y sabemos que el lector es lo primero
en lo que ustedes piensan. Sefiores: Ustedes son lo mejor. jFelicitaciones!3

En esta carta, el lector expresa su gratitud con el suplemento por brindar a
nuevos autores nacionales la oportunidad de publicar sus trabajos. Igualmente,
reconoce el valor del dialogo entre el equipo editorial y sus respectivos lectores. En ese
sentido, es posible pensar en Los Monos como una revista hecha por y para los lectores,
dado que estos participan constantemente del proceso creativo al proporcionar sus
comentarios y opiniones. En otras palabras, fue una publicacion construida en
conjunto, transformandose junto a sus consumidores. Por otro lado, a partir de este
espacio, se formaron redes de interaccion entre historietistas colombianos e incluso,
se promocionaron colectivos de comic. Un ejemplo de ello es la carta del 29 de abril

de 1984, enviada por Stella Rodriguez desde la ciudad de Bogota:

Sefiora Clara Helena de Guerrero, Historietas Colombianas editara la revista “Las
historietas y su proceso creativo”, que pretende fomentar el talento nacional. Por su amable
intermedio queremos establecer contacto con los dibujantes de las tiras: Los Cuidapalos, Los
Marcianitos, Bonifacio, Diabluras y Tukano. Le agradecemos estos datos importantes para
nuestra naciente revista. Ademas, aprovechamos la oportunidad para hacer un llamado a todos
los dibujantes colombianos para que nos escriban y nos dejen conocer su trabajo. 3%

305 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #78 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1983), 2.
306 E| Espectador, Los Monos de El Espectador #159 (Bogota: Talleres El Espectador, 1984),10.

307 El Espectador, Los Monos de El Espectador #135 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1984), 22.
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De esa manera, a partir del analisis de las cartas enviadas al suplemento, es
posible ratificar y reconocer la variedad de lectores de la revista, desde nifios, jovenes,
adultos mayores, padres de familia e incluso, personas interesadas en la historieta
nacional. Ademas, desde dicha seccion, no solo se cred una comunidad entre lectores
de historietas, sino que se establecieron lazos y conexiones entre artistas nacionales,
los cuales para la década de 1990 serian fundamentales para la definicion de la

identidad del comic colombiano.

3.1.3. Historietas nacionales: Negociaciones entre editores y autores

En cuanto a los criterios de publicacion de Los Monos, se puede decir que
existieron pocos limites creativos para los artistas del suplemento. Estos eran libres de
crear historias desde sus posturas personales y experiencias de vida. Los principios
basicos de publicacion estaban relacionados con las reacciones y sensibilidades de los
lectores. En algunos casos, editores y artistas Illegaron a negociar cambios en los
manuscritos. Si no se determinaba un acuerdo, la tira en cuestion era retirada de la
impresion final®®. Un ejemplo de ello fue cuando los editores del suplemento se
negaron a publicar una tira comica del artista Carlos Alguien. Este trato de presentar
en su historieta Humanos (1985 - 1986) una secuencia de humor negro, reflejando el
accidente del transbordador espacial Challenger, ocurrido el 28 de enero de 1986. “Yo,
hoy en dia lo veo y digo que tenian razon en el periodico. O sea, me dijeron “hermano,
esta no la vamos a publicar, porque nos parece muy cruel”>%,

Segun la descripcion del autor, se puede decir que esa tira carecia de un remate
coémico. En realidad, era un vestigio del sentimiento anti-estadounidense y la vision
politica del mismo artista®®. “Muestra como los astronautas estan entrando a la
plataforma, luego se ven en el cohete, luego estan despegando en el transbordador v,

luego, jpum! En una vifieta se ve la explosiony, la Gltima vifieta, ;sabes qué es? Huesos

308Carlos Alguien, entrevista por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.
309 Carlos Alguien, entrevistado por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.
310 Carlos Alguien, entrevista por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.
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y calaveras cayendo™!!. En ese sentido, teniendo en cuenta el caréacter tragico del
accidente, no resulta sorpresiva la decisién del equipo editorial del suplemento. Este
tipo de acontecimientos son sensibles y delicados entre los lectores. Por tanto, una vez
establecida la resolucion, se llegd a un acuerdo para la elaboracion de otra tira.

En términos de derechos de autor, los artistas de Los Monos poseian gran parte
del control sobre su trabajo, desde los personajes hasta los dibujos. Al obtener aquellas
garantias, estos podian decidir con relacién a otros medios. En otras palabras, los
historietistas tenian la capacidad de publicar con otras empresas y escoger las
circunstancias de dichas uniones. Asi, un titulo podia ser impreso en simultaneo por
dos periodicos o sellos editoriales distintos®'2. De ese modo, algunas historietas del
suplemento dominical de El Espectador no eran exclusivas del mismo. Por ejemplo,
Los Cuidapalos (1981 - 1987) del artista Jaime LOpez, primero se publico en el
periddico El Pais de la ciudad de Cali.

“Pero eso no fue inconveniente, pues los mismos guiones, distanciados por unos
meses, aparecian primero en Cali, y luego en Bogota. Solo que en El Espectador era
de circulacion nacional”**3, Como menciona Lopez, no hubo impedimento o limitacion
para la difusion de su obra en otros medios de comunicacion. Sin embargo, el equipo
del suplemento de Los Monos, en algunas ocasiones, solicitaba la elaboracion de tiras
comicas ineditas, realzando la popularidad de la revista al ofrecer nuevo material de la
serie®!*. Adicionalmente, un autor tenia la posibilidad de otorgar permisos de edicion
sobre sus dibujos con fines promocionales®™®. Por tanto, hubo artistas designados dentro
del suplemento que imitaron disefios ajenos para la creacion de portadas o anuncios.

Ahora bien, los historietistas al controlar sus obras, ofrecian sus historietas con
el fin de llamar el interés de alguna empresa. Si aquello sucedia, se planteaba una
transaccion, donde las tiras comicas se realizaban por entrega. En Los Monos se

implemento este tipo de negocio, debido a la facilidad de comunicacion: no todos los

811 Carlos Alguien, entrevista por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.
312 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

313 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

814 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
$15Armando Calderon, entrevista por Maria Toro Molinares, 8 de junio de 2020.
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artistas de la revista residian en Bogota®!®, insistiendo en las comisiones por encargo.
La mayoria elabord sus obras desde talleres o estudios personales. Igualmente, este
modelo permitia incluir y difundir historietas provenientes de varias partes del pais.
Asi pues, a partir de la edicion #3 del suplemento, se realizé una convocatoria dirigida
al talento nacional, solicitando enviar obras de referencia para futuras impresiones: “Si
usted es dibujante de tiras comicas, nos interesa conocer su trabajo. Por favor dirijase
al ‘El Espectador’, departamento de publicidad”3’.

Una vez definidos los términos y condiciones, los artistas enviaron
semanalmente a la sede principal del diario los manuscritos y guiones originales de sus
historietas. Luego, el periddico consignaba el dinero acordado. Por lo general, cada tira
publicada tenia un precio aproximado de 40.000 pesos colombianos®'8, no siendo una
fuente significativa de ingresos. Para varios dibujantes colombianos “pensar en vivir
de la historieta era una locura”®'®. Ademas, se realizaban ajustes de presupuesto cuando
“habian menos paginas, dependiendo de la cantidad de publicidad”3% o patrocinios de
la revista. Por ende, algunos autores rechazaron continuar con el suplemento. De esa
forma, durante los periodos de crisis, los titulos principales rotaban segun los aportes
recibidos en el diario.

Mantener historietas de artistas nacionales resultaba mas costoso en
comparacion con la compra de derechos de impresion de historietas extranjeras: “Les
resultaba mucho mas barato publicar las de los sindicatos, porque eso siempre habia
sido a precio de huevo™?!, Las tiras internacionales se comercializaron a nivel mundial
por paquetes o libros completos. Para El Espectador, su obtencion fue mas rentable, ya
que se estipularon precios Unicos a través de negociaciones entre sindicatos. Por el
contrario, las tiras comicas de dibujantes nacionales tenian un mayor costo debido a su

caracter inédito.

316Varios de los artistas que contribuyeron en el suplemento dominical de Los Monos eran originarios de
otras ciudades de Colombia, como Cali y Medellin.

817 El Espectador. Los Monos de El Espectador #3 (Bogota: Talleres El Espectador, 1981), 9.

318Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

31%Jaime L6pez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

320Clara Helena de Guerrero, entrevista por Maria Toro Molinares, 19 de abril de 2019.

%21Carlos Alguien, entrevista por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.
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Ademas, al no existir mediadores, se desarroll6 un convenio directo entre medio
de publicacion y artista, donde se determiné un honorario obviando acuerdos con otras
empresas. También, se deben resaltar los costos extra de edicion en algunos titulos
colombianos, ya sea por ajustes de color o modificaciones de formato. En ocasiones,
estos cambios eran elaborados por los propios historietistas, cobrando un poco mas de
lo habitual®??. Si bien el diario ahorraba trabajo, debia asumir la diferencia en el valor
final de la historieta. Asi, las tiras comicas nacionales significaron un mayor gasto para
el periddico, justificando la rotacién constante de titulos dentro del suplemento.

Finalmente, a pesar de los inconvenientes indicados con anterioridad, el
suplemento tratd de asegurar dentro de sus paginas un espacio para los talentos
colombianos. Si bien este se redujo para finales de la década de 1980, nunca se planteo
su eliminacion. EI Espectador apostd por estos historietistas y sus respectivas obras
como una estrategia de promocion. En sus inicios, la revista apelé a un sentido de
identidad o pertenencia para atraer lectores, proclamandose como la primera
publicacion dominical en introducir este tipo de contenido local. Asi, Los Monos busco
impulsar el comic nacional a través de anuncios especiales entre sus ediciones, los
cuales resaltaron el lanzamiento de nuevos titulos, nuevos personajes, etc®Z,
Eventualmente, la narrativa de presentacion se transformé por una vision amplia de
dicha revista. “Somos Los Monos de El Espectador. Los primeros en diversion,
informacion y humor. Somos coleccionables y siempre amigos. Los acompafiaremos

todos los domingos”3?,

3.2. “Somos Los Monos de EIl Espectador”
En términos generales, los artistas que hicieron parte de Los Monos publicaron

historietas continuas y tiras cdmicas autoconclusivas. En primer lugar, los titulos de

322Carlos Alguien, entrevista por Maria Toro Molinares, 22 de mayo de 2020.

323 Si bien Los Monos se promociono privilegiando a las historietas de autores colombianos, la mayoria
de sus publicaciones eran titulos extranjeros. No obstante, es imposible negar la influencia de dicha
revista en la historia del comic colombiano, pues fue el primer suplemento dominical de prensa, con
circulacion nacional, en incluir obras de historietitas colombianos. Esto repercutio en la formacion de
colectivos y nuevas propuestas dentro del medio en décadas posteriores.

324 El Espectador. Los Monos de El Espectador #304 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1987), 2.
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larga duracion se consideraron como ‘“historietas principales”, pues obtenian una
mayor cantidad de paginas por edicion®2°, con el propdsito de presentar un desarrollo
argumental coherente y cumplir con los planteamientos iniciales de cada personaje. Es
importante resaltar que los editores privilegiaron este tipo de obras al buscar
‘enganchar’ a los lectores. De esa manera, las historietas eran divididas por capitulos,
adaptando su contenido para generar expectativa: “Se trataba de hacer los cortes donde
quedara interesante y para la siguiente edicion”3?%. Por lo cual, se requirio de un mayor
trabajo de edicién con relacién al montaje y proceso de cerrado.

En segundo lugar, una tira comica solo ocupaba una pagina. En ese sentido, una
edicion promedio podria englobar 4 o0 5 péginas con distintos titulos. Al ser obras
discontinuas, no existia un orden argumental o una trama compleja, sino que aquellas
tiras eran chistes ilustrados con pequefios remates comicos. No obstante, la
profundizacion en los personajes principales era un elemento clave para la
supervivencia de las series. Lo anterior era posible a partir de la duracion y frecuencia
de las mismas al establecer una conexién con los lectores. Asi pues, las obras con
mayor exposicion o reconocimiento eran aquellas donde el lector podia distinguir
personajes y relacionarse con los mismos, debido a sus caracteristicas o actitudes. De
ese modo, algunos historietistas idearon situaciones insolitas y cercanas a los lectores,
resaltando virtudes y carencias humanas, con el propdsito de crear humor.

Los géneros mas comunes en el suplemento eran humor, aventura, drama,
romance y ciencia ficcion. El primero de estos se caracterizo por la implementacion de
lo irracional como mediador del chiste. Los momentos sin sentido eran Utiles para
construir sorpresa antes del remate comico. Igualmente, se hizo uso de figuras literarias
como la ironfa y la satira para producir burla®?’. Titulos como Los cuidapalos (1981 -
1987), Los marcianitos (1982 - 1990), Bonifacio (1983 - 1984), Diabluras (1984), Los

325 En general, se puede decir que el suplemento entre 1981 y 1990 present6 27 historietas principales.
Sin embargo, en 1983 se dejan de promocionar dichas series de forma regular. Este cambio se pudo
ocasionar por la reduccion del nimero de paginas. De esa forma, se gastd menos espacio, permitiendo
la inclusién de maés titulos por edicién.

326Clara Helena de Guerrero, entrevista por Maria Toro Molinares, 19 de abril de 2019.

327 Mas adelante en el presente capitulo, se expone una tira comica que posee ese tipo de humor insélito
y satirico.
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Medio Media (1985), Humanos (1985 - 1986), Mitos y Leyendas Indigenas (1986),
Pacho (1986 - 1987), Kokorikin (1987 - 1988), Bip, Sipi y Nopi (1988), Las sefioritas
Rueditas D Socorropolis (1988), Historias del camino (1988) y Copetin (1990)
cumplieron con dichos aspectos dentro del suplemento.

Las obras de aventura ilustraron travesias y exploraciones de valerosos héroes
en medio de situaciones peligrosas y complejas. Asi mismo, introdujeron personajes
intrigantes con propositos claros y principios morales inquebrantables. En particular,
la narracion en elipsis fue fundamental para generar intriga y fluidez argumental en
este tipo de historias. Tukano. Aventurero de la Selva (1981 - 1988), Castor. El cazador
de la pradera (1982) y Kike (1988) son las historietas mas significativas de este género
en Los Monos. Por otro lado, se debe sefialar el marcado seguimiento de estereotipos
extranjeros asociados al protagonista. Estas historietas describian y formalizaban la
imagen del “aventurero colombiano”, con atributos fisicos similares al superhéroe
norteamericano.

Un ejemplo de ello es el personaje principal de la serie Tukano. Aventurero de

la Selva del dibujante Jorge Pefia®?®

. Tukano es el cacique de una comunidad indigena
en la mitad de la selva nacional. Su mision es defender a su gente de contrabandistas y
criminales, inspirando respeto hacia las tradiciones culturales de aquellos grupos. A lo
largo de la historia, este se caracteriza como un hombre virtuoso, honesto y leal, el cual
posee grandes habilidades de lucha y supervivencia. De esa manera, Pefia intent0
reflejar la personalidad del protagonista, a traves de cualidades fisicas y morales.

Asi, Tukano era presentado frecuentemente con una postura recta con la cabeza
en alto, mirada perdida sobre el horizonte, pecho firme y espalda ligeramente arqueada
(Ver Figura 11)%?°, Dicha postura resalta los muisculos del héroe a través de sombras,
dando una sensacion de fuerza y confianza. Igualmente, en términos simbodlicos, la

posicion o perfil del mismo apela a una nocion de grandeza, la cual se reafirma con

328 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva”, en Los Monos de El espectador #10 (Bogota: Talleres
El Espectador, 1981), 21.
329 Jorge pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #84 (Bogota: Talleres
El Espectador, 1983), 18.
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planos completos que sefialan la altura del personaje®*. Lo anterior era comin en las
historietas de superhéroes ochenteras. Un ejemplo de ello es Superman, dado que el
personaje adquiere una figura excepcional a partir de su lenguaje corporal (Ver Figura
12)%, En ese sentido, dependiendo de sus movimientos se creaba una impresion de

frescura, fortaleza y poder.
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Figura 11. Jorge pefia, “Tukano. Aventurero de Figura 12. National Comics Publications,

la Selva,” en Los Monos de EI Espectador #84 ~ “Superman’s First Exploit,” en Superman #106
(Bogota: Talleres El espectador, 1983), 18. (New York: National Comics Publications INC,
1956).

Por su parte, en el suplemento solo se presentaron dos titulos de romance,
Timoteo (1989) y Dulcineo (1982). Este tipo de publicaciones suelen ser semejantes a
las historias de drama, dado que enaltecian el amor pasional. Al igual que otros géneros,
el uso de figuras literarias fue reiterado, pues los sentimientos se expresaban por medio
de metaforas, hipérboles y comparaciones. Incluso, dichas tiras comicas emplearon
metonimias para reforzar vinculos entre objetos y emociones. Ahora bien, en estas

historias hay una distincion en términos de ritmo en la narracion. El orden de los

330 Seott McCloud, Hacer comics: secretos narrativos del cdmic, el manga y la novela gréfica (New
York: Harper Collins Publisher, 2006), 106.

331 National Comics Publications, “Superman’s First Exploit”, en Superman #106 (New York: National
Comics Publications INC, 1956).
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acontecimientos obedecié a los momentos de revelacion argumental. Por ende, una
historieta de romance podia ser breve, debido a una resolucién o confesion amorosa
rapida entre los personajes principales.

Durante las primeras ediciones de Los Monos, se intentd introducir el género
de la ciencia ficcion a traves de historietas fantésticas, centradas en contar historias
sobre viajes estelares y enfermedades antropomdrficas, como las tres obras de
Bernardo Elias Rios, La Colonia (1981), La sentencia (1981) y Enor. ElI Adamita
(1982). De igual manera, se abordaron teméticas relativas a mundos paralelos,
comunidades tecnoldgicas y conocimientos astrondmicos desde posturas futuristas,
como la serie Fantasia (1983) de las artistas Liliana Cadavid y Juana Davila. No
obstante, estos proyectos no llegaron a un término. Se puede decir que recibieron una
mala recepcion por parte de los lectores, pues no se permitio un desarrollo coherente
de los argumentos centrales.

También es posible que los autores de aquellas obras hayan abandonado los
proyectos. Esto con el propdsito de incursionar en géneros mas populares, como la
aventura, o incluso, en otro tipo de publicacion, como la caricatura. Otro factor que
puede explicar el poco desarrollo de la ciencia ficcion en Los Monos recae en el equipo
editorial del mismo suplemento. Estos agentes determinaron y seleccionaron los titulos
con mayor proyeccidn segun sus criterios de publicacion, guiados por las percepciones
de mercado. Un ejemplo de ello se evidencia en la respuesta a una carta impresa el 21
de mayo de 1984. En esta correspondencia, dos menores de la ciudad de Pereira, se
preguntaron por la continuacién de dos historietas, entre ellas una perteneciente a un

autor colombiano. El equipo editorial de Los Monos contestd lo siguiente:

Queridos Amiguitos: La razén por la cual estas dos tiras han dejado de
aparecer en nuestra revista es la de dar campo a otras mas interesantes y divertidas.
Préximamente aparecera una historia futurista que seguramente les gustara mucho332,

332E| Espectador, Los Monos de El Espectador #139 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1984), 10.

116



De esa manera, es posible confirmar que dicho equipo editorial es responsable
de tomar decisiones relacionadas a la continuacién y rotacion de tiras cémicas o
historietas. Ahora bien, en otra oportunidad, resultaria llamativo preguntarse por las
nociones o definiciones de “interesante” y “divertido” manejadas dentro del
suplemento. Aparentemente, aquellas dos cualidades son criterios validos para la
seleccién de titulos. De igual modo, se debe reconocer que a partir de 1983, la revista
estableci6 una tendencia estilistica dirigida hacia las publicaciones de aventura,
comedia y humor. Solo hasta 1988, se presentd otra obra original de ciencia ficcion,
Bip, Sipi y Nopi del autor Jr. Azeta, la cual tampoco alcanzdé una conclusion
satisfactoria®®,

Por otra parte, dichos géneros determinaron detalles concretos de una historieta
0 tira comica, desde ritmos de montaje hasta componentes especificos de una vifieta.
De acuerdo con el desarrollo de una historia, se planteaba un orden coherente entre
escenas, brindando movilidad y dinamismo a su respectiva narracion. Igualmente, cada
autor construia paneles autosuficientes para la comprension fluida de las obras en
cuestion. En ese sentido, el numero de vifietas por titulo se ajusto a las transiciones e
interacciones necesarias de los personajes en cuadro. Asi mismo, aquella cantidad vario
conforme a la experiencia comunicativa de los dibujantes.

Por tanto, con la observacion de las publicaciones del suplemento, se encontrd
que la tendencia estaba entre 3 a 8 cuadros por pagina, siendo una distribucion parecida
a la del comic book norteamericano. De igual manera, las historietas de romance,
ciencia ficcion y aventura poseen diversos cerrados, resaltando temporalidades,
espacios e incluso emociones®*. En cuanto a las tiras de humor, se manejo una
estructura estandar de 5 recuadros, donde los escenarios con remates comicos
aumentaron sus dimensiones. Finalmente, varios titulos utilizaron vifietas ordenadas
por hileras, mientras que otros recurrieron al uso de un solo panel de pagina completa.
Lo mencionado con anterioridad se puede contemplar en las tiras cdmicas mostradas a

continuacion.

333 EI Espectador, Los Monos de El Espectador #344 (Bogota: Talleres EI Espectador, 1988), 19-20.
334 McCloud, Hacer comics, 168.
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Figura 14. Erney, “Kokorikin,” en Los  Figura 13. Jaime Lopez, “Los
Monos de El Espectador #311 (Bogota:  Cuidapalos,” en Los Monos de El

Talleres El espectador, 1987), 8. Espectador #64 (Bogota: Talleres El
espectador, 1982), 14.

La primera historieta corresponde al titulo de humor del dibujante Erney,
Kokorikin (1987). Esta pieza fue publicada en la edicion #311 de Los Monos (Ver
Figura 13)*°. Es importante destacar su montaje dado que es un plano de pagina
completa con diferentes momentos o tiempos yuxtapuestos. La escena se puede dividir
en tres focos de atencion de acuerdo a los planos: en el primero de ellos, se encuentra
el pollito Koki llorando en la mitad de una isla; en el segundo, en la esquina izquierda,
sobresale el protagonista Kokorikin junto a su padre en una balsa3*®; en el tercer plano,
se tiene la vision periférica de una feria, en donde se resalta la caida de un vagon dentro
de una montafa rusa.

Cada elemento en escena tiene un proposito reflexivo. De acuerdo al unico

globo de dialogo, el objetivo de la tira cdmica es criticar la irresponsabilidad de algunos

335 Erney, “Kokorikin,” en Los Monos de El Espectador #311 (Bogota: Talleres El Espectador, 1987),
8.

336 por las diferentes lineas cinéticas del agua, se puede inferir el movimiento de la laguna donde se
hallan los personajes.
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padres de familia. Por tanto, el montaje ayuda a potenciar dicho mensaje, pues el centro
de interés es el nifio desconsolado y perdido en un entorno desconocido. Asi pues, la
eleccion de un panel de pagina entera, con distintas capas, resulta ideal para el proposito
final del autor. La segunda obra pertenece al titulo de humor y satira ambientalista del
dibujante Jaime Lopez, Los Cuidapalos (1981). Esta tira en especial se encuentra en la
edicion #64 de Los Monos (Ver Figura 14)%,

A diferencia de la tira anterior, Lopez present6 una estructura concisa de 7
recuadros en hileras de dos. Sin embargo, el ultimo panel posee un tamafio doble,
debido al remarque ironico de la narracion. Por otro lado, se debe detallar que la
primera escena se refiere a una vifieta flotante al no tener un marco. Asi mismo, el
globo de dialogo final se sobrepone a un margen de restriccion. Basicamente, Lopez
entregd una obra estandar con buen manejo de transiciones, la cual sobresale por
pequefios elementos fuera de las tendencias clasicas sobre tiras comicas de prensa.

Y NO SOLO LES PROMETO ESTA LES DARE A cADA
VIDA Y LA OTRA, SINO QUE LES 0-{ |RRO Y VACA ¥ T0DO ¢
FREZCO MARES DE LECHE YMIEL,, { [ TE GRATIS...

i
CON EL DELITO URBANO | [.PERO POR LAS SANT|
¥ LA CORRUPCION BUROCRATICA... [ |GAS DE JESOS, Vor:::'::; N,

Figura 15. Jorge pefla, “Tukano.
Aventurero de la Selva,” en Los Monos de
El Espectador #98 (Bogota: Talleres El
espectador, 1983), 18.

Figura 16. Efrain Monroy, “Los Marcianitos,”
en Los Monos de El Espectador #35 (Bogoté:
Talleres El espectador, 1982), 15.

337 Jaime Lopez, “Los Cuidapalos,” en Los Monos de El Espectador #64 (Bogota: Talleres El Espectador,
1982), 14.
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La terceratira es del titulo de humor Los Marcianitos (1982), del artista Efrain
Monroy. La pieza en cuestion se halla en la edicion #35 de Los Monos (Ver Figura
15)3%. En esta se puede identificar una transicion o cerrado de momento a momento®°,
pues el discurso proclamado por uno de los protagonistas esta ocurriendo en un mismo
espacio, pero bajo distintos tiempos. Asi, entre vifietas se proporciona una sensacion
de continuidad, en donde es posible identificar el paso del tiempo con el cambio de
postura del locutor y su respectivo dialogo. Ademas, se empled una estructura simple
de 5 recuadros, siendo el ultimo mas amplio, pues presenta la “revelacion” de la broma.

En cuanto a la cuarta tira comica, estd concierne al titulo de aventura del
historietista Jorge Pefia, Tukano. Aventurero de la Selva (1981), que se encuentraen la
edicion #98 de Los Monos (Ver Figura 16)%*°. En contraposicion al ejemplo previo,
Pefia implemento un cerrado de escena a escena®*!, dado que las primeras dos vifietas
se ubican en un espacio y tiempo diferentes. Luego de ello, a partir del tercer recuadro,
se realizé una transicion accion a accion®¥?, ya que se completa una tarea en un mismo
lugar, pero en varios instantes. Es importante resaltar que este fragmento de la historia,
se narr6 y represent0 desde distintos puntos de vista. El lector es capaz de unir dos
escenas bajo un mismo tiempo de accion coherente. Esto se refleja en la tltima vifieta,
pues los nativos que fueron en busca de Tukano, logran encontrarlo y rescatarlo del rio.

Por otra parte, la tira cdmica de Tukano también presentd cinco vifietas. No
obstante, tanto la organizacion como el tamafo de cada recuadro, se ajusta a los
distintos planos narrativos. La propuesta de Pefia es similar a las historietas de
superhéroes norteamericanos, pues se necesita dinamismo entre cada accion, para crear
una sensacion de movimiento, de manera que se utilizan varios tipos de plano y
transiciones, haciendo énfasis en gestos y actos concretos. Asi, el autor genera

adrenalina y emocion durante la lectura. En ese sentido, se puede afirmar que varios de

338 Efrain Monroy, “Los Marcianitos,” en Los Monos de El Espectador #35 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1982), 15.

339 McCloud, Entender el cémic, 70.

340 Jorge pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #98 (Bogota: Talleres
El Espectador, 1983), 18.

31 McCloud, Entender el comic, 71.

32 McCloud, Entender el comic, 70.
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los artistas de Los Monos tenian conocimientos técnicos sobre la produccion de
historietas. Igualmente, el suplemento no se encasillé con un tipo exclusivo de obra. Si
bien existieron tendencias, las paginas de aquella revista dieron un lugar a iniciativas
nuevas.

En términos visuales, Los Monos sobresalio por encima de diversos
suplementos dominicales por su versatilidad estilistica: la destreza de cada artista logré
una propuesta llamativa con relacién a otras publicaciones de prensa. De igual modo,
dichas historietas eran independientes dentro de la revista dado que no compartian una
composicién interna. Sin embargo, existieron algunos aspectos similares como
preferencias de dibujo y colores. La tendencia entre los autores era un disefio limpio
con lineas finas, para contornos y fondos. Ademas, en varias obras se evidencio el uso
de técnicas de perspectiva y anatomia para alcanzar un acercamiento al mundo real. De
esa forma, se identificaron representaciones practicas de diversos escenarios posibles.

Las observaciones anteriores no son validas para las historietas de ciencia
ficcion, debido a su caracter imaginativo ligado a las posibilidades de desarrollo
tecnoldgico. Las idealizaciones futuristas de este genero favorecen a la
experimentacion de texturas y formas dentro del dibujo. Adicionalmente, la
composicion de cada vifieta requiere de un alto nivel de exposicion y planeacion, ya
que se debe consolidar un universo alternativo®*. En ese sentido, las obras impresas en
Los Monos, no se encasillaron en una inclinacion local, sino que crearon su propio
entorno a partir de figuras extrafias y deformaciones, es decir, no se limité la creatividad

artistica.

348 McCloud, Hacer comics, 167 - 168.
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Figura 17. Bernardo Elias Rios, “La Sentencia,” en Los Monos de El Espectador #14 (Bogota: Talleres
El Espectador, 1981), 15-16.

Un ejemplo de ello es la historieta de ciencia ficcion del autor Bernardo Elias
Rios, La Sentencia (1981), publicada entre las ediciones #13 y #14 de Los Monos (Ver
Figura 17)**. En dicha historieta, el autor se aventura con varios colores fuertes,
sombras marcadas, contornos gruesos, formas y disefios geométricos. Incluso, se llego
a experimentar con la fuente de los didlogos, dando una sensacién de formalidad y
uniformidad. Por Gltimo, Rios no precisé de una representacion ideal y anatomica de
los personajes, puesto que buscaba producir extrafieza dentro de su narracion. En otras
palabras, el lector debia de ubicarse en un mundo fantastico.

Por otra parte, algunos artistas escogieron un estilo caricaturesco, con el
propdsito de transmitir un mensaje directo y claro. Por lo general, las obras de humor
se apegaron a este tipo de disefio, resaltando en las vifietas solo objetos necesarios para
la ejecucion del chiste. Simultdneamente, los personajes fueron asociados a una serie
de caracteristicas distintivas, referentes a su fisico y personalidad. Estos dibujos suelen
ser amigables con el lector infantil al carecer de un realismo exacerbado, inspirando

ternura y curiosidad. Varios autores de Los Monos se apoyaron en estilos marcados,

344 Bernardo Elias Rios, “La Sentencia,” en Los Monos de El Espectador #14 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 15-16.

122



esperando generar una conexion con los lectores. Asi, dibujaban desde colores
vibrantes, lineas curvas y figuras redondeadas, hasta sombras, lineas rectas y formas
geomeétricas.

Se debe enfatizar en los encuadres, dado que sus dimensiones pueden
determinar el dinamismo de un espacio y la duracion de un momento. En adicion, la
presencia de un marco alrededor de una escena facilita la identificacion de un camino
de lectura®®. Por tanto, su ajuste implica un ejercicio reflexivo de comunicacion. El
autor exige al lector una mayor concentracion, a través de una organizacién compleja
de objetos dentro de un panel. Las decoraciones, elementos de utileria, fondos y
articulos con un valor simbolico dejan de ser aleatorios al potenciar la transmision de
conceptos, ideas o pensamientos®*®. Practicamente, dicho encuadre recopila la vision
de un artista.

En Los Monos, los encuadres con ajustes personales se vincularon a escenas de
reconocimiento espacial. Asi mismo, algunos dibujantes prefirieron omitir el marco
para construir una vifieta flotante, subrayando estratégicamente un personaje, accion o
sonido en forma de onomatopeya. Un ejemplo de ello se encuentra en la historieta
Tukano. Aventurero de la Selva (1981) de Jorge Pefia, especialmente, la primera parte
de la publicacion de Los Monos #337 (Ver Figura 18)%. En esta pieza es posible
reconocer dos tipos de encuadre en un solo plano horizontal. EIl primero corresponde a
una vifieta cerrada, en donde sobresale un fondo en espiral con colores célidos. En este
se hace énfasis en el rostro del protagonista, el cual esta durmiendo.

El lector puede inferir que el nifio esta pasando por una terrible pesadilla, tanto
por la gesticulacion, el dialogo y, nuevamente, el fondo. El segundo encuadre es una

vifieta flotante que contiene las figuras de varios jovenes, lanzando comentarios

345 Gubern, El lenguaje de los comics, 123.

346 Gubern, El lenguaje de los comics, 124.

347 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #337 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1988), 17.
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positivos y negativos sobre el personaje principal. Por el color, las lineas temblorosas
y el disefio intermitente de los globos, se puede deducir que dichos jovenes son
recuerdos del menor, expresados a manera de suefios. En otras palabras, el segundo
encuadre contiene el temor del protagonista. Esta composicion resulta novedosa y
entretenida, ya que a través de un juego de planos con distintos tipos de marco, es

posible entender una idea tan abstracta como un mal suefio.
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Figure 18. Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #337
(Bogoté: Talleres El Espectador, 1988), 17.

Por otra parte, el uso de colores dentro de la revista tiene un trasfondo estilistico.
La mayoria de artistas apostd por tonos llamativos y calidos, entre ellos el amarillo,
rojo y naranja, con el propésito de impactar y atraer lectores. No obstante, algunos
autores implementaron paletas de tonalidades frias, como el azul, verde y gris.
Usualmente, estas selecciones se llevan a cabo al considerar el desarrollo narrativo de
una historieta o tira comica, es decir, la aplicacion del color no es aleatoria. Este
componente puede agregar realismo, profundidad e incluso, intensidad emocional a

una vifieta®*®. Por ello, los colores son aspectos visuales, pero también narrativos.

348 McCloud, Entender el comic, 190.
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En el suplemento, uno de los titulos caracterizados por conservar una paleta de
colores frios fue Las sefioritas Rueditas D Socorrdpolis (1988) del artista Erney (Ver
Figura 19)**°. A lo largo de la serie, se recurre a tonalidades negras, grises, verdes y
lilas para recrear el lugar donde se desarrolla la serie, Socorro, Santander,
proporcionando el color una atmésfera de lectura al contextualizar al lector. Por el
contrario, la tira comica Los Medio Media (1985) del dibujante Alvaro Rahirant Gomez
presentd consistentemente la misma paleta de colores fuertes (Ver Figura 20)%°, con
variaciones de amarillo, rojo, rosado y azul, que dieron vida a distintas escenas,
generando una sensacion de vigor entre los protagonistas.

Sin embargo, hay un detalle curioso con relacion a la vestimenta de los
personajes principales. La nifia usa un vestido rosa, mientras que el nifio un overol azul.
Al parecer, los colores de sus respectivas prendas estan asociados con su género,
reproduciendo unas normas o codigos culturales de vestir. Esta aplicacion del color es
deliberada, debido a que es un patron repetitivo. Esto no solo ocurre con los
protagonistas: los padres de los mismos también siguen dicha tendencia. De esa forma,

el color es util para determinar aspectos tan complejos como la identidad.

349 Erney, “Las sefioritas Rueditas D Socorropolis ,” en Los Monos de El Espectador #364 (Bogota:
Talleres El espectador, 1988), 16.

350 Alvaro Rahirant Gomez , “Los Medio Media ,” en Los Monos de El Espectador #179 (Bogota:
Talleres El espectador, 1985), 6.
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Figura 19. Erney, “Las sefioritas Rueditas Figure 20. Alvaro Rahirant Gomez ,

D Socorropolis ,” en Los Monos de El “Los Medio Media ,” en Los Monos de
Espectador #364 (Bogota: Talleres El El Espectador #179 (Bogota: Talleres
espectador, 1988), 16. El espectador, 1985), 6.

Finalmente, es posible identificar tanto en las historietas como tiras comicas del
suplemento el uso de onomatopeyas. No obstante, en la mayoria de casos, estas
representaciones linguisticas toman una forma visual: hacen parte de la composicion
final de una vifieta, pues sus caracteres adquieren peso como ilustracion. Incluso, en
algunas oportunidades, una onomatopeya puede llegar a ocupar todo un panel, dado
que indican una accién. Para que eso funcione dentro de una narracion es necesario
establecer una estructura eliptica, omitiendo algunos fragmentos de informacion.

Un ejemplo sobre la incidencia de las onomatopeyas dentro de un montaje se
puede observar a partir de la historieta Mitos y leyendas Indigenas (1986) de la autora
Paty Pino, la cual cont6 con la colaboracion y correccién de estilo del historietista

Bernardo Ricon (Ver figuras 21 y 22)3%%. En esta obra, las onomatopeyas aparecen en

%1 Paty Pino, “Mitos y leyendas indigenas,” en Los Monos de El Espectador #251 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1986), 19 - 20.
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escena no solo para exaltar sonidos como la risa, sino también para efectuar acciones
concretas. En la pieza de la edicién #251 de Los Monos, el Dios Chiminigagua, enojado
por las burlas de varios animales, castiga a un par de aves con un soplo ardiente. Este
acto es dibujado a partir de la onomatopeya que sale de los labios del protagonista
simulando el sonido del aire expulsado.

Si esta ilustracion del sonido fuera eliminada de la escena, de igual manera, se
entenderia la situacion. Sin embargo, su presencia facilita al lector el proceso de
comprension, pues lo acontecido se vuelve evidente. En ese sentido, las onomatopeyas
no llenan vacios en los movimientos o eventos, sino que complementan la experiencia

de lectura.

Figura 21. Paty Pino, “Mitos y leyendas indigenas,” en Los Monos de El Espectador #251 (Bogoté:
Talleres El Espectador, 1986), 19 - 20.
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Figura 22. Paty Pino, “Mitos y leyendas indigenas,” en Los Monos de El Espectador #251 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1986), 19 - 20.

3.3. Historietas hibridas. La fusion de estilos y narrativas.

3.3.1 La ciencia ficcion de Bernardo Elias Rios: Una propuesta sugestiva en Los
Monos de EI Espectador

Entre 1981 y 1990, Los Monos publicé aproximadamente 22 historietas y tiras
comicas representativas de la escena del comic en Colombia, debido a su amplia
difusion y variedad de géneros. Como se indicé en el primer capitulo, este suplemento
solo se podia adquirir junto al periddico El Espectador, el cual poseia diferentes puntos
de distribucion en el pais. Igualmente, aquellas publicaciones reflejaron las tematicas
y estilos populares en el mercado local. Algunas obras del suplemento sobresalieron
mas que otras, por su desarrollo argumentativo, disefio y originalidad. Ademas, dentro
de la misma revista, unas cuantas historietas recibieron mayor visibilidad con

promociones o portadas especiales (Figuras 23, 24 y 25 )32,

32 Bernardo Elias Rios, “La Colonia”, en Los Monos de El Espectador #9 (Bogota: Talleres El
espectador, 1981), 1. Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la selva” en Los Monos de El Espectador
#175 (Bogota: Talleres El espectador, 1985), 1. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El
Espectador #247 (Bogota: Talleres El espectador, 1986), 1.
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Figura 23. Bernardo ~ Figura 24. Jorge Pefia,  Figyra 25. Jaime Lopez,

Elias Rios, “La Colonia”, “Tukano. Aventurero de la “Los Cuidapalos”, en Los
en Los Monos de El selva” en Los Monos de El Monos de EI Espectador
Espectador #9 (Bogota: Espectador #175 (Bogotd: 4247 (Bogoté: Talleres El
Talleres El espectador, ~ Talleres EI espectador,  egpectador, 1986), 1.
1981), 1. 1985), 1.

Una de estas es el titulo de ciencia ficcion llamado La Colonia del historietista
Bernardo Elias Rios. Esta miniserie se imprimié el 8 de noviembre de 1981,
especificamente en Los Monos #8, donde recibié la portada principal de dicha
edicion®®3. Lo anterior se debi6 al debut de la misma, ya que era la primera historieta
de un artista nacional en el suplemento. Aquella portada represento y reafirmo el lema
central de la revista, el cual indicaba una prioridad por los talentos nacionales. Esto se
puede considerar como una estrategia de promocion del suplemento, pues apela a su
caracter diferenciador con respecto a otras publicaciones similares en el mercado.

Ahora bien, La Colonia narra un drama generacional en medio de una guerra.
El lector es testigo de las aventuras de la familia real del pueblo de Ghann, el cual se
enfrenta constantemente a guerreros misticos conocidos como Antianos, que hostigan

y destierran en numerosas ocasiones a los ghanneses al considerarlos una plaga.

353 Los Monos #8 fue la primera edicion del suplemento en presentar una portada con un titulo creado
por un artista colombiano.
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Usualmente, la gente de Ghann pierde su poderio durante los enfrentamientos®4. No
obstante, con el tiempo se recuperan, emigran y construyen un nuevo dominio fuera
del control de los Antianos. Sin embargo, al término de esta historieta, hay un giro
argumental drastico.

Al parecer, el universo donde se desarrolla la historia central es una lamina de
microscopio. Los pueblos en combate son bacterias y medicamentos respectivamente.
Los ghanneses en realidad son la representacion de la gangrena gaseosa, la cual se
expande lentamente dentro del cuerpo de un paciente moribundo®®®. Si bien la obra
resulta confusa por el disefio de personajes y el orden arbitrario de los didlogos, se debe
considerar como uno de los primeros intentos creativos del comic colombiano. Rios
con este titulo traté de potencializar el género de ciencia ficcion entre las historietas en
circulacion. Esta propuesta logra definir un mundo alternativo, con sus propias reglas,
distanciandose de las tiras comicas tradicionales de prensa.

Igualmente, este titulo no siguio la tendencia de las historietas publicadas en
los suplementos dominicales durante la década de 1980, pues no poseia ningun tipo de
humor. Por el contrario, Rios hizo referencia a problematicas sociales sensibles como
las guerras territoriales, la migracion forzada y la discriminacion. De esa manera, se
puede inferir que el autor buscé crear un comic maduro, adecuado para un lector joven
y adulto. Un titulo que resonara con algunas de las circunstancias del contexto nacional
para dicha época. Rios mantuvo esta pretension a lo largo de su trayectoria dentro de
Los Monos, explorando diversos escenarios a partir de ensayos técnicos, estilisticos y
narrativos. Asi, La Sentencia (1981) es la segunda historieta de ciencia ficcion realizada
por dicho artista dentro del suplemento. Esta serie fue publicada el 20 de diciembre de

1981 en Los Monos #14, siendo la “historieta principal”*® de la edicidn.

34 Bernardo Elias Rios, “La Colonia,” en Los Monos de El Espectador #8 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 18-27.

35 Bernardo Elias Rios, “La Colonia,” en Los Monos de El Espectador #9 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 18-27.

356 A partir de La Colonia, el suplemento determind una organizacion interna para sus titulos, en donde
se establecen “historietas principales” o “historietas semanales”. Las primeras eran aquellas con mayor
exposicion, debido al aumento de péginas por edicion. Las otras implicaron una variacion de frecuencia
sobre las tiras comicas autoconclusivas.
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Aquella obra contiene un breve relato espacial sobre un prisionero
intergaléctico, un reconocido cientifico, que es sentenciado al exilio en un planeta
“primitivo”, por haber liberado una bacteria letal dentro de su tripulacion, siendo
obligado a trabajar y relacionarse con los habitantes de la Tierra®’. Al final de la
historia, Rios consiguio ilustrar una teoria sobre el origen de los dioses prehispanicos,
siendo estos seres provenientes de otro planeta. Incluso, sugirié la idea de seres
desconocidos que buscan ayudar y fortalecer asentamientos humanos. El autor no
cambid su estilo de dibujo con relacion a su obra previa. No obstante, si modifico la
caligrafia de los dialogos, favoreciendo la fluidez de la lectura.

Por otro lado, es posible apreciar un montaje claro y estructurado, sin planos
sueltos. El ritmo de la secuencia es adecuado al contener menos cerrados largos de
escena - escena. lgualmente, Rios recurrid a diversas formas de encuadre para indicar
la distincion entre recuerdos y suefios, evadiendo una interrupcion en la organizacion
de vifietas. Lo anterior fue fundamental para brindar dinamismo al desarrollo narrativo
de la historia, el cual se realiz6 con el planteamiento de una elipsis. A diferencia de La
Colonia, esta segunda entrega no abordd tematicas complejas y no utilizd largas
secuencias de introduccion. El argumento se construyo a medida que se consumia dicho
relato. Por ello, no es posible imaginar o predecir la trama.

Finalmente, Rios publico entre Los Monos #18, #19 y #20 su tercera historieta
de ciencia ficcion, Enor. ElI Adamita (1982). Esta revela la leyenda de Enor, el maximo
héroe del pueblo Adamita. Este hombre fue seleccionado por los altos sacerdotes de
su civilizacién con el propdsito de aprender los secretos culturales de su mundo, siendo
estos algunos conocimientos necesarios para recuperar su tierra perdida. En un
principio, Enor aprendié astrologia, geografia e historia para reconstruir el mito
fundacional de su pueblo. Al parecer, un dios supremo, con un pajaro de fuego,

deposit6 dos huevos en la tierra. De estos, salieron los primeros hombres y mujeres del

37 Rjos, “La Sentencia,” 15 - 21.
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planeta. Con el tiempo, aquella region sagrada fue arrebatada de los Adamitas por los
Avatares, una raza guerrera con alta tecnologia®®.

Por ello, Enor recibe la Gltima mision de su pueblo: regresar a dicho territorio
para rescatar una flor, la cual acabara con las desgracias de su clan. Este emprende un
viaje hacia lo desconocido, pasando por varias dificultades. Se enfrenta a diferentes
tribus de Avatares y escapa con ayuda de algunos animales salvajes. Finalmente, Enor
encuentra el templo sagrado del Dios supremo, tomando aquella flor divina®°. A
diferencia de las historietas anteriores de Rios, esta no posee una conclusion real. Las
altimas vifietas solo muestran a Enor regresando a su hogar, ignorando las
repercusiones 0 consecuencias de sus acciones. Ademas, el guion permite inferir que
la serie tenia mas arcos argumentales.

Otro aspecto importante que apoya lo mencionado es la promocion del final,
ya que se anuncia una futura secuela, la cual nunca llega a las paginas del suplemento.
“Espere nueva aventura: El retorno de Enor”®°. Por causas no identificadas, la revista
decidio acabar con el titulo en su totalidad. Este tipo de malentendidos o anuncios
vacios fueron comunes durante la trayectoria de Los Monos. Al parecer, la continuacion
de un titulo estaba sujeta tanto a la disposicion de los artistas como a la recepcion de
los lectores. Por otro lado, en comparacidn con las otras historias de Rios, esta historieta
es la mas agradable para el lector infantil. No contiene temas sensibles o aborda
problematicas sociales complejas. Por el contrario, es una lectura lineal que despliega
sus personajes con paciencia, ayudando a la comprension de los eventos.

De modo similar, el formato de presentacion es comodo con relacion a las dos
primeras obras del autor. La Colonia y La Sentencia se plantearon como historietas
cerradas, es decir, tenian un principio y fin. No obstante, estas se editaron para abarcar
un numero extra dentro de la revista, imposibilitando el entendimiento global de las
mismas. Las historietas fueron divididas en dos episodios desde escenas claves. En

cambio, Enor. EI Adamita desde el comienzo se estableci6 como una serie por

358 Bernardo Elias Rios, “Enor. El1 Adamita ,” en Los Monos de EIl Espectador #18 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 15 - 21.

39 Rjos, “Enor,” 14 - 21.

360 Rjos, “Enor,” 21.
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capitulos. Cada entrega poseia un recuadro de inicio y una vifieta final de suspenso,
creando expectativa con su proxima edicion. Los Monos alcanzd a publicar tres de
estos, cerrando el primer arco del relato. Asi, Rios evitd el recorte arbitrario de su obra,
permitiendo una mejor interpretacion.

Las tres obras de ciencia ficcion tienen algunos aspectos en comun. En primer
lugar, persiste un interés por el espacio y la posibilidad de vida extraterrestre,
describiendo seres desconocidos con saberes misticos sobre el universo. Segundo, se
debe considerar el dinamismo entre escenas, pues el autor retoma elementos de las
historietas de aventura. Por ejemplo, los protagonistas son considerados héroes
solitarios que enfrentan grandes desafios en busca de sentido. En tercer lugar, el autor
plantea su estilo desde el uso de disefios geométricos que rompen los principios de la
anatomia. Asi mismo, los dibujos son una mezcla entre elementos visuales fantasticos
y realistas (Ver figuras 26, 27 y 28)%!,

Figura 28. Bernardo Elias Figura 27. Bernardo Elias Figure 26. Bernardo Elias

Rios, “La Colonia,” en Los Rios, “La Sentencia,” en Rios, “Enor. El Adamita ,”

Monos de EIl Espectador #8 Los Monos de El en Los Monos de El

(Bogotd:  Talleres  El Espectador #13 (Bogoté: Espectador #18 (Bogoté:

espectador, 1981), 17. Talleres El  espectador, Talleres El espectador,
1981), 21. 1982), 15.

%1 Bernardo Elias Rios, “La Colonia,” en Los Monos de El Espectador #8 (Bogota: Talleres El
espectador, 1981), 17. Bernardo Elias Rios, “La Sentencia,” en Los Monos de El Espectador #13
(Bogota: Talleres El espectador, 1981), 21. Bernardo Elias Rios, “Enor. El Adamita,” en Los Monos de
El Espectador #18 (Bogoté: Talleres El espectador, 1982), 15.
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Sin embargo, se puede decir que este tipo de disefio es una eleccion consciente
por parte del autor. Esto tiene sentido cuando se analizan algunas vifietas, ya que los
dibujos funcionan como encuadres completos dentro del montaje. Incluso, la aplicacion
del color sirve para el mismo fin. En esa medida, Rios experimenté con la funcionalidad
narrativa del dibujo en sus tres obras, creando propuestas hibridas de ciencia ficcion.
Estos titulos se caracterizaron por fusionar elementos estilisticos y narrativos del comic
extranjero con experiencias estéticas particulares del autor. De esa manera, Rios
proporciond tres historietas hibridas, pioneras de la ciencia ficcion en Colombia, desde
la seleccién y union de elementos pertenecientes a la linea tradicional del cdémic
Franco-Belga.

Entre los aspectos estilisticos apropiados por Rios, para su posterior hibridacion
dentro de sus obras, se deben resaltar las propuestas alternativas del comic europeo de
1970, especificamente aquellas historietas lanzadas bajo el sello de la revista francesa
Metal Hurlant (1974 - 1987). Esta revista se fundd en 1974 por la editorial Les
Humanoides Associés, la cual estaba conformada por artistas reconocidos como Jean
Giraud y Philippe Druillet, el guionista Jean Pierre Dionnet y el ejecutivo Bernard
Farkas®®2. Métal Hurlant (Ver figura 29)% se caracterizo por la publicacion mensual
de titulos de ciencia ficcion y horror a modo de album.

Aquella revista contenia un aproximado de 68 paginas a gran tamafio, en donde
se publicaron historietas, articulos y resefias de libros, peliculas y objetos de interés
relacionados a los géneros indicados. La mayoria de las obras se presentaron en blanco
y negro. Sin embargo, no se establecieron limites creativos para los autores®*4. Entre
las series mas importantes, se pueden destacar Arzach, Milady 3000, Jeremiah,
Exterminator 17 y Lone Sloane. Asi mismo, participaron historietistas reconocidos
como Alejandro Jodorowsky, Serge Clerc, Alain Voss y Milo Manara®®®. Para 1980,

Meétal Hurlant se habia posicionado como una de las principales revistas de historietas

362 Gerardo Vilches Fuentes, Breve historia del comic. (Madrid: Ediciones Nowtilus SL, 2014), 75.
363 Phillippe Druillet et al., Métal Hurlant #2 (Paris: Les Humanoides Associés, 1975), 1.

34 Fuentes, Breve historia del comic, 75.

365 Fuentes, Breve historia del comic, 76.
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explicitas para jovenes y adultos a nivel mundial, siendo una influencia y referente

estilistico para la época.

.\

Figura 29. Phillippe Druillet et al., Métal Hurlant #2 (Paris: Les Humanoides Associés, 1975),1.

En términos mas especificos, Rios se inspird en la obra de Jean Giraud, mas
conocido por su seudénimo Moebius. Su historieta titulada Arzach (1975)¢® puede ser
considerada fundamental para abordar el trabajo del historietista colombiano, puesto
que se identificaron varias semejanzas estéticas. Esta publicacion corresponde a una
antologia de cuatro historietas cortas a modo de album, las cuales se editaron e
imprimieron en la revista Métal Hurlant entre 1975 y 1976. Arzach se categoriz6 como
una propuesta experimental, debido al uso de distintas técnicas de dibujo junto a una
narrativa inusual por su carencia de dialogos®’. En otras palabras, esta obra muda logro
transmitir particularidades expresivas con solo ilustraciones y detalles visuales propios
de un estilo marcado. Lo anterior, favorecio a la libre interpretacion de eventos al no

existir un relato convencional.

366 En cada publicacion de la revista Métal Hurlant, Moebius cambi6 el nombre oficial de la historieta.
En ese sentido, la obra en cuestion no posee un titulo concreto. Este vario entre Arzak, Harzak, Harzach
y Harzack. Jean Giraud, Arzach (Paris: Les Humanoides Associés, 1976), 1-62.

%7 Giraud, Arzach, 1-62.
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Adicionalmente, estas historietas se destacaron por un montaje simple. Con
frecuencia, se present6 un arreglo de seis vifietas por pagina. Moebius no personalizd
o modificéd los encuadres clasicos. Por el contrario, conservé una presentacion
minimalista enfocada al disefio, construyendo una secuencia solida y coherente para
cualquier lector atento. Por su parte, Rios estableci6 su propio ritmo y estilo narrativo
de montaje. Las vifietas cambian constantemente de forma, experimentando con las
transiciones. Es importante notar que los cerrados proporcionados, tanto de Moebius
como de Rios, fueron de accion - a - accion al mostrar el progreso o evolucion de un
objeto o actividad en particular3®. Otro aspecto a resaltar de la obra del historietista
colombiano es el parecido visual de algunos personajes y paneles con el titulo de
Moebius, Arzach.

En varias ocasiones, las historias de Rios adoptaron imagenes representativas
del estilo marcado de Moebius, a través de elementos y personajes en escena. Un
ejemplo claro de ello es la historieta de Enor. ElI Adamita. Al igual que el héroe
anonimo del autor francés, Enor viaja hacia su aventura en una especie de ave
prehistorica desconocida (Ver figuras 30 y 31)%°. Asi mismo, la estética general del
historietista colombiano poseia un parentesco con el dibujo vanguardista de Moebius,
debido al uso de trazos delgados, contrastes acentuados, sombras, formas geométricas
y una paleta de colores fuertes. El interés por el detalle es perceptible en las dos obras,
al observar con detenimiento las texturas exhibidas dentro de una vifieta o panel.

En Arzach, esto se puede identificar en las rocas, objetos o incluso, en la piel
de los protagonistas, pues el autor resalto los dibujos a partir de pequefias lineas de
expresion o volumen. En cuanto al relato de Enor, lo anterior es visible en la
composicion de las prendas de vestir. Rios presentd distintas figuras y trazos
yuxtapuestos en la ropa y joyas del protagonista. Otro ejemplo de lo sefialado es la

historieta de La Sentencia. En aquel titulo, Rios dibujé una nave espacial a partir del

38 McCloud, Entender el comic, 70.
369 Jean Giraud, Arzach (Paris: Les Humanoides Associés, 1976), 7. Bernardo Elias Rios, “Enor. El
Adamita ,” en Los Monos de El Espectador #20 (Bogota: Talleres El espectador, 1982), 21.
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disefio elaborado por Moebius en la cuarta entrega de Arzach (Figuras 32 y 33)*', Si
bien el autor francés designa dicho disefio como la representacion de un edificio en
ruinas, Rios modifica significativamente la imagen final para crear un modelo de
vehiculo intergalactico. En teoria, no es el mismo objeto y mucho menos posee detalles
parecidos al dibujo original. Sin embargo, desde una perspectiva panordmica o general,
la forma basica sigue siendo igual. Por lo cual, el historietista colombiano gener6
ilustraciones hibridas, al combinar y fusionar su estilo personal con las expresiones

artisticas del autor francés.

370 Jean Giraud, Arzach (Paris: Les Humanoides Associés, 1976), 35. Bernardo Elias Rios, “La
Sentencia,” en Los Monos de El Espectador #13 (Bogoté: Talleres El espectador, 1981), 23.
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Figura 31. Jean Giraud, Arzach Figura 30. Bernardo Elias Rios, “Enor.

(Paris: Les Humanoides Associés, El Adamita ,” en Los Monos de El

1976), 7. Espectador #20 (Bogotéa: Talleres El
espectador, 1982), 21.
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Figura 33. Jean Giraud, Arzach (Paris: Figura 32. Bernardo Elias Rios, “La

Les Humanoides Associés, 1976), 35. Sentencia,” en Los Monos de El
Espectador #13 (Bogot4: Talleres El
espectador, 1981), 23.

Con relacion a la historia, al igual que las obras de Rios, Arzach narra las
aventuras de un héroe mitico. Este enfrenta diversas dificultades hacia un rumbo

desconocido. El protagonista monta una especie de Pterodactilo entre tierras desérticas
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y éridas, las cuales poseen ruinas, lugares sagrados y criaturas fantasticas®’t. No se sabe
cudl es su objetivo o proposito de vida. Este se denota como un individuo ambiguo que
vaga por la galaxia. En resumen, Moebius ofrece una oda espacial, resaltando las
andanzas de un ser solitario. El historietista colombiano no es ajeno a dicho modelo de
personaje. En las tres obras analizadas con anterioridad, es posible concebir la soledad
e inquietud del héroe. Si bien Rios no deja vacios para la imaginacion del lector, si
muestra los pesares del exilio.

En La Colonia, el lider del pueblo de Ghann se aleja de la sociedad para tomar
las decisiones mas importantes. Este no consulta con amigos o familiares, pues es su
deber exclusivo como rey. Durante su derrota, este escapa para formar un nuevo
asentamiento, reconociendo su fracaso®’?. Luego, en La Sentencia, el prisionero
intergalactico recorrio solo el planeta tierra por afios, hasta que encontré una
comunidad nativa que lo aceptd. Sin embargo, estando dentro de dicho grupo, todavia
se sentia fuera de lugar®”®. Por Gltimo, en Enor. El Adamita, el protagonista debe
enfrentar desafios para salvar a su gente. Al ser el elegido, este debe de actuar sin
ningun tipo de ayuda, por lo que el héroe se halla solo con sus pensamientos ante el
peligro74,

Asi pues, la soledad y el exilio son vistos como un mecanismo para reflexionar
y concretar un conocimiento profundo, el cual impulsa las acciones primarias de cada
personaje. Usualmente, al pasar por estas etapas de autodescubrimiento, el protagonista
adquiere informacion que sobrepasa los limites de su universo. En esa medida, este se
embarca en una aventura tratando de encontrar sentido. Este tipo de dinamica también
se puede ubicar en la historieta francesa Mystére des Abimes (1966), también conocida

segn su traduccion oficial EIl misterio del abismo, del artista Philippe Druillet®”. Lone

371 Giraud, Arzach, 1-62.

372 Rjos, “La Colonia,” 25 -27.

373 Bernardo Elias Rios, “La Sentencia,” en Los Monos de El Espectador #13 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1981), 20.

374 Bernardo Elias Rios, “Enor. E1 Adamita ,” en Los Monos de El Espectador #19 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1982), 17 — 18.

375 Philippe Druillet, “Mystére des Abimes” en Les 6 Voyages de Lone Sloane (Paris: Dargaud Editeur,
1972), 1 -62.
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Sloane (1966) es el protagonista de esta obra de ciencia ficcion, la cual originalmente
fue publicada por la editorial Eric Losfeld®’®. Entre 1970 y 1971, sus aventuras se
publicaron en la revista Pilote. Luego, a partir de 1976 la serie se qued6 de forma
permanente en la revista Métal Hurlant, debido a la afiliacion del autor con el proyecto
editorial®’’.

Esta historieta trata sobre un aventurero intergalactico, quien es poseido por
una entidad o dios ancestral de una dimension desconocida. Asi, este debe luchar contra
varios adversarios, entre ellos piratas, robots, rebeldes y seres oscuros, para encontrar
respuestas a sus propias incertidumbres. Con esta obra, el autor logra cuestionar las
percepciones sobre el universo fisico, a partir de eventos y criaturas escatologicas
pertenecientes al subgénero del terror cosmico, planteado por H.P.Lovecraft®’8. Al
igual que Druillet, Rios propone una asociacion entre el misticismo y el aislamiento.
Los protagonistas de sus historietas previamente expuestas comparten algunos rasgos
con Sloane, entre ellos la conexion con un ser superior mitologico o primario, el cual
no solo dicta el camino solitario del héroe, sino que indica su misién. Estos entes o
dioses definen las cualidades del personaje y le brindan importancia en su travesia.

De esa manera, se identifico un interés reiterativo por emular parte de la
iconografia mistica o fantastica presente en los titulos de ciencia ficcion relativos a la
época como Lone Sloane, los cuales estaban compuestos por grandes paneles con
fusiones entre elementos simbolicos de culturas antiguas y mundos hipertecnologicos.
Finalmente, se puede decir que Rios, como representante de dicho género dentro del
suplemento de Los Monos, se caracterizd por referenciar las tendencias populares del
comic europeo. Lo anterior no resulta sorpresivo, puesto que “la mayor parte de la
ciencia-ficcion latinoamericana descree de o niega toda relacion con la literatura de
masas producida a nivel local y tiende a trazar sus filiaciones estéticas e ideologicas

con narradores y pensadores que han sido constitutivos del canon”3°.

378 Fuentes, Breve historia del cémic, 75 - 76.

377 Fuentes, Breve historia del cémic, 75 - 76.

378 Philippe Druillet, “Mystére des Abimes” en Les 6 Voyages de Lone Sloane (Paris: Dargaud Editeur,
1972), 1 -62.

37 Silvia Kurlat Ares, "La ciencia-ficcion en América Latina: entre la mitologia experimental y lo que
vendra,” Revista iberoamericana LXXVIII, nos. 238 -239 (2012): 17.
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3.3.2 Jorge Pefia y cdmo construir un superheroe: Tukano el cacique de la selva
amazonica.

Otra de las historietas mas reconocidas de Los Monos es la serie de aventuras
Tukano. Aventurero de la selva, creada por el historietista Jorge Pefia. Este titulo se
publicé por primera vez el 22 de noviembre de 1981 en Los Monos #10, siendo en
orden cronolégico la segunda obra de un artista colombiano dentro del suplemento. Asi
mismo, Tukano es una de las historietas con mayor longevidad en la revista, dado que
posee una trayectoria de casi siete afios. Especificamente, entre 1981 y 1988 se
alcanzaron a imprimir 286 ediciones o episodios. En términos generales, la obra narra
las aventuras del cacique de los Tukanos. En un principio, el protagonista era un
habitante de calle en la ciudad de Bogot4, el cual decide huir hacia la selva para
encontrar una mejor calidad de vida®®.

Al llegar al Vaupés, varias personas intentan encontrarlo, pues lo identifican
como un nifio perdido. No obstante, este se esconde y se queda a vivir junto a una tribu
indigena. Esta comunidad lo acoge por gran parte de su adolescencia y juventud. Asi,
el joven cambia su nombre por Tukano y aprende los rituales cotidianos de su nuevo
hogar. Eventualmente, este se convierte en el principal protector de la selva y los
respectivos grupos indigenas que ésta alberga®. El argumento central se abordd en 10
arcos o pequefias historias, en donde lentamente se desarrollaron varios personajes y
se establecieron escenarios comunes. En otras palabras, se repitieron estructuras
narrativas y visuales entre capitulos. Por ejemplo, la mayoria de conflictos giraron en
torno a enfrentamientos entre colonos y otras comunidades nativas del territorio.

En relacion a dichos elementos narrativos, el personaje de Tukano mantiene una
constante evolucion con respecto a sus habilidades y relaciones personales. En cada
aventura, este reflexiona sobre las acciones negativas de sus enemigos, ofreciendo al
lector una justificacion coherente sobre sus acciones. En ese sentido, el protagonista de

Pefia no actla de manera arbitraria, dado que defiende sus principios y virtudes. Esto

380 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #328 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1988), 17.
31 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #362 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1988), 15.
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brinda una fluidez orgéanica entre las subtramas, concretando un orden légico de
eventos. El ritmo entre escenas también se beneficia de dicho orden. A propoésito de
tematicas, esta obra trata cuestiones como el trabajo forzado, la situacion de calle, el
abandono, el maltrato infantil y el trafico de personas o animales exoéticos. Sin
embargo, dichos topicos son mencionados de manera superficial.

La historieta no busc6 profundizar en su contenido al ser una obra de aventura
con rasgos similares al género de superhéroes. Solo se necesitd plantear un contexto y
personajes con intenciones verosimiles. Igualmente, se debe resaltar la coexistencia de
un narrador omnisciente y un relator en primera persona, donde uno resume aquello
que es ilustrado, en forma de voz en off, mientras que el otro expresa los pensamientos
del protagonista segun lo acontecido. Esta mezcla de voces aparece con frecuencia en
los titulos de superhéroes estadounidenses publicados entre 1940 y 1950. En dicho
modelo, no hay una nocion de complemento entre diversas formas de dialogo.

En cuanto al dibujo, este es limpio, con poca definicion y contraste. Los bordes
se pueden destacar por el uso de lineas gruesas. De igual modo, no se presentaron
sombras con tonalidades grises, pues estas se realizaron a partir del manejo de colores.
También, Pefia dibujo una rica ambientacion natural en diferentes vifietas con el
propésito de aumentar la capacidad imaginativa del lector. Es posible inferir una
funcionalidad narrativa para dichos fondos, pues brindan una inmersion contextual. Por
otro lado, como se sefialo, el autor proporciond un estilo inspirado en los disefios
clasicos de superhéroes estadounidenses entre 1940 y 1950, donde las representaciones
anatomicas poseen proporciones casi exactas a los canones estéticos grecolatinos.

Por lo general, en este modelo el superhéroe es “alto, musculoso y bien
proporcionado”3?, Basicamente, un hombre perfecto, sin defectos. Esa superioridad
fisica también se encuentra en un ambito psicologico, dado que el héroe representa los
valores y principios que debe poseer la persona ideal o racional. De esa manera, se
describe el mito del personaje principal, en el cual se debe “encarnar la ley o los

principios universales”3. En otras palabras, se configura un sujeto capaz de inspirar

382 |_uis Gasca et al., El discurso del comic (Madrid: Catedra, 1988), 62.
383 Umberto Eco, The Role of the Reader. (Bloomington: Indiana University Press, 1979), 109.
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admiracion por su comportamiento, siendo un ejemplo de conducta socialmente
aceptable. Asi, la figura del héroe se define como un individuo “amable, moral y
fiel”384, el cual solo utiliza sus poderes o habilidades para el bien comun.

Segun lo anterior, Tukano cumple con el ideal tradicional del héroe de
aventuras, al ser determinado con cualidades virtuosas, donde se destaca su valentia y
coraje. Ademas, este es calificado dentro de su propia comunidad como “honorable”,
debido a su liderazgo y compromiso social. Los miembros més jovenes de la tribu
adoptan sus ensefianzas y consejos con el propdésito de traer abundancia y respeto al
clan. También, el personaje con frecuencia esta dispuesto a resolver misterios y actuar
con sagacidad en situaciones de riesgo, pues esta capacitado para luchar contra
cualquier enemigo. Por su parte, segun los ideales del comic de superhéroes, los
adversarios del protagonista son vistos como invasores, los cuales desean implantar sus
costumbres y tradiciones. EIl enemigo tiene el proposito de generar caos e infringir los
principios morales, siendo la oposicion directa de la conducta del héroe. Por ello, estos
individuos causan rechazo, pues no deben ser imitados>.

En el caso concreto de Tukano, los villanos suelen ser agentes externos a la
comunidad. Particularmente, estos son colonos o extranjeros que pretenden esclavizar
indigenas para la produccion ilegal de caucho en la Amazonas. Estos rivales son
presentados como hostiles y carentes de empatia, ya que vulneran al otro para obtener
ganancias personales sin remordimiento. “Mi gente ha sido raptada por extrafios. Con
sus armas quieren implantar el terror en esta zona»3®. Estos son sefialados como
personajes malignos que deben ser detenidos o enjuiciados por el protagonista, para
conservar el bienestar de la selva. Un aspecto llamativo de la historieta de Pefia es la

seleccion de colores para dichos villanos, pues poseen prendas en tonalidades frias,

384 Umberto Eco et al., “The Myth of Superman,” Diacritics 2, no. 1 (Spring 1972): 22.

385 Gonzélez Del Pozo, "Superhéroes en la peninsula Ibérica”, 134.

386 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #128 (Bogota:
Talleres El espectador, 1984), 19.
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como verde y azul (Ver Figura 34)%7. Esto puede obedecer al cddigo cultural de
propaganda anticomunista del comic estadounidense®®,

Durante las décadas de 1950 y 1960, varios comic books en Estados Unidos
utilizaron dichas tonalidades frias, como el gris, café, verde o lila, para identificar a los
villanos, los cuales en su mayoria eran supuestos comunistas. Igualmente, estos colores
por su opacidad eran asociados con caracteristicas y actitudes deplorables o negativas.
Asi, el propésito de esta estrategia consistio en elaborar un perfil detallado del
“enemigo nacional”, presentando conceptos y nociones politicas generales del contexto
de publicacién, desde aspectos visuales, a un lector relativamente joven. Este fendmeno
se puede observar con mayor claridad en titulos como Superman (1938), Capitan
América (1941), Fighting America (1954), Iron Man (1959), entre otros®® (Ver figuras
35)%%°, En el caso de Tukano, se puede decir que Pefa tenia conocimiento de la
codificacion cultural mencionada, debido a la adaptacion o apropiacion presentada en

la serie.

387 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #120 (Bogota:
Talleres El espectador, 1984), 19.

388 Cord Scott, “Comics and Conflict: War and Patriotically Themed Comics in American Cultural
History from World War II Through the Iraq War” (PhD diss., Loyola University Chicago, 2011), 6.
389 Seott, “Comics and Conflicts”,6.

390 Atlas comics, “The betrayers” en Captain America #76 (New York: Atlas Comics, 1954), 2.
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Figura 35. Jorge Pefia, “Tukano.
Aventurero de la Selva,” en Los

Monos de El Espectador #120 #76 (New York: Atlas Comics,
(Bogota: Talleres El espectador, 1954), 2.
1984), 19.

En otras palabras, el autor hace uso del mecanismo de distincion entre héroes y
villanos segun colores, dejando a un lado el trasfondo sociopolitico de aquella
clasificacion. Lo anterior resulta comprensible al considerar las obras de aventuras y
superhéroes que circulaban en el pais entre 1970 y 1980. La mayoria de estos titulos
conservaron diferentes valores estadounidenses segun su lugar de enunciacion. La
asimilacion local de imagenes, ideas y actitudes ocurrié a partir del contenido de
productos culturales provenientes de varios medios de comunicacion®?. De esa
manera, existio una influencia de iconos, modelos y elementos visuales extranjeros
sobre los historietistas nacionales®®2. Si bien algunos elementos formales de las series

norteamericanas permanecieron inalterables, algunos artistas colombianos, como Pefia,

391 Martin Barker, Comics: Ideology, Power and the Critics (Manchester: Manchester University Press,
1989), 4.

%% Jorge Gonzélez Del Pozo, “Superhéroes en la peninsula Ibérica. Identidad nacional, apropiacion
cultural e influencia estadounidense en la narrativa de la serie de comics Ibéroes (2009-17), de Ifigo
Aguirre y Javier Tartaglia,” CELEHIS: Revista del Centro de Letras Hispanoamericanas 28, no.38
(2019): 138.
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fueron capaces de resistir a la homogeneizacion estilistica desde la apropiacion e
hibridacion consciente de aspectos narrativos y gréficos.

Por ende, en Tukano se hallan estructuras similares, pero no iguales al cémic
estadounidense de mitad del siglo XX. En consecuencia, se puede decir que el aspecto
visual de dichos villanos corresponde a una apropiacion deliberada por parte del autor,
resultando en una narracion con personajes hibridos. Aquella apreciacion también se
respalda al considerar la construccion unidimensional de dichos adversarios. Los
rivales de Tukano carecen de deseos o propdsitos concretos relacionados a una “causa
mayor” o “fin nico”. Estos personajes s6lo actlan con relacion a sus intereses
personales. Un ejemplo de ello es el cazador de indigenas del cuarto arco argumental,

el cual solo busca enriquecerse con el trabajo forzado de otros (Ver Figura 36)3%,

Figura 36. Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #114
(Bogota: Talleres El Espectador, 1983), 19.

En ese sentido, los enemigos solo son descritos como perversos, para asegurar
la contraposicién tradicional entre bien y mal. La Unica funcionalidad de aquellos

adversarios es ratificar la lucha constante entre “caos y orden”, de acuerdo a los

393 Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los Monos de El Espectador #114 (Bogota:
Talleres El espectador, 1983), 19.
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argumentos basicos de los géneros mencionados®*. Por tanto, no hay un desarrollo de
personajes o una explicacion argumental sobre las acciones en escena. Otro aspecto
Ilamativo es el contexto de Tukano, dado que limita las probabilidades de algunos
eventos. Al desaparecer los elementos fantésticos y extraordinarios de una obra de
superhéroes, el titulo se torna realista. Por esa razon, no hay poderes increibles,
tecnologias avanzadas, batallas épicas, etc. Por el contrario, Pefia plantea una historieta
lineal con personajes heroicos y tramas centradas en problematicas locales. Asi, el autor
apropia algunos cddigos narrativos extranjeros como un lenguaje comun para
representar conflictos cercanos a sus lectores.

Por otro lado, al igual que algunos lectores del suplemento®®, es posible
encontrar semejanzas con Tarzan (1912), el personaje del escritor estadounidense
Edgar Rice Burroughs. Este fue creado en la novela titulada Tarzan of the Apes o segun
su traduccion oficial Tarzan de los simios. No obstante, debido a la publicacion de
varias secuelas y la popularidad de la historia, aquella novela se adapto a diversos
medios, incluyendo el comic. Asi pues, Tarzan fue ilustrado por primera vez en 1929
por el artista Hal Foster en una tira cOmica de prensa perteneciente al United Feature
Syndicate. Es importante resaltar que a lo largo de los afios este titulo ha sido dibujado
por distintos historietistas, entre ellos Rex Maxon, Burne Hogarth, Paul Reinman, Gil
Kane y Mike Grell. De igual modo, a partir de la década de 1940, Tarzan también fue
presentado a modo de comic book por diversas casas editoriales estadounidenses como
Western Publishing, Charlton Comics, DC Comics y Marvel Comics®%.

A pesar de las distintas adaptaciones de Tarzan, algunos elementos gréaficos y
narrativos se han mantenido. En primer lugar, la coherencia del relato original y la

descripcion fisica del personaje principal. Basicamente, la historia cuenta las aventuras

394 Gonzélez Del Pozo, "Superhéroes en la peninsula Ibérica”, 134.

395 E1 7 de abril de 1985, Los Monos publico en su seccion “Llegd el cartero”, una carta de respuesta a
una critica previa sobre las historietas nacionales del suplemento. En este escrito, el lector expresa su
gusto por las publicaciones de la revista, exaltando los titulos de autores colombianos. Asi mismo,
compara algunas historietas con obras reconocidas. “Nada tiene que desearle por ejemplo: Tukano a
Tarzan, ni Condorito a Los Marcianitos”. El Espectador, Los Monos de El Espectador #184 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1985), 10.

3% Fuentes, Breve historia del cémic, 30 - 31.
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de un hombre adoptado y protegido por una comunidad de simios, debido al
fallecimiento de sus padres. Con el tiempo, este descubre su verdadera naturaleza y los
secretos detras de su identidad, mientras lucha contra extranjeros que pretenden
destruir su hogar. De igual modo, este protagonista es detallado como un hombre alto,
musculoso con cabello largo negro y ojos color café. Este posee rasgos faciales fuertes,
debido a su apariencia salvaje. Ademas, este héroe tiene una vestimenta fija, la cual
consiste en un taparrabos elaborado con piel de leopardo®®’,

Por su parte, como se sefialé con anterioridad, Tukano comparte con Tarzan su
historia de origen y caracteristicas fisicas (Ver figuras 37 y 38)3%. Al igual que el héroe
estadounidense, Tukano carecia de padres o familia. Por lo cual, termin6 vagando por
las calles de la capital. Luego de una serie desafortunada de eventos, este huye en un
avion hacia la selva. Una vez perdido en dicho lugar, es encontrado por una comunidad
nativa, la cual lo adopta y protege. Tukano aprende las costumbres culturales de su
nueva tribu y afianza sus conocimientos sobre el ecosistema particular donde habita.
Finalmente, este se convierte en el lider del grupo, adquiriendo el deber de resguardar
el bienestar de su gente luchando contra forasteros. Si bien los relatos son semejantes
en algunos detalles del argumento central, las historias no poseen las mismas
implicaciones. Es decir, las vivencias que fortalecen el caracter del personaje y le

otorgan un trasfondo emocional son distintas.

397 Roy Thomas at el., “Tarzan and the Jewels of Opar” en Tarzan Lord of the Jungle #1 (New York:
Marvel Comics Group, 1977), 14.

398 Thomas, “Tarzan and the Jewels of Opar”, 14. Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los
Monos de EI Espectador #10 (Bogotéa: Talleres EI Espectador, 1981), 21.
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Figura 38. Roy Thomas at el., “Tarzan Figura 37.  Jorge Pefla, “Tukano.

and the Jewels of Opar” en Tarzan Aventurero de la Selva,” en Los Monos
Lord of the Jungle #1 (New York: de EIl Espectador #10 (Bogota: Talleres
Marvel Comics Group, 1977), 14. El espectador, 1981), 21.

Se puede establecer que Pefia se inspird en el personaje de Burroughs. No
obstante, el autor creé un entorno lleno de dinamicas opuestas al material de referencia.
La mayoria de las distinciones se hicieron evidentes al considerar el contexto donde
ocurre la serie, pues este determind las condiciones de posibilidad de cada evento en
escena. Por ejemplo, Tarzan se ubica en la selva africana, mientras que Tukano se
enfrenta a la selva amazénica. En términos geograficos y medioambientales, los dos
biomas son distintos, al contener diversas especies de flora y fauna debido a la
variabilidad del clima de los territorios mencionados. Por tanto, es comprensible que
Tarzan mantenga batallas épicas con un leon y Tukano combata una pantera (Ver
figuras 39 y 40)3%,

399 Thomas, “Tarzan and the Jewels of Opar”, 8. Jorge Pefia, “Tukano. Aventurero de la Selva,” en Los
Monos de El Espectador #163 (Bogota: Talleres El espectador, 1984), 17.
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Figure 40. Roy Thomas at el., Figure 39. Jorge Pefia, “Tukano.

“Tarzan and the Jewels of Opar” Aventurero de la Selva,” en Los
en Tarzan Lord of the Jungle #1 Monos de El Espectador #163
(New York: Marvel Comics (Bogota: Talleres El espectador,
i - 1984), 17.

Nuevamente, segun los lugares de enunciacion, los personajes analizados
presentaron diversas experiencias de vida. Por lo cual, el desarrollo narrativo de los
mismos es distinto. En otras palabras, Tukano no posee las problematicas de Tarzan.
Los titulos en cuestion abordan e ilustran los conflictos culturales, sociales y politicos
de su territorio en especifico. Por ejemplo, una de las disputas mas frecuentes en la
serie de Tarzan es la trata ilegal de animales salvajes. Por el contrario, Tukano visibiliza
el trafico de personas, particularmente, el secuestro y coaccion de indigenas para el
trabajo forzado dirigido a la explotacion de caucho. En esa medida, Pefia proyecto una
historieta desde canones estéticos extranjeros, pero cercana y comprensible para el
lector local. La obra se puede pensar como el resultado de una fusion cultural de
elementos estilisticos, entre el comic de superhéroes estadounidense y la historieta de

prensa colombiana.
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3.3.3 Los Cuidapalos: humor desde la tragedia ambiental.

En otro orden de ideas, Los Cuidapalos del dibujante Jaime Lopez fue otro
titulo reconocido dentro de Los Monos. Esta tira comica de humor satirico se publicd
por primera vez el 29 de noviembre de 1981 en Los Monos #11, siendo la tercera obra
de un artista colombiano dentro del suplemento segn orden cronoldgico. En total,
entre 1981 y 1987, se presentaron 252 piezas, las cuales en su mayoria se trataron de
breves chistes ilustrados y tiras autoconclusivas. Sin embargo, algunos episodios se
tornaron autorreferenciales con relacion a situaciones o bromas anteriores. Incluso, se
dieron argumentos continuos con personajes recurrentes. En términos generales, Los
Cuidapalos abordé las aventuras de un grupo de scouts o exploradores, quienes a través
de actividades recreativas ofrecieron distintas reflexiones sobre las problematicas
ambientales del pais, siendo tematica central para el desarrollo artistico del autor.

Los conflictos ecoldgicos de la época fueron una de las principales fuentes de
inspiracion de Lopez. Este penso en la historieta como una forma didactica para educar
sobre el cuidado del medio al “producir humor desde la tragedia ambiental”*®, Asi,
dicho artista planted tiras comicas pedagdgicas con la conviccion de impulsar un
cambio en la perspectiva local, teniendo en cuenta la literatura relativa a fenémenos
como la deforestacion o la contaminacion auditiva, visual e hidrica®®t. Por otro lado,
Los Cuidapalos surgio de la necesidad de integrar algunas inquietudes especificas del
autor, entre ellas su interés por comunicar los peligros de la rapida depredacion de
recursos naturales, mostrar respeto y admiracion hacia el movimiento scout y cultivar
sus destrezas grafico-visuales de expresion personal®?,

Si bien Lopez considero esta tematica como un asunto delicado y serio, valoro
el humor como el mecanismo ideal para transmitir su mensaje a varios lectores. Los
Cuidapalos no estaba dirigida exclusivamente para los lectores infantiles. Se buscé
crear una obra de caracter familiar para el disfrute de jovenes y adultos. Por esa razon,

el historietista utiliz6 varios lineamientos planteados en cursos internacionales por

400 Jaime Lopez, “Presentacion FICCO”, en Festival Independiente de Comic Colombiano, 25 de mayo,
2019. Diapositiva 33.

401 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

402 opez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 20.
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mensajeria para crear su propio montaje narrativo*®3, En términos especificos, siguio
la estrategia humoristica R.I.E del Curso Maestro de Dibujo por correspondencia de
Espafia“®*. Esta herramienta consistid en la construccion de escenas en tres momentos:
revelacion del sentido oculto, inversién de sentido o contrasentido, y exageracion de
sentido o sinsentido*®. Asi mismo, Lopez respaldd sus conocimientos creativos con la
adquisicion del libro espafiol de arte titulado “Cémo dibujar historietas” (1966) de José
Maria Parramon y JesUs Blasco, del Instituto Parramon®®®.

Basicamente, la estructura de Los Cuidapalos mantiene una métrica variable de
9 recuadros. En cada tira cdmica, el autor determina una situacion de inicio. Luego,
presenta una “disyuncion” de la realidad, es decir, la introduccidén de una eventualidad
inverosimil. Este elemento increible provoca un cierre con un desenlace cémico
inesperado, el cual se formula a modo de “revelacion” en la Gltima vifieta®®”. En un
principio, el borrador del titulo estaba conformado por 10 guiones. La propuesta inicial
fue aceptada a finales de 1980 por el diario EL PAIS de Cali, Valle del Cauca (Ver
Figura 41)*%®. En aquel diario, la tira comica se presentd en un suplemento a modo de
tabloide. No obstante, en 1981, el titulo comenzd a ser publicado en simultaneo dentro

del cuadernillo vertical del periodico El Espectador, Los Monos*®.

403 Para la década de 1980, los cursos por correspondencia eran una alternativa pedagdgica accesible y
popular. Segun Lépez, dichos cursos se anunciaban en los periddicos mediante cupones. Estos se debian
responder por correo para recibir mayor informacion. Luego, el futuro estudiante consignaba a la
institucion educativa un valor de matricula. De esa manera, este recibia folletos con lecciones, ejercicios
y tareas en un tiempo determinado. Cada sesion tenia su respectiva entrega, la cual al ser satisfactoria,
permitia al estudiante seguir avanzando. En algunos casos, los estudiantes también recibian correcciones.
Al finalizar el plan de estudios, se enviaba un diploma a manera de certificado. Jaime L&pez, entrevista
por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

404 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 32 - 36.

405 Topez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 38.

406 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

407 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

498 Jaime LGpez, “Los Cuidapalos”, en EL PAIS (Cali: Diario EL PAIS, 26 de septiembre de 1980).

409 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

152


https://www.goodreads.com/author/show/5554509.Jos_Mar_a_Parram_n
https://www.goodreads.com/author/show/5554509.Jos_Mar_a_Parram_n
https://www.goodreads.com/author/show/508316.Jes_s_Blasco

Figure 41. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en EL PAIS (Cali: Diario EL PAIS, 26 de septiembre de
1980).

Asi, entre 1981 y 1985, la obra se adapt6 a dos formatos distintos, demostrando
la flexibilidad del montaje y las habilidades de edicion del artista en cuestion (Ver
Figuras 42 y 43)*1%, Al preservar la estructura mencionada, los ajustes de la tira comica,
segun los modelos de publicacion, no interrumpieron el orden narrativo de la misma ni
modificaron significativamente las caracteristicas visuales de cada personaje. También,
es importante resaltar la produccion de cada pieza del titulo, ya que este proceso
creativo favorecié a una rapida transicion entre disefios de impresion. Por lo general,
Lopez elaboré sus bocetos con lapiz en “papel mantequilla” cortado en tiras, teniendo
en cuenta sus hojas maestras (Ver figuras 43 y 44)*1, Una vez acabados los borradores,
el autor terminaba las tiras originales con tinta china a través de un rapidografo sobre
papel calco®?.

Seguido de ello, con cinta adhesiva, Lopez yuxtapunia las vifietas terminadas

con otro “papel mantequilla”, el cual estaba previamente coloreado con marcadores. Se

410 Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en EL PAIS (Cali: Diario EL PAIS, 26 de septiembre de 1980). Jaime
Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #11 (Bogota: Talleres El Espectador, 1981),
17.

411 Para Jaime Lopez, las “hojas maestras” eran guias con disefios preliminares de su respectiva tira
comica. En estas, el historietista planted diferentes perspectivas o “vistas multiples” de cada personaje.
Asi mismo, estas hojas contenian las distintas expresiones faciales de los protagonistas. Por ello, en
algunas ocasiones, el autor calco directamente posiciones y posibles rostros. Lopez, “Presentacion
FICCO”, diapositivas 59 — 64.

412 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 64.
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debe indicar que aquellos colores debian ser equivalentes con los porcentajes de tramas
de puntos amarillos, cyan y magenta, establecidos por las editoriales en el area de
fotomecéanica. De esa manera, para el manejo de tonalidades, el autor establecié una
paleta ideal segun las posibilidades técnicas*'®. Asi, el autor se hizo cargo de los
detalles mas minimos de su obra. Esto con el propdsito de resguardar la integridad

narrativa y visual de la misma.

Figure 43. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Figure 42. Jaime Lopez, “Los

EL PAIS (Cali: Diario EL PAIS, 26 de Cuidapalos”, en Los Monos de

septiembre de 1980). El Espectador #11 (Bogota:
Talleres El Espectador, 1981),
17.

413 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 66.
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Figure 45. Lopez, “Presentacion Figure 44. Lépez, “Presentacién FICCO",
FICCO”, diapositivas 53-54. diapositivas 60 — 61

Por otro lado, Lopez utiliz6 “hojas pautadas” con el formato oficial de
publicacion®'*. De ese modo, al dibujar los bocetos o borradores, este sefialaba los
posibles cambios editoriales durante la adaptacion del formato. En otras palabras, el
autor delimitd la division y subdivision de vifietas desde la guia oficial de montaje.
Adicionalmente, las “hojas pautadas” también eran funcionales para distribuir las
lineas de texto o los globos de didlogo*'®. Por tanto, el autor configurd escenas
individuales y autosuficientes en cada recuadro, creando secuencias concretas con un
inicio, nudo y desenlace. En ese sentido, se puede decir que la manipulacion editorial
de las tiras comicas de Los Cuidapalos obedecio a la estructura cerrada planteada por
Lopez*®, limitandose a la reorganizacion de vifietas para el cumplimiento de
estandares formales.

No obstante, a pesar de todos los cuidados del autor, se presentaron errores
narrativos debido a los ajustes formales. En algunas ocasiones, el equipo editorial de
Los Monos cometid equivocaciones con el orden lI6gico de eventos. Por ejemplo, en la
edicién #128 del suplemento, la secuencia de la tira comica se encontrd invertida. Los
cuatro primeros recuadros de la pieza corresponden a la resolucion de la situacién

humoristica planteada. Por su parte, las cuatro ultimas vifietas en realidad son el inicio

414 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositivas 680 - 69.
415 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositivas 68 — 69.
416 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
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(Ver figura 46)*!'. Lo anterior demuestra la importancia del trabajo editorial, pues las
modificaciones tienen repercusiones sobre el sentido original de la obra. La
intervencion de diversos agentes puede contribuir al éxito o fracaso del acto
comunicativo de una historieta. Por ende, la supervivencia de la misma dentro de un

medio de comunicacion.

TR E5TE ES MA:
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Figure 46. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #128 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1984), 17.

En el caso de Los Cuidapalos, Lopez enviaba directamente al periddico la tira
cdmica terminada, la cual solo debia ser valorada para el proceso de fotomecanica. El
editor principal, Jorge Pefia, era el encargado de recibir las entregas del autor#®, Este
realizaba los arreglos de formato y negociaba con el historietista en caso de presentarse
correcciones de guion o dibujo. No obstante, la revision de historietas y tiras comicas
no era una responsabilidad exclusiva del editor. La produccion final del suplemento

supone la participacion de varios profesionales desde las artes gréaficas y el disefio.

47 Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #128 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1984), 17.
418 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
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Antes de publicar algun titulo, sus respectivas ediciones pasaron por distintos filtros de
calidad. Aunque, se debe sefialar una problemaética o dificultad para la reconstruccion
completa de esta dindmica.

Segun Lopez, “No habia propiamente un equipo de trabajo. Yo me limitaba a
mandar los guiones y ellos a devolverlos™*°. Lo anterior se hizo evidente al revisar los
créditos editoriales de cada edicion de Los Monos entre 1981 y 1990. El equipo
editorial de la revista se reformaba con frecuencia, por lo cual, es dificil determinar con
certeza el rol o aporte de cada miembro. La presencia de esta estructura interna dentro
de larevista, reafirma una de las observaciones del capitulo anterior de la presente tesis.
El desarrollo de una tira comica o historieta implicé la interaccién de diversos actores,
como el medio de publicacion, el editor, el historietista, entre otros. Incluso, los lectores
de una obra en particular son esenciales para mantener el funcionamiento de aquella
organizacion. Si el producto no posee demanda, este queda fuera de produccion.

En términos de contenido, Los Cuidapalos cuenta las ocurrencias de seis scouts.
Estos son Cariabrava, el jefe del grupo; Helecho, el chico alocado e inapropiado;
Chontaduro, el miembro impulsivo y ocurrente; Carbonerito, el amigo colaborador;
Chiminango, el compafiero apatico; y Totumito, el menor del grupo*?°. A diferencia de
los titulos analizados con anterioridad, no se presentaron elementos fantasticos o
extraordinarios en escena. Esto significo un distanciamiento del género de aventura y
una apertura a nuevas propuestas del comic en colombiano. Por otro lado, es la primera
historieta del suplemento donde los nifios son protagonistas. Segun Merino, varias
obras incluyen personajes menores dentro de sus narrativas con el proposito de
acercarse a un lector infantil a partir de la familiaridad*?*.

Lo anterior es posible cuando se genera un vinculo de asociacion entre
protagonista y lector. En otras palabras, el lector se ve reflejado en la historia, creando

un lazo emocional. Por ello, la introduccion de nifios en tiras comicas responde a la

419 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

420 T opez, “Presentacion FICCO”, diapositivas 53 - 58.

421 Ana Merino, “Perspectivas de la nifiez adulta: el cémic como espacio de denuncia desde la
marginalidad de sus personajes”, IC. Revista Cientifica de Informacién y Comunicacion, no. 7 (2010):
152.
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necesidad de atraer mas compradores, incluyendo chicos y jovenes. Es importante tener
en cuenta que existen dos formas de representacion infantil en los comics. La primera
es una caracterizacion del “chico sentimental e inocente”, mientras que la segunda,
define a un “chico escéptico o sarcastico”, el cual hace comentarios que solo los
lectores adultos pueden descifrar®?2. En ocasiones, estas dos interpretaciones coexisten
en una misma escena.

En el caso de Los Cuidapalos, se presentaron las dos representaciones
sefialadas, ya que se resguardd la inocencia de la mayoria de los protagonistas. No
obstante, uno de los personajes sirve de exponente critico al ser el lider del grupo. Este
se describe como el chico maduro que debe asumir la responsabilidad sobre las
acciones de los demas miembros. Ademas, dicho lider ensefia a sus compafieros scouts
a cuidar su entorno. De ese modo, los nifios son centrales para la comunicacion del
mensaje del autor, pues éste apela a las nuevas generaciones para evitar los desastres
del cambio climatico. Si bien Lopez enfatiza en las conductas dafiinas de los adultos,
su tira comica también posee elementos disfrutables para dichos lectores. Sutilmente,
el autor realizé comentarios sociopoliticos sobre el contexto nacional. Esto hace del
titulo una obra flexible y rentable para el suplemento, pues pretende fascinar a varios
lectores.

Por otra parte, a lo largo de la serie, los scouts aprenden sobre la flora y fauna
colombiana desde exploraciones ecolégicas. Como resultado, mediante la comedia, se
reflexiona sobre la falta de politicas ambientales en el pais. De igual modo, el
historietista utiliz este recurso narrativo para ofrecer apreciaciones sobre la conducta
humana con relacion a su entorno natural. Con relacion a la trayectoria, Los Cuidapalos
puede ser dividida en dos etapas segun el estilo del autor. La primera fase hace
referencia a una ‘temporada verde’ (1981 - 1985), debido a la predominancia de aquel
color en escena. Asi mismo, el uniforme de la tripulacion de scouts era de dicha
tonalidad. Por otro lado, este periodo se caracteriz6 por un dibujo rectilineo sin curvas

agiles*?3,

422 Ana Merino, “Perspectivas de la nifiez adulta”,152.
423 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 71.
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En cuanto a la segunda fase, esta se puede denominar “temporada Azul” (1985
- 1987), por la renovacién del uniforme Scout. Segun Lépez, esta variacion se debe a
una problematica estética. En algunas vifietas, los protagonistas eran confundidos con
“los fondos naturales o campestres”*?*. En esa medida, el autor optd por transformar el
disefio de los chicos para lograr una armonia en la composicion final de las tiras
comicas. Esta modificacion es llamativa, ya que obedece a aspectos materiales o
técnicos de la obra. No se valoro la recepcion de la misma o las implicaciones
narrativas. En contraposicion a la etapa previa, Lopez mostré un trazo curvilineo, el
cual se evidencio en las proporciones y rostros de los personajes*?®. Ademas, el autor
implement6 un mayor contraste (Ver figuras 47 y 48)42.

Figure 48. Jaime Lopez, “Presentacion Fi 47 Tai \ “p -
FICCO”, Diapositiva 71. igure 47. Jaime Lopez, “Presentacion

FICCO”, Diapositiva 71.

Se debe sefialar el recibimiento de este titulo, pues causo polarizacion entre los
lectores. Esta tira comica en particular, como se menciono, se plante6 como una serie
familiar. En ese sentido, los comentarios, anécdotas o situaciones no siempre
estuvieron dirigidas a un lector infantil. Por tanto, algunos criticos consideraron la obra
“muy cerebral o racional, poco comica”. Adicionalmente, varios lectores calificaron la

comedia como “humor negro, pues se criticaba todo tipo de mal ambiental”. Asi pues,

424 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
425 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 72.
426 Lopez, “Presentacion FICCO”, diapositiva 79.
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su contenido “no era para nifios”*?’. A pesar de las opiniones negativas, Lopez siguio
publicando cada fin de semana, tanto en el diario El Pais como en Los Monos de El
Espectador. Incluso, en algunas ediciones, el autor respondié a sus criticos por medio
de sus personajes, los cuales rompieron la “cuarta dimension”. Es decir, hablaron
directamente hacia los lectores, reconociendo su caracter ficticio, y referenciaron

eventos fuera de su contexto (Ver figura 49)428,
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Figure 49. Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #54 (Bogota: Talleres El
espectador, 1982) ,9.

En 1985, el diario El Pais deja de publicar a Los Cuidapalos debido a un
“recorte presupuestal”*?®, Luego de esa noticia, por cuestiones de trabajo y agotamiento
emocional, Lopez suspendid la produccion de la misma. No obstante, esta tira comica
se siguidé imprimiendo en Los Monos por un afio mas, debido a la simultaneidad

explicada con anterioridad“*°. El 13 de diciembre de 1987, el titulo es descontinuado

427 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

428 Jaime Ldpez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #54 (Bogota: Talleres El Espectador,
1982), 9.

429 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

430 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
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en el periddico El Espectador por “motivos de indole personal del autor™*3!. El
suplemento no brind6 explicaciones sobre la decision del historietista, ni ofrecié un
futuro proyecto de reemplazo para la tira en cuestion. Este medio solo agradecié a sus
lectores por apoyar la serie durante su trayectoria, dando un cierre oficial a las
aventuras de los chicos Scouts.

Para finalizar, es importante mencionar las influencias de Los Cuidapalos. En
términos generales, segun Lépez, la obra tiene como guia las explicaciones ludicas y
pedagogicas de la revista francesa Pionniers, la cual “estaba dirigida a los muchachos
Scouts™*32, Aquella publicacion funciond durante la década de 1980 como un manual
autodidacta para los nuevos reclutas de la asociacion francesa Les Scouts de France
(1920). Para la época, dicha asociacion se encontraba en un periodo de cambios
trascendentales con relacion a su organizacion interna. Por lo cual, estos textos se
ofrecieron como una estrategia de “coeducacion”**3. Los Pionniers o Pioneros era el
nombre o categoria que recibian los chicos, entre 14 y 18 afios de edad, vinculados con
el movimiento.

Estos Pioneros debian formar equipos entre 5y 7 personas, donde uno de los
miembros desempefiaria el rol de “jefe de equipo”. Aquel lider tenia como mision
encargarse de coordinar las tareas y actividades del grupo. Asi mismo, este debia
asegurar el bienestar de todos los integrantes. Lopez utilizo esta estructura para plantear
la relacion basica entre los protagonistas de la historieta. Los chicos son compafieros
de equipo, por ende, estos cumplen con los trabajos del movimiento Scout. Ademas,
los nifios siguen las normas establecidas por el manual o guia de supervivencia, la cual
es administrada por el miembro mas responsable, es decir, el “jefe”. Entonces, la
inspiracion argumental y el contenido temético de la obra en cuestion, demuestra el

conocimiento e interés personal del autor sobre los Scouts y su entorno.

431 Jaime Lopez, “Los Cuidapalos”, en Los Monos de El Espectador #324 (Bogota: Talleres El
Espectador, 1987), 21.

432 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

433 «Application de la réforme”, Séparation de la branche éclaireurs chez les scouts de France,
scoutopedia, ultima vez modificado 26 de enero, 2020,
https://fr.scoutwiki.org/Séparation_de_la_branche_éclaireurs_chez_les_scouts_de France.
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Por otra parte, Los Cuidapalos contiene algunos elementos de publicaciones
pertenecientes a la editorial The Walt Disney Production. Segun el autor, desde nifio se
vio expuesto a dicho contenido infantil. A finales de 1950 y comienzos de la década de
1960, Lopez se aficiond a varias obras de Disney, especialmente a los personajes
Mickey Mouse y Donald Duck. Igualmente, este consumid revistas e historietas
editadas en México y Estados Unidos, sobretodo aquellas con superhéroes de la
editorial DC Comics***. En su obra, aquella influencia se ve reflejada en elementos
narrativos como el tipo de humor y el disefio de personajes. Asi pues, seguin Lopez, Los
Cuidapalos comparte similitudes con la historieta del Pato Donald, especialmente con
sus sobrinos Hugo, Paco y Luis*®. Incluso, el nombre de la tira comica en cuestion
se deriva de dicha historieta en particular.

Huey, Dewey y Louie, mas conocidos por los hispanohablantes como Hugo,
Paco y Luis, son personajes creados por el dibujante Charles Alfred Taliaferro para la
editorial The Walt Disney Company en 1937. Estos debutaron en la tira comica de
prensa Donald Duck, siendo los sobrinos del Pato Donald*®. Los hermanos son
descritos como destructivos, traviesos e interactivos, por lo cual su tio los envia a un
grupo de scouts llamado The Junior Woodchucks o como su traduccién oficial indica,
Los Cortapalos. Esta organizacion fue creada por el artista Carl Barks en 1951 en la
historia “Operation St. Bernhard” de la serie Walt Disney’s Comics and Stories #125.
Las aventuras con dicho grupo presentaron burlas y comentarios satiricos sobre la
estructura y orden interno de los scouts en Estados Unidos*¥'.

Para 1966, se publica el titulo exclusivo de Los Cortapalos, este se llamé Huey,
Dewey and Louie and the Junior Woodchucks por la editorial Gold Key Comics (Ver

Figuras 50 y 51)*%8, La serie principal cont6 con 62 ediciones, de las cuales algunos

434 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

435 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.

43 Thomas Andrae, Carl Barks and the Disney Comic Book: Unmasking the Myth of Modernity.
(Mississippi: University Press of Mississippi, 2006).

437 Andrae, Carl Barks and the Disney Comic Book.

438 Gold Key Comics. Huey, Dewey and Louie and the Junior Woodchucks #26. New York: Gold Key
Comics, 1974. Gold Key Comics. Huey, Dewey and Louie and the Junior Woodchucks #6. New Y ork:
Gold Key Comics, 1970.
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relatos fueron escritos por el mismo Barks. Las ilustraciones fueron realizadas por los
historietistas Kay Wright, John Carey y Tony Strobl*3. A lo largo de la serie, Hugo,
Paco y Luis se ven envueltos en diversas situaciones y exploraciones silvestres, donde
deben seguir los principios de Los Cortapalos, proteger el medio ambiente, cuidar a
los animales y mantener la paz**°. La mayoria de sus acciones depenian del manual
oficial del grupo, Junior Woodchuck’s Guidebook and Reservoir of Inexhaustible
Knowledge, también conocido como Manual de los Jovenes Castores. En este se
describen normas, protocolos y actividades al aire libre, donde surgen bromas y chistes

para los Scouts*4!.
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Figure 51. Gold Key Comics. Huey, Figure 50. Gold Key Comics. Huey,

Dewey and Louie and the Junior Dewey and Louie and the Junior
Woodchucks #26. New York: Gold Key Woodchucks #6. New York: Gold Key
Comics, 1974. Comics, 1970.

A partir de la historieta mencionada, varios manuales de Scouts fueron
publicados por The Walt Disney Productions durante la década de 1970. Esta

enciclopedia permitio a los lectores regulares de la serie aprender datos curiosos sobre

4%Andrae, Carl Barks and the Disney Comic Book.
440 Walt Disney Productions, Manual de los Jovenes (Madrid: Ediciones Montena, S.A.,1977).
441 Walt Disney Productions, Manual de los Jovenes.
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la misma. Estos libros contenian articulos sobre particularidades de los personajes y el
entorno de Los Cortapalos**2. En otras palabras, estas publicaciones eran una extension
del universo propuesto por Carl Barks sobre el Pato Donald y sus respectivos amigos
y familiares. Ademas, ofrecié informacion sobre el medio ambiente, consejos de

supervivencia y labores campestres (Ver figura 52)%4,
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Figure 52. Walt Disney Productions, Manual de los Jévenes (Madrid: Ediciones Montena, S.A.,1977),
18 - 21.

Lopez ha expresado en repetidas ocasiones un profundo respeto hacia el
movimiento Scout, por lo cual su tira cdmica no es una parodia del mismo. Por el
contrario, este utiliza el ideal o estereotipo del explorador para crear una narrativa. Por
ello, el nombre de Los Cuidapalos es una oposicion a la propuesta estadounidense de
Los Cortapalos de Disney**. Un juego de palabras que impone una distincion sobre la
direccion tematica. Si bien, las dos obras abordan Scouts en situaciones fuera de lo
comun, criticando mediante la satira algunas actitudes y acciones humanas, no tienen
un objetivo comuan. La historieta extranjera busca la parodia y el entretenimiento. Por
su parte, la tira comica nacional, desde una pretension pedagogica, desea reflexionar

sobre las problematicas ambientales del pais.

442 \Walt Disney Productions, Manual de los Jovenes
443 Walt Disney Productions, Manual de los Jovenes,18 — 21.
444 Jaime Lopez, entrevista por Maria Toro Molinares, 20 de enero 2020.
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En cuanto al montaje de Los Cuidapalos, Loépez mencioné como punto de
referencia la tira comica estadounidense de prensa Hégar the Horrible, también
conocida como Olafo, el amargado. Este titulo fue creado por el historietista Dik
Browne para el King Features Syndicate en 1973. En su debut, se convirtio en la tira
mas répida en difundirse a nivel internacional, debido a su amplia distribucion en varios
medios. Actualmente, esta obra se sigue publicando para méas de 1900 periddicos en 56
paises**®. En términos generales, la tira es una satira que critica el estilo de vida
norteamericano bajo la supuesta perspectiva de un vikingo del medioevo. De esa
manera, los personajes suelen ser intransigentes y caricaturescos. La linea de dibujo de
Olafo es descrita como simplista por el poco énfasis en los detalles, fondos y colores.
Los dos autores que han trabajado en la serie, mantienen trazos gruesos, creando
contraste*®,

447 con diversos

Desde una interpretacion narrativa, Olafo presenta running gags
personajes, los cuales se caracterizan desde la repeticion de los mismos chistes. En
otras palabras, los running gags en dicha tira comica generaron un efecto de distincion
y referencialidad para los lectores. De ese modo, se establecieron estereotipos o
modelos de protagonistas humoristicos. Esta herramienta es utilizada por Lopez para
clasificar e identificar sus personajes principales. Cada uno de los Scouts posee una
personalidad definida por chistes reiterados. Por ejemplo, Helecho, el chico alocado y
distraido del grupo, siempre esta en problemas por tratar de conseguir comida.
Eventualmente, termina lastimado o ain mas hambriento por su imprudencia. Por otro
lado, Lopez planted su tira comica segun la estructura de montaje de Olafo, es decir,

nueve vifietas o recuadros (Ver figuras 53 y 54)448,

445 «“About”, Higar The Terrible, Comics Kingdom, 2021, https://www.comicskingdom.com/hagar-the-
horrible/about.

446 Comics Kingdom. “About”. Héigar The Terrible. 2021. https://www.comicskingdom.com/hagar-the-
horrible/about

447 Dentro del género de Humor, un Running Gag o chiste continuo es una herramienta literaria que
plantea una broma referencial. Bésicamente, es un chiste que se repite con frecuencia en una historia.
Esto puede estar asociado a un personaje o situacion en particular.

448 Dik Browne, Hagar the Horrible Sunday Comic Strip (New York: King Features Syndicate, Julio 29
1973). Jaime Lopez, “Presentacion FICCO”, en Festival Independiente de Cémic Colombiano, 25 de
mayo, 2019. Diapositiva 45.
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Figure 54. Dik Browne, Hagar the Horrible Figure 53. Jaime LOpez, “Presentacion
Sunday Comic Strip (New York: King FICCO”, Diapositiva 45.
Features Syndicate, Julio 29 1973).

En ese sentido, Los Cuidapalos puede ser descrita como una tira comica
hibrida, la cual esta compuesta por diversos elementos visuales iconicos, narrativos y
tematicos. Es una propuesta humoristica que hace uso de herramientas y modelos
extranjeros para comunicar y abordar problematicas locales. Si bien el autor reconoce
el potencial de otros titulos al considerarlos referencias para su trabajo, este se empefia
en crear un producto relativamente nuevo. Asi pues, es posible inferir que Ldopez
apropid una estética y estilo de expresion especifico con el propdsito de presentar una
obra amigable y concreta sobre el impacto del cambio climatico en Colombia durante
la década de 1980.

Después de este exhaustivo andlisis de forma, se puede decir que varias
historietas de Los Monos fusionaron elementos estéticos y narrativos pertenecientes a
diversas lineas de dibujo en el cdmic, pudiéndose catalogar como productos hibridos.
En la hibridacidén se combinan estructuras o practicas discretas, existentes previamente
en forma separada, para la generacion de otras nuevas*®, traspasando la resistencia
entre lo popular, culto y masivo al reconocer en la fusién de elementos aparentemente
dispares la propia esencia de las dinamicas sociales**°. Este proceso ocurre en espacios

“transfronterizos”, donde los significados culturales se disocian tanto del sistema local

449 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad
(Barcelona: Paidds, 2001), XIX.

450 Anderson Moebus Retondar, "Hibridismo cultural: ¢Clave analitica para la comprension de la
modernizacion latinoamericana? La perspectiva de Néstor Garcia Canclini,” Socioldgica (México) 23.
n° 67 (2008): 39.
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como del extranjero, permitiendo un continuo intercambio entre elementos
tradicionales y modernos. Segun Canclini, las sociedades contemporaneas no tienen
fronteras culturales rigidas, dandose una circulacion libre de diversas formas culturales,
favoreciendo la produccion local de nuevos sentidos y representaciones que redefinen
las propias instituciones y espacios*!.

Entre las décadas de 1960 y 1970, la introduccion exacerbada de historietas
extranjeras fue significativa para el replanteamiento del comic colombiano. Asi mismo,
el fortalecimiento de la industria editorial, a partir de la inclusion de maquinaria, nuevas
técnicas de disefio y desarrollo de artes gréficas, permitié consolidar al pais como un
impresor rentable a nivel mundial. Este interés por el mercado internacional favorecio
la importacion y circulacion de todo tipo de publicaciones, entre ellas, varias historietas
foraneas, lo cual repercutid en la formacion de los historietistas colombianos durante
la década de 1980. Varios autores se preocuparon por aspectos técnicos y estéticos, a
través de la apropiacion de tendencias y estilos extranjeros, creando obras hibridas, las
cuales mezclan tipos de trazos, formas de encuadres, estructuras de montaje, entre otros
elementos, cuya seleccion no es arbitraria.

Por otro lado, aquellas obras hibridas no solo se definieron por los intereses de
sus propios autores. Por el contrario, la finalizacion de los proyectos dependieron de
un dispositivo editorial, cuyos agentes establecieron el caracter de las mezclas de
elementos culturales. Un ejemplo de dichos agentes es la figura del editor central del
suplemento, el cual, como se indicé con anterioridad, cambi6 constantemente durante
la década de 1980. Este se encarg0, en compaiiia de su grupo de trabajo, de seleccionar
y evaluar titulos de acuerdo a los criterios de publicacion de la revista y la recepcién
de los lectores sobre la misma. De ese modo, la mayoria de historietas y tiras comicas
pasaron por la intervencion de aquellos agentes.

Asi mismo, dichos agentes no se encuentran en una estructura vertical. Por el
contrario, hacen parte de un orden oblicuo o transversal®*?. Es decir, todos los

integrantes de aquel dispositivo interactian simultaneamente, sin ningun tipo de

451 Retondar, "Hibridismo cultural”, 42.
452 Retondar, "Hibridismo cultural”, 45.
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jerarquizacién durante los procesos de apropiacion e hibridacién cultural. En el caso
de las historietas de Los Monos, tal dispositivo estaba detras de cada publicacion. No
obstante, la recepcion de los lectores, también fue un condicionante relevante para las
direcciones dentro del mismo. La demanda de ciertos titulos permiti6 crear y consolidar
tendencias para su reproduccion en masa. Este fendbmeno da cuenta de un proceso de
“desplazamiento”, donde la formacién o construccion de un producto cultural no recae
exclusivamente en los grandes canales o medios*>. Por el contrario, estos objetos
también reciben un valor simbdlico por parte del mismo grupo que los consume.

Asi, puede llegar a pensarse en redes de retroalimentacion continua en varias
direcciones. Los medios no coaccionan a los receptores y estos no se perciben como
entes pasivos. Las relaciones que compusieron dicho dispositivo editorial “se entretejen
unas con otras, y cada una logra una eficacia que sola nunca alcanzaria”**. Por tanto,
es posible afirmar que un titulo se define a partir de una serie de negociaciones e
interaccion entre autores, editores, lectores y medios de difusion, pues estos establecen
formulas narrativas y estéticas dinamicas para mantener una obra en circulacion.

Sin embargo, como se indico a lo largo de este capitulo, para la década de 1980,
el equipo creativo de Los Monos, conformado por editores, coloristas, guionistas,
ilustradores, entre otros, sufrié constantes cambios a lo largo de su trayectoria. Por lo
general, los historietistas nacionales ejercieron funciones tanto de dibujantes como de
guionistas. En algunos casos, estos editaban sus propias obras. De ese modo, es posible
pensar en estos titulos como producciones artesanales. Asi mismo, estos autores
construyeron su estilo de manera autodidacta.

Finalmente, no es posible hablar de una historieta colombiana antes de 1960
por la predominancia de modelos visuales y narrativos extranjeros en las tendencias
locales de dibujo. Al analizar con detenimiento los pocos titulos nacionales en
circulacion, es posible observar la instauracion de un estilo rigido debido a la validez
colectiva de las propuestas importadas. En ese sentido, a partir del analisis de las obras

expuestas por el suplemento dominical de El Espectador durante 1980, se pueden

453 Retondar, "Hibridismo cultural”, 46.
454 Canclini, Culturas hibridas, 346.
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identificar los primeros intentos de ruptura de las lineas tradicionales del comic
occidental, desde la fusién de elementos clasicos del comic, en términos de forma y
expresion, con argumentos, narrativas e iconografia local. De ese modo, se puede

inferir el inicio de un proceso de renovacion en la historieta nacional.
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CONCLUSIONES

Para finalizar el presente trabajo, se retomaran algunos aspectos desarrollados
a lo largo del anélisis de varias historietas publicadas en la revista de Los Monos de El
Espectador (1981 - 1990). Con ello, se busca reflexionar sobre la investigacion
realizada, concretamente, sobre su contextualizacion, marco tedrico, metodologias y
fuentes. Luego, se sugieren algunos temas de estudio para futuras investigaciones. En
primer lugar, se reconocid el comic local como un producto vinculado al desarrollo
editorial, los avances tecnoldgicos y las tendencias de su respectivo mercado. Asi, es
posible ver dicho objeto cultural como el resultado de una serie de relaciones entre
actores socioecondmicos y culturales, como empresas especializadas, editores, autores
y lectores.

Adicionalmente, desde la critica formal y conceptual de historietas publicadas
en la década de 1980, se puede decir que las caracteristicas generales de la historieta
colombiana reflejan negociaciones y procesos de adaptacion de contenidos extranjeros.
Ademas, se puede destacar la creatividad con la cual algunos autores ajustaron lineas
de dibujo, segun preferencias locales de consumo. Es importante recordar algunas
limitaciones de materialidad que incidieron en los alcances artisticos de los titulos
abordados, como la restriccion de colores, la edicion arbitraria de vifietas y la
modificacion de encuadres a partir del tamario del formato. De ese modo, el comic en
Colombia se determind desde las dinamicas de un dispositivo editorial, adoptando y
adaptando normas especificas, propias de un producto de consumo masivo.

Por ultimo, dichas historietas se desarrollaron desde procesos de apropiacion e
hibridacion, impulsados por agentes que intervinieron en etapas creativas, teniendo en
cuenta su recepcion y condiciones de posibilidad. En ese sentido, la progresiva
consolidacion del comic como forma de entretenimiento correspondié al desarrollo
paralelo de una cultura de historietas. Las practicas y los modos de comprender aquel
producto fueron esenciales para su difusion y permanencia en diversos medios de
prensa. Es importante mencionar que no se profundizé dicha nocidn en la presente

investigacion, debido a las pocas fuentes relacionadas. De igual modo, en un futuro
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proyecto, bajo otras estrategias metodoldgicas, puede ser posible documentar y
problematizar aquellas expresiones culturales asociadas a la lectura de cdmics en
Colombia.

En segundo lugar, se obtuvieron respuestas a los principales cuestionamientos
del actual trabajo, entre ellos la pregunta por los procesos de apropiacién e hibridacion
del comic en Colombia. En ese sentido, no hay una historieta colombiana, sino una
historieta de produccion nacional, la cual ha resultado de una serie de procesos de
apropiacion e hibridacién. Al respecto, cabe aclarar unos puntos sobre dichos
conceptos, desde los cuales se plante6 el analisis. La apropiacion, como un proceso no
sujeto a una region en especifico, requiere la materializacion de un nuevo sentido sobre
un objeto cultural. Es decir, implica asimilar conscientemente sus particularidades y
funcionalidad, llegando a concebirlo como propio una vez resignificado.

Por su parte, la hibridacion, como proceso de fusion, relacionado con la
modernidad en América Latina, se desarrolla en un contexto especifico, respecto de las
manifestaciones culturales desplegadas y transmitidas en la region. Por ello, se sostiene
que la hibridacién requiere de una apropiacion, en la cual se recibe un objeto cultural,
reinventado a través de un filtro, produciendo, posteriormente, algo nuevo mediante
una integracion de elementos locales. Este proceso no conlleva a la eliminacion o
destruccion total de tradiciones. Por el contrario, permite la permanencia de algunos
cddigos culturales desde perspectivas alternativas. Por consiguiente, no hay una
oposicion, sino una composicién racional y subjetiva de aspectos culturales.

Con las aclaraciones anteriores, la presente tesis se centro en evidenciar un caso
concreto sobre la industria editorial colombiana en la década de los ochenta, para
comprender los procesos mencionados, considerando la produccién impresa. El
suplemento dominical de Los Monos de El Espectador, como fuente para la historia,
resultd interesante debido a su calidad de revista de entretenimiento, con historietas de
larga duracién dentro del medio; y su alcance nacional y gran difusion, siendo un
referente de las tendencias estilisticas locales. Una publicacion idonea para cualquier

tipo de lector interesado en el comic.
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Ademaés, en este escrito se mostré la aplicacion de diferentes estrategias
metodoldgicas sobre la interpretacion de fuentes no convencionales, desde imégenes
hasta entrevistas realizadas a miembros del equipo editorial de Los Monos. En cuanto
al tratamiento de aquellas imégenes, se presentd un enfoque sobre el contenido formal
y la composicion conceptual, destacando el lenguaje del comic y la iconografia. Bajo
dichas suposiciones, se reflexiond sobre la historieta y su utilidad como medio para la
critica y el analisis de la construccion ideoldgica del pensamiento. Los diferentes
autores colombianos revelaron parte de sus experiencias y percepciones personales
sobre la cotidianidad y la cultura en Colombia, desarrollando obras con resonancia a
nivel nacional.

Por otra parte, la narrativa visual con la cual los comics se estructuraron
permitid observar acercamientos Unicos hacia distintos géneros literarios. En esta
narrativa, la historieta requiere de un lector activo que conozca las especificidades de
su lenguaje, con el propdsito de identificar codigos culturales inmersos en cada vifieta,
afirmando la “lectura de imdgenes”. Teniendo esto en cuenta, se sostiene que el
lenguaje hibrido del comic funciona como un elemento de andlisis fundamental para la
interpretacion de tendencias y estilos inmersos en las historietas.

En tercer lugar, otra reflexiobn sobre la metodologia aplicada en esta
investigacion se relaciona con la eleccion o preferencia de comics como fuente
principal. En principio, la historieta puede adaptar hechos o historias, segun estandares
narrativos y visuales proporcionados por un dispositivo editorial®>®. En esa medida,
tanto la intencionalidad como el mensaje del comic estdn mediados por intereses
sociales interrelacionados. Este se convirtio en una fuente adecuada para el trabajo
historico al proporcionar informacion relevante sobre dinamicas socioculturales,
relacionadas a la industria editorial. Lo anterior sucede cuando el historiador entiende
el comic como una representacion iconografica del pasado que, en ocasiones, puede

reemplazar imagenes y vivencias reales*®.

4% Usualmente, el dispositivo editorial estd compuesto por guionistas, ilustradores, editores, autores,
comerciantes, distribuidores, libreros, entre otros.

45 Natalia Mahecha Arango, "De lo distractivo a lo instructivo: algunas aproximaciones al uso de la
historieta histérica en la ensefianza de la historia”, Praxis Pedagogica 12, no.13 (2012): 169.
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Asi mismo, las imagenes animadas de lo sucedido poseen la facultad de evitar
el olvido. En otras palabras, algunas historietas adquirieron una funcion relacionada a
la preservacion y reconstruccion, voluntaria o involuntaria, de eventos o procesos
coyunturales®’. Se debe mencionar que el analisis de las historietas y tiras comicas del
suplemento se realizd por medio de la busqueda y el contraste con bibliografia
secundaria®®. Por otro lado, hay un paralelismo entre el historietista y el historiador,
con respecto a la narracion e interpretacion de eventos. No obstante, dicho ejercicio se
desarroll6 en distintos niveles de comprension y formatos de publicacion.

Siguiendo este argumento, estos dos oficios comparten una problematica
epistemoldgica, la ficcionalizacién, la cual introduce un cuestionamiento por la
distincion entre realidad y ficcion®*®. Cada autor relata una historia a su manera,
ofreciendo una explicacion particular de lo acontecido*®. De ese modo, dependiendo
de sus caracteristicas, una historieta puede ser considerada un documento con un valor
historico intrinseco, es decir, aquella publicacion contiene informacion relevante sobre
costumbres, tradiciones, ideas e, incluso, politicas socioculturales de su contexto de
produccién. Por ultimo, las historietas tambien son fuentes idoneas para la historia por
su materialidad. El estudio detallado de sus componentes fisicos, como el papel,
permitieron establecer su lugar de enunciacion y movimientos comerciales,
entendiendo las dinamicas y practicas que le rodean para otorgarle sentido.

Los capitulos de la presente tesis trataron con minuciosidad el caso de estudio
propuesto, desde el analisis de contenido de los diversos titulos. Asi, en el primer
capitulo se puede destacar el efecto del interés comercial, por el cual se establecio el
cdmic, como fuente de beneficios para la industria editorial. Por ello, se entiende el
razonamiento detras de las decisiones editoriales del suplemento dominical abordado,
pues con ellas se busco satisfacer las demandas de consumo, dejando a un lado las

posibles pretensiones artisticas de los historietistas. Asi, el periédico, como medio

457 Es importante mencionar que aquella reconstruccion del pasado puede ser de caracter voluntario o
involuntario. Esto depende de las intencionalidades del proyecto en general.

458 Mahecha, "De lo distractivo a lo instructivo”,179.

459 | a ficcionalizacion es un proceso en donde se crea una narrativa ficticia con base a un evento real o
veridico. Leonardo Ordofiez Diaz, "Historia, literatura y narracion”, Historia critica, no. 36 (2008): 207.
460 Ordofiez, "Historia, literatura y narracion”,208.
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productor, adaptd aquellos elementos que podrian representar algun tipo de lucro y
ventaja dentro del mercado al que pertenecio.

En ese sentido, el dispositivo editorial realizO de manera consciente
apropiaciones de formato, debido a su valor econémico y cultural. El criterio de
seleccién para dicho proceso era conseguir elementos exitosos y maleables para
contextos locales, facilitando su aprovechamiento con relacién a las necesidades del
medio y las demandas de consumo. Esto se contrapone a las reflexiones més
tradicionales, las cuales han separado tajantemente los formatos y sus denominaciones
de origen. Ademas, lo anterior demuestra el caracter global del producto, teniendo en
cuenta su potencial alcance en la prensa.

Por tanto, procesos de apropiacion como la traduccion, inciden en la cultura
popular al introducir imagenes, situaciones, expresiones y conflictos extranjeros,
relativamente desconocidos, al contexto local. De igual manera, esto hace posible una
posterior hibridacion, al determinar los elementos necesarios para una fusion cultural.
Por otro lado, las decisiones sobre traduccion, los cambios de formato, las
transformaciones del texto, el encuadre de las imagenes y las diversas negociaciones
detrés de una historieta permitieron cuestionar la definicion de autor. Sin embargo,
quedaria por resolver la cuestion sobre la tension implicita en la definicion de autor,
puesto que implica una deconstruccion de su papel, teniendo en cuenta la
sistematizacion de la industria editorial.

En cuanto al segundo capitulo, al analizar con detenimiento los elementos
estéticos y el montaje narrativo de las historietas y tiras cdmicas mas relevantes del
suplemento mencionado, se encontraron inclinaciones tematicas, preferencias
estilisticas y, sobretodo, relatos reiterativos. Varias historias siguieron algunos patrones
extranjeros con particularidades o desviaciones, producto de un previo proceso de
apropiacion de aspectos culturales. Asi mismo, la contextualizacion e intertextualidad
de las obras fue esencial para determinar limitaciones de dicha apropiacion, dado que
los autores no buscaron una imitacion directa de modelos o lineas de dibujo. Por el
contrario, transformaron expresiones clasicas para alcanzar una sensibilidad propia,

capaz de transmitir pensamientos e ideas con resonancia en los lectores.
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De ese modo, las historietas de Los Monos son un referente para el estudio de
hibridaciones visuales. Si bien se emularon disefios y conceptos populares, los
historietistas colombianos presentaron factores diferenciadores, como la creatividad
argumental. Igualmente, el desarrollo de una técnica personal de dibujo posibilitd el
establecimiento de caracteristicas independientes en cada titulo. En otras palabras, la
fusidn estilistica facilité la comunicacion entre actores socioeconémicos y culturales.
Ademas, a partir de la implementacion o formalizacion de un estilo heterogéneo, los
titulos de prensa consiguieron competir con obras traducidas o reimpresas de
editoriales especializadas. Por tanto, aquellas obras de artistas colombianos obtuvieron
una valoracion parecida a la de la produccién internacional.

Asi pues, la década de 1980 significo el principio de una progresiva etapa de
maduracion para el comic en Colombia. Al parecer, el pais receptor comenzo a dar sus
primeros pasos hacia una produccion autéctona, dentro de una pequefia industria local
de historietas. A partir de algunas tiras comicas de prensa, como Copetin (1962), o
proyectos editoriales, como el suplemento de Los Monos, es posible identificar los
primeros intentos de ruptura entre lineas de dibujo tradicional y propuestas
individuales, permitiendo sefialar el inicio de un proceso de renovacion dentro de la
historieta nacional.

Por otro lado, muchos temas quedarian para futuras investigaciones. Para
mantener una cohesion en la investigacion y por las dificultades de desarrollo de un
archivo adecuado para llevarlos a cabo, tales temas no fueron tratados. Puede abordarse
en otros estudios la recepcion que tuvo la revista de Los Monos por parte de los lectores.
Ademas, seria pertinente analizar la seccion de “Los Monochistes” de la revista, un
espacio para la critica sociopolitica y antitesis respecto de los propésitos generales de
la revista. Igualmente, otro tema seria estudiar las adopciones de los imaginarios
alrededor de la historieta como objeto cultural, analizando los prejuicios o estereotipos
sobre el comic en Colombia.

Por otro lado, se podria estudiar la relacion entre los sindicatos extranjeros y las
editoriales nacionales, analizando las negociaciones desarrolladas sobre la compra de

derechos de distribucion de las historietas. Por altimo, seria provechosa la busqueda y
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comprension de los estudios previos de los caricaturistas colombianos, conocidos como
storyboards, con los cuales se pueden sustentar mas detalladamente procesos de
hibridacién, analizando bocetos, borradores, cuadernos de estudio, etc., intentando
comprender el surgimiento de estilos propios.

Finalmente, se valora el trabajo realizado, en términos del oficio del historiador,
por la oportunidad de realizar un analisis interdisciplinario con historietas. Al no existir
un archivo concreto sobre este tipo de fuentes, fue necesario construir un acervo
documental propio con la informacién disponible, recurriendo a estrategias
metodoldgicas poco habituales como la formulacion de entrevistas. Igualmente, el
contraste con fuentes escritas y el analisis minucioso de cada publicacion, permitio
establecer ciertos puntos claves dentro de la trayectoria de la revista en cuestion y sus
respectivos procesos de apropiacion e hibridacion.

Por altimo, se debe reflexionar sobre las condiciones de materialidad que
influyen en los procesos historicos. En ocasiones, la constitucion de una historieta no
recae en cargas ideologicas o proyectos personales ambiciosos, sino en situaciones
contextuales cercanas a limitaciones de recursos o condiciones de posibilidad. Lo
anterior es una clara demostracion del devenir historico, pues en algunas ocasiones las
explicaciones mas complejas sobre eventos pasados, no siempre responden preguntas
de manera satisfactoria. Algunos procesos historicos pueden estar relacionados con

factores aleatorios o arbitrarios.
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ANEXOS

En esta seccion se presentan las transcripciones de las entrevistas realizadas a
miembros del equipo del suplemento dominical Los Monos de El Espectador.

6.1. Entrevista a Clara Helena Cano de Guerrero.

6.1.1. Descripcion.

A continuacion, se presenta la transcripcion de la entrevista a Clara Helena Cano de
Guerrero, editora principal del suplemento de Los Monos de El Espectador. La
entrevista fue realizada el 19 de abril de 2019, por llamada via Facetime.

6.1.2. Entrevista.

Clara (C): [cortado]...era lo de Garfield y, bueno, todas las de Mickey Mouse y
Ferdinand y Los Picapiedra. Pues, habia algunas que las hacia, por ejemplo, una serie,
que la hizo un sefior [pensando] El era argentino pero vivia en Colombia. Habia muchas
cosas. No sé qué es la parte que a ti te interesa.

Maria (M): Creo que ese artista es Daniel Rabanal, ;no? Con la historieta. ..

C: Exactamente...

M: ...con la historieta del gato o algo asi...

C: Si, exactamente, la del gato. Exactamente.

M: Si...

C: Ese artista, pues, yo me [¢comencé?] con él y trabajamos mucho, algin tiempo.
Alcanz6 a hacer como dos o tres series con “continuard” [¢?] y cada semana sacaba
como, pues, un episodio...

M: Claro...

C: Y, bueno pues, no sé, la parte que mas trabajamos nosotros, fuera de las historietas,
era la parte dedicada a los nifios...

M: Claro...

C: Porque haciamos un trabajo, pues, como periodismo para nifios. Realmente, ese fue
un poco el interés mio. Pero, bueno, /qué necesitas saber?

M: Bueno. Yo prepareé algunas preguntas respecto al proyecto editorial, que es lo que
mas me interesa. Digamos, en primera parte, ¢las historietas hacian parte de qué seccion
particular del peridédico? ;Tenian como una seccion aparte o estaban incluidas dentro
del periédico? ¢O la revista se distribuia de forma distinta al periodico?

C: Pues, es que en un comienzo, eh, era parte del periédico. En un momento dado, se
decidio ponerlas aparte en estas revistas, en estos suplementos. Y, al comienzo, fueron
solamente historietas, pero, al poco tiempo de que estaba saliendo como historieta, yo
le hice la propuesta al periddico, que por qué no haciamos adicionalmente a las
historietas como un proyecto para nifios. En donde los nifios pudieran participar,
pudieran escribir y se le hacian [hicieran] notas especiales a ellos, ya reportajes e
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informacion escrita al nivel de ellos. Y tratamos que la revista tuviera todas las, eh,
caracteristicas de una revista para adultos. Que tuviera unas secciones de cocina, de
farandula, de entretencion. Y se trat6 de hacer eso. Incluso, tuvimos un club de nifios
reporteros, que escribian semanalmente y se les sacaban los mejores reportajes que
ellos hacian, los mejores escritos. Algunas veces, ellos mismos también hicieron
entrevistas a personajes que nosotros conseguiamos la entrevista. Y los nifios iban y
ellos mismos hacian la entrevista y luego se hacia una nota sobre eso.

M: Ok. Mas 0 menos, ;en qué afio fue? ¢En los noventa o...?

C: [Pensando] A ver, tengo aqui en mis manos, si, tengo unas de noviembre del 95. Yo
creo que eso fueron como tres o cuatro afios. No recuerdo mucho cuando se convirtié
realmen][te]... Yo si tengo guardado eso pero no sé donde lo tengo [Rie]...

M: [Rie]

C: Aqui tengo un tomo, que es de julio del 95, cuando fue una época bastante buena
de la revista, en donde habia esto, todo lo que yo te digo. Pues, hubo, si, el trabajo con
los nifios, las entrevistas hechas por los nifios, las secciones especificas para ellos...
M: Claro...Ahora...

C: [Sigue] ¢Tu fuiste a ver la coleccion en la Luis Angel Arango?

M: Si, yo fui a ver toda la coleccion. Y, ahora...

C: Ah... Ok...

M: [Sigue] Ahora que yo estuve, tambien, en El Espectador, yo estuve hablando con
el editor general, con el sefior Jorge Garcia, creo que es el nombre.

C: [Pausa breve] Pues, ya hoy en dia no tengo ninguna conexién... Con el tnico... el
director si es primo mio...

M: Ah...OK...

C: [Sigue] Que es Fidel Cano. El es primo mio, pero ya, pues, el periddico cambié de
manos Y tiene, pues, otros propdsitos diferentes. Pues, es editorial, basicamente...

M: Claro... Digamos, esos cambios en la forma de la editorial o de los contenidos de
la revista, ¢por que se da [dan]?

C: Ah, pues, cuando yo les propongo que por qué no... Yo trabajaba para la revista del
jueves, [que] era una editorial para, pues, era una revista familiar. Y yo propongo que
por qué no hacemos una revista especial para nifios y que a las historietas que
normalmente salian en esa edicién le pusieramos el material para nifios. Esa era una
propuesta mia. Y yo presenté el proyecto. Y me lo aceptaron. Y empezamos a trabajar
en eso, que poco a poco se le fueron adicionando mas secciones y mas trabajo, en que
los nifios participaran. Y empezamos a recibir correos de ellos. Y, para mi, fue una
experiencia muy muy linda. Teniamos nifios que nos escribian de todo el pais. Hicimos
un concurso muy lindo, en que los nifios viajaron a Cartagena y se hizo un concurso...
Y ellos entrevistaron a Alejandro Obregdn. Ellos mismos, los nifios que participaron
en el concurso. Fue bien, bien bonito.

M: Hmmm... Pero, entonces, ¢cudl era el objetivo? Osea, ¢integrar a los nifios o habia
algo mas de fondo?

C: Si, si. Era ofrecerle a los nifios un material adecuado a su lenguaje, a sus intereses,
eh, y si, y puesto en que los nifios pudieran participar como participa un adulto de todas
la areas. Como digo, habia intereses en farandula, en deportes, habia intereses de
diversion, habia una parte donde los nifios encontraban pasatiempos. Y, fuera de eso,
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reportajes un poco de la vida, de lo que estaba sucediendo [en] el pais, pero ya, pues,
asimilado para nifios y las partes que podian interesarle al nifio. Como acercar al nifio
a la noticia, realmente esa era una de las propuestas nuestras, de lo que, yo creo,
bastante se logro.

M: Hmmm... ¢Y quiénes mas participaron en el proyecto?

C: Trabajaba conmigo Alexander Velazques, que era el redactor, y otras dos personas.
Trabajaba José Antonio Rondén, eh...Era un equipo grande. Estaba, incluso, no sé si
miraste bastante los dibujos, que en esa época... Hoy en dia, ella es una pintora
importante. Ella era caricaturista, que era Elena Maria Ospina, que era la que hacia los
dibujos. Entonces, trabajabamos mucho... Yo me reunia con ella. Yo le proponia que
me hiciera la caratula, eh, que hiciera la parte de entretencion, que era la parte...Al final,
habia una parte que era "Los Pasatiempos" y eso...Yo hacia los pasatiempos y ella los
ilustraba. El trabajo de ella fue excepcional. No sé si la conoces a ella, a Elena Maria
Ospina...

M: Conozco su trabajo, pero no la conozco a ella.

C: Ya. El trabajo de ella fue bien importante para la revista. Realmente, [ella] la hizo
muy atractiva para los nifios. No sé si tu te fijaste [en] muchas de las portadas, [que]
eran una combinacion de fotografia con dibujos y eso lo hacia ella.

M: Si, ve. Osea, ella hacia como los collages, por decirlo asi...

C: Si. Pues, ella... [Nosotros] conseguiamos la fotografia y ella montaba el dibujo sobre
la fotografia.

M: Claro. Ahora, una pregunta: ¢la revista se publicaba semanalmente o tenia unos
horarios en especifico?

C: No. Era semanalmente. Los domingos salia...

M: OK...

C: [Sigue] Salia todos los domingos.

M: Era suplemento dominical.

C: Si, si.

M: Y, ¢usted sabe cual era la propuesta editorial que tenia el periédico con ese
suplemento o...?

C: [Pausa breve, pensando] ;Como asi la propuesta editorial?...

M: Osea, ¢el periddico qué queria lograr con la revista, en si?

C: Si, tener el publico infantil. Pues, tenia ambas. Pues, porque, de todas maneras, pues,
existian las historietas y las historietas tenia publico adulto y publico infantil y pues,
realmente se concentraron las historietas para los adultos, para que las encontraran
todos juntos. Pero, pues, en realidad, mi propuesta fue que se hiciera algo especial para
nifios, en combinacion con las historietas, que a mi algunas no me parecian que eran
adecuadas para los nifios, pero no hubo manera de separarlas. Entonces, de todas
maneras... Pero, no sé si ti miraste... Casi todos eran historietas para nifios, aparte de
algunas que se hicieron en serie, que se compraron los derechos en Bélgica. No me
acuerdo si salio Tin-Tin, pero la misma editorial que hacia Tin-Tin, se compraron
algunas que se sacaron por capitulos. Eran un poco mas adultos, realmente.

M: Es decir, que entonces la revista estaba dirigida, directamente, para un puablico
infantil, pero también la leian los adultos...

C: Si, asi era.
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M: Ok. Por otro lado, ;cOmo era ese proceso de comprar los derechos a otros
sindicatos, digamos, a los que vendian las historietas?

C: [Respiro profuendo] Ah, pues eso era... Algunas ya estaban en el periddico
muchisimo tiempo. Pues, tu sabes, las historietas existen en los peridédicos de mucho
tiempo, entonces lo que pasd fue que se integré al suplemento. Y otras, eh, se hicieron
negociaciones... Lo que pasa es que yo ahorita no me acuerdo el nombre de la editorial,
pero habian dos editoriales [pausa] belgas, o creo que una, eh, y de ahi con ellos se
hicieron contratos y compraba el libro completo y ellos..si, ellos mandaban
semanalmente las... 0... semanal o mensual y en la revista hacian los cortes, para que
quedara, pues, como en suspenso Y la siguiente semana tenia el "continuara". Y luego,
con Gato [¢? 12:44] se hizo eso pero él ya lo hizo casi especificamente para Los Monos.
El lo tenia medio hecho pero él lo adopt6 bastante para Los Monos. Pero eso ya era
mas facil porque era trabajar... él vivia en Colombia y era més facil trabajar. El otro era
contactos con Bélgica. Yo... por teléfono, otras veces por correo... Yo no sé si... En esa
época todavia no existia el correo electronico, creo... No sé... [Rien] Porque eso fue
hace bastante tiempo...

M: Entonces, eso es super interesante. ¢Ellos, es decir, les mandaban las historietas
completas y las ediciones las hacian aca? Osea, ¢ustedes cortaban para, dejar, como, el
suspenso...?

C: Si, si . Nosotros teniamos como qué escoger. Claro que, nosotros teniamos una
limitacion: que no podia ser mas de una pagina...

M: Ah, ok...

C: [Sigue] Entonces era dificil, era dificil que la historieta tuviera el “continuard” en
una pagina... me parece que era una pagina. Es que no recuerdo, espérate, miro algunos
de los tomos. Yo tengo aqui varios. Claro que no tengo la coleccion completa pero
algunos que yo conservé. Y se hacia como yo te digo. Me acuerdo que se trataba de
hacer los cortes donde quedara interesante y para la siguiente edicion. A veces, no
recuerdo muy bien, si de pronto sacaban dos paginas o una, pero me acuerdo...Los que
tenian "continuara™ eran una pagina, maximo dos. Los otros, pues si eran historietas,
que eran las mismas que salian en los periédicos y se adaptaron para la revista. Incluso,
hubo que hacer una adaptacion del formato . En algunas ocasiones, habia que, como,
rehacerlo, ¢cierto? Porgue la revista tenia un formato especifico y ellas venian en otro
formato... Un trabajo bastante...

M: [Completa]...arduo...

C: Arduo, si.

M: Ahora, y las traducciones también las hacian acé, porque yo supongo que venian
en otro idioma...

C: Si, si... Eh, en algunas, las hice yo. Otras, creo, no sé si venian ya traducidas.
[Piensa] No, otras ya venian traducidas tanto, que, a veces, las traducciones no eran
muy buenas. Habia que corregir eso también. No, las traducciones no eran muy buenas.
Eso me acuerdo.

M: Ahora, una cuestion muy particular de la revista: ;cémo eran los criterios de
seleccion de las historietas? ¢ Habia un orden particular, que usted dijera como que "No,
primero vamos a poner esta historieta, después vamos a poner una seccion de cocina,
después otra seccion de historieta..."? Algo asi, no sé...
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C: Si. Pues, eso, mas 0 menos, yo hacia. Yo no sé hoy en dia como se llama eso, creo
que se llama el bote [¢?], que nosotros lo haciamos. Pero, basicamente, las historietas
estaban todas juntas. Como al final de las péginas de la revista. No sé si cuando
revisaste en las revistas de la Luis Angel Arango te diste cuenta que, lo que eran las
historietas, ellas iban al final. Digamos, la parte editorial era al comienzo, donde se
hacian las notas. Y luego venian las historietas y [piensa brevemente] a veces, yo no
sé. Eso tuvo algunos cambios: al final, a veces tenia... Bueno, es que también, la otra
parte es que tuvimos que adaptar algunas cosas a los anunciadores, porque las
anunciadoras debian péginas... Incluso, una cosa que fue interesante, fue que los
anunciadores, al poco tiempo, empezaron a crear sus anuncios adecuados al publico
infantil. Entonces, de alguna manera, metian en su anuncio algin pasatiempo.
Entonces, pues eso... Si. Avianca fue uno de nuestros grandes patrocinadores en la clase
infantil. Entonces, ellos hacian anuncios que los nifios tenian que unir puntos o
completar o cosas asi. Y eso, bueno, dependia también de dénde fuera el anuncio. Pero,
pero, si era una pagina completa...

M: [Completa] O si era una esquina. Digamos, yo tuve la oportunidad de revisar varios
nameros, como le comenté, y en la parte de abajo, digamos, habia uno que me llamo la
atencion, y era de Davivienda. Davivienda hacia su propia sopa de letras abajo de una,
de un renglon como editorial. Y, entonces, ponian ahi como "Davivienda” y no se qué,
como el slogan, y ponian la sopa de letras. ;Todo eso lo ahcia Davivienda? Osea,
¢ustedes solo lo imprimian...?

C: Si, ellos lo hacian. Eso si lo hacian ellos. Pues, pensando en que de acuerdo a...
Digamos, que era para nifios. Aqui estoy viendo una, que se llama "Juega con
Davivienda. Davivienda te invita a poner a prueba tus habilidades, descubriendo cuatro
elementos en el lugar equivocado™. Entoces, no, eso ya ellos lo empezaron a hacer. Eso
fue también dificil porque, por supuesto que, las agencias de publicidad no querian
hacer anuncios especificos para nifios. A veces, querian sacar los anuncios que habian
sacado siempre y no tener que hacer artes o crear publicidad para nifios. Eso fue bien
dificil. Fue una cosa bien luchada, porque habia que conseguir patrocinio y habia que
lograr que los patrocinadores se adaptaran al proyecto de la revista, al proyecto
editorial. Pues, entonces, se buscaba que los anuncios fueran todos acordes como con
los nifios. ¢Cierto?

M: Si, claro. Ahora, una pregunta. ;Como era que se financiaba ese suplemento
dominical? ¢El Espectador daba una parte del dinero o eran los patrocinadores?

C: Los patrocinadores. A veces, pues, claro, yo creo que a veces no se pagaba
completo. Pues, entonces, El Espectador tenia que aportar. Pero lo que se buscaba,
porque yo estuve a punto muchas veces, que me decian "jYa no puedes salir porque es
que los patrocinadores, no tenemos suficientes patrocinadores...!". En una época hubo
muchos, muchos patrocinadores y fue buenisimo, pero en algin momento empezaron
a bajar los patrocinios. Y, entonces, pues, eso tenia un costo, de acuerdo al patrocinio.
Y, entonces, se bajaba el nimero de péaginas. Entonces, habian menos péginas,
dependiendo de la cantidad de publicidad. Pero, en alguna época, El Espectador, pues,
ponia su parte, ¢no? Digamos, no todo era pagado con los anunciadores pero es que la
revista era parte de El Espectador. Entonces, pues, no era que fuera independiente. Era
un suplemento de EI Espectador, pues, que deberia ser econémicamente viable como
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todos los suplementos. Estaba la revista del Jueves, como estaba El Magazin
Dominical, como estaba todo lo que habia...

M: Ahora, ¢habia, digamos, en el proceso creativo del suplemento dominical, ustedes
tenian como todo un equipo para seleccionar, digamos, la forma, los colores, la portada,
otros elementos de la revista...?

C: Si, claro. Habia una disefiadora gréfica y, pues, en parte Elena Maria participaba
bastante. Yo trabajaba con una disefiadora gréafica, donde, pues, ella me presentaba sus
disefios y ella era una persona, también, muy afin a los intereses de los nifios, que eso
fue lo que me ayudd a que el proyecto tuviera viabilidad, porque ella entendia que el
disefio tenia que tener una presentacion atractiva para los nifios. Entonces, habia el
equipo de disefio del periddico, pero yo tenia una disefiadora especifica para Los
Monos...

M: Ok. Pues, es que a mi me comentaron que el editor, con el que yo hablé alla en EI
Espectador, él me coment6 que él creia que eso era una unidad de negocios. ;Como
uno puede definir eso?

C: [Piensa] Una unidad de negocios. {Qué quiere decir eso? No se...

M: Yo tampoco le entendi [Rien]

C: Es que la verdad es que, bueno, yo trabajé hace tanto tiempo que yo no sé hoy en
dia como se mueven las cosas. Yo me imagino que hoy en dia, también, son muy, muy
estrictos con si la revista no se financia, pues, no es viable. En la época mia, pues si
habia una parte de contribucidn del periddico, pero tuvo las dos cosas: por un lado, la
revista subid circulacién, porque habia atractivo de Los Monos y las familias estaban
buscando eso y pues eso ayudd a que entrara mas publicidad. Era una cosa con la otra.
Pero, pues, como todo no siempre funciona todo el tiempo bien. Llega un momento en
que las cosas van cambiando, pero si, eso tenia de parte y parte. Hubo una parte, hubo
una época de muy buena financiacion con los anunciadores y en otra época El
Espectador tuvo que ponerle la mano [Rien en complicidad]. Ayudar, darle la mano,
darle la mano.

M: Claro. Mas o menos, ;,como era la distribucion de la revista? Era a nivel nacional,
Yo supongo. Pero, ;como era la distribucién?

C: Si. [Piensa] ¢La distribucion en qué?

M: Digamos, como en qué parte del pais donde mas circulaba...

C: Ah, pues, circulaba con la edicion del periddico, pero teniamos bastante acogida en
la Costa. Yo me acuerdo que teniamos muchos... yo los llamaba "Los reporteritos”. Y
ellos escribian muchisimo, pero de todas partes. Teniamos de Leticia, teniamos de
Pasto, teniamos... Y yo, algunas veces, visitaba los lugares y me ponia en contacto con
los nifios que se habian hecho reporteritos a traves de sus... ellos enviaban sus cartas y
se hacian reporteritos y escribian. Nosotros les haciamos carnet y el nifio tenia un carnet
de reportero y se les enviaba. Era muy, muy bonito. Era un trabajo muy. muy
gratificante, realmente.

M: ¢Usted diria que coémo era la recepcion de la revista?

C: Pues, muy buena. Yo personalmente pienso que fue muy buena porque no existia
nada como eso en el pais. Nada. No habia nada que se hubiera dedicado solamente a
los nifios. Entonces, fue un proyecto novedoso y que los padres lo apoyaron mucho,
felices de saber que sus hijos tenian algo especificamente para ellos. Y en los colegios,
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en los colegios yo tenia bastante acogida. Los colegios recomendaban a los nifios leer
la revista. Entonces, para mi era muy gratificante eso, porque, ademas, como tenia una
parte cultural muy buena, mucho aporte, [en] que los nifios aprendian por los
crucigramas, por las notas periodisticas que se hacia [hacian], por los concursos.
Entonces, los nifios llegaban a aprender mucho de historia, de geografia... Incluso, de
ciencia, también, porque se hacian notas de experimentos cientificos. Mucha, mucha
cosa. Es que era muy variado. Realmente, fue una cosa muy bonita. Yo no sé si hoy en
dia exista algo como esto, pues yo, hace muchos afios, ya vivo por fuera, y no he visto
que se dediquen Unicamente a €so, ¢no?

M: No, yo no he visto un proyecto asi. Incluso, por eso es que fue que me llamo la
atencion. No solo por el contenido de historietas, sino lo que se proponia en general la
revista. Ahora, una pregunta. En algin momento la revista la dejaron de vender fuera
del periodico, osea, independiente...?

C: No...

M: ...¢Siempre venia con el periddico?

C: Siempre, exactamente. Siempre con el periodico. Nunca fue independiente.

M: Ok. Y la gente si la coleccionaba, creo...

C: Si [Contesta entusiasmada] A mi me parece que si. Yo creo que la coleccionaba y
pues me da mucha emocion saber que la Luis Angel Arango tiene la coleccion. Eso no
[lo] sabia yo. Como te digo, tengo yo aqui como veinte tomos, que no son completos
de todo el tiempo que yo trabajé, pero yo los mandé poner en libros y los tengo
conmigo. Tanto que hasta me los traje [Rie]. Y los veo y me da mucha satisfaccion
porque si, si me acuerdo haber sido.. A mi modo de ver, no sé con quién mas se podria
hablar, fue un proyecto exitoso...

M: Si. Ok. No, pues, si, en la Luis Angel Arango estan todos los niimeros. Digamos,
yo me lei primero los de los ochenta y algunos de los noventa. Pues, porque también
es0 es un proyecto de alta continuidad, que pues a mi me parecid muy interesante en
ese sentido. Pues, porque uno también le puede dar continuidad al proyecto, como ver
los cambios. Pero, bueno. Ahora, una pregunta: ¢por qué se dejé de publicar?

C: Bueno, porque empezé a no haber tanto patrocinadores. Para que ella subsistiera se
necesitaba que tuviera patrocinadores. Entonces, empez0 a ver menos patrocinadores
y ya, entonces, el periddico la apoyd menos. Realmente, la Gltima parte yo y fue...Yo
me fui y quedd otra persona dirigiendo la revista, yo no sé si como dos afios mas... Yo
creo gue no se le puso tanto entusiasmo. No sé como seria. El patrocinio fue menor,
habia menos recursos, el equipo, pues, se fue desintegrando un poco. Porque el equipo
periodistico era muy bueno. Eran todos gente comprometida con los nifios. Yo tenia un
equipo buenisimo... Digamos, el periodista era buenisimo, Alexander Velazquez, era
buenisimo, buenisimo. La de arte también era muy buena. También tenia gente que me
ayudaba en la parte de la comunicacién con los nifios, de responderle sus correos.
También, un equipo de secretarias muy bueno... El equipo era realmente muy, muy
bueno...

M: Ok... Ahora, una pregunta. ;Usted, mas o menos, de qué afio a qué afio fue directora
de la revista?

C: Ay, Dios mio. Eso no me acuerdo...

M: ¢Pero, aproximadamente, cuantos afios fue?
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C: Como unos tres afos...

M: ¢ Tres afios de directora?

C: Si, si. Tres, cuatro afos.

M: ¢Y quién era el director o la directora anterior a usted? ¢Usted sabe o0...?

C: No existia directora porque, como era un suplemento solamente de tiras cémicas,
no necesitaba parte editorial. Era, simplemente... se imprimian, se incluian las tiras
cémicas. El periédico compraba los servicios a los que suplian las historietas y no tenia
nada mas. Entonces no habia... Es decir, se cred cuando yo [entré] que se hizo la
direccién de eso y tuvo continuidad cuando yo me fui. Pues, si quedd otra persona
encargada de eso hasta que, poco a poco, no sé... Yo no se realmente qué pasaria, pero
fue siempre...

M: [Sigue] Vea pues, ok. Eso si es interesante, 0 sea, es decir, era solo publicar
historietas y ya. No habia ningun otro...

C: Si, si. Cuando naci6 era solamente historietas. Y los llamaban "Los Monos" porque
YO no Sé, en esa época, pues, las historietas las llamaban "los monos". Es méas: que a
mi realmente no me gustaba tanto el titulo de la revista, pero tuvo bastante acogida
entre los nifios. Entonces, pues estuvo bien, se mantuvo "Los Monos". Pero, si, ella no
empez6 como estuvo después, con material para nifios y eso. No. Eso, solo historietas,
no méas. Y no tenia direccion, solamente tenia la recopilacion de material, de historietas.
Eso era todo.

M: Ok. Pues, esta super interesante. Realmente, me ha servido muchisimo su ayuda.
C: Con mucho gusto. A mi me da mucha emocion que trabajes sobre eso y me gustaria
conocer su trabajo porque, realmente, yo, uy [algo emocionada], quise tanto ese
proyecto... Lo que pasa es que nos fuimos a vivir a otro lado. Mi marido se fue a vivir
a otra parte y yo tuve que... Ya, pues, salir del proyecto, porque ya no podia estar en
Colombia. Pero, me parece muy interesante que se investigue un poco sobre eso y me
gustaria tener los conceptos porque, pues, claro que se cometieron errores, pues eso era
asi. Esto era una cosa, pues que se hizo con mucho entusiasmo, pero sin saber mucho
de eso. Claro que yo lo hice... Yo estudié en la Javeriana y mi tesis de grado un proyecto
para un periodico infantil. Pues, era una cosa que yo habia querido como, de alguna
manera, desarrollar en la realidad. Entonces, fue como continuidad de mi tesis de grado.
M: Hmmm. Al igual, a mi me parecié que fue un proyecto, pues, innovador, en
términos tanto de la historia de la historieta colombiana, tanto [como] de la publicacién
en si misma. Porque es que no habia algo asi. Realmente, El Tiempo tratdé de emularlo
pero fue un fracaso: nada mas durd un afio. Entonces, me parece que el hecho que haya
durado tanto tiempo demuestra que fue un éxito y que se podian hacer proyectos iguales
a futuro. No se, ¢si? Porque yo tampoco he visto algo parecido asi, actualmente, a lo
gue se hizo en ese momento.

C: Si, si...

M: No, pero, muchisimas gracias. Muy, muy bonito.

C: Con mucho gusto. No, usted no sabe la satisfaccion que me da hablarle
[notoriamente emocionada] de ese trabajo, que fue para mi algo muy, muy lindo...

M: Ahora, una preguntica, asi como muy curiosa: ¢a ustedes les mandaban, digamos,
todas las semanas o los meses, no sé, cartas de los lectores?
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C: [Entusiasmada] jClaro! Es que habia una seccién, no sé si usted la vio, que se
Ilamaba...

M: [Retoma] Creo que esta al comienzo. Si yo la vi...

C: Si, si. Nosotros recibiamos todas las semanas, la correspondencia era grandisima.
Y0, a veces, no tenia tiempo de leerlos todos y a mi me daba mucho pesar porque, pues,
la sensibilidad de un nifio que tenga una respuesta a su carta, pues, es importantisima.
Entonces, tratdbamos, primero, de publicar las mejores y segundo, las que no se
publicaban, de alguna manera, contestarle al nifio algo. Pero, si, eso siempre habia una
correspondencia altisima, altisima, y los nifios enviaban dibujos, enviaban mucho,
mucho. Eso, la correspondencia fue grandisima, realmente.

M: ¢Usted cree que eso todavia se encuentre en el archivo de EIl Espectador?

C: ¢Las cartas?

M: Si, sefiora.

C: Hmmm... [pensando] No creo, porque, pues, como El Espectador se convirti6 ahora
un, digamos, cambié de manos, y ya ellos trabajan en un espacio muy reducido. Yo no
Sé, pero creo... ¢ T dices las cartas fisicas de los nifios?

M: Si, o sea, las cartas. Como para medir como era que ellos interpretaban la revista.
Pues, porque una cosa es decir nosotros aca "jWoah! La revista era esto, esto..." a como
ellos lo veian en ese momento...

C: Si. Pues, ¢quién sabe? Se podria preguntar pero no creeria yo. Claro que si td miras
las respuestas, estoy tratando de mirar aqui... Habian cartas en que se publicaba lo que
los nifios decian. Es que no se si se llamaba... "Llego el cartero™ se llamaba. Por aqui
tengo...

M: Si, si. Era la seccion del comienzo. Siempre empezaba asi.

C: [Entusiasmada]Si! Esas eran las cartas auténticas de los nifios. Ahi decia, aqui por
ejemplo hay... jAh! Nosotros creamos un personaje que se llamaba Monito. Entonces,
los nifios le escribian al personaje. Aqui, por ejemplo, esto viene una que decia
"Monito: deseaba contarte algo que, del quince al veinte de julio, se celebraba, el
Festival de la Confraternidad Amazonica...". Entonces, los nifios también contaban un
poco las cosas de sus tierras, de sus lugares. pues, la carta fisica no la ves, pero la
correspondencia de ellos aparece ahi. Aparecen en "Leg0 el Cartero™, aparecen cartas
escritas por ellos. No sé si hay algo especifico... Yo le puedo mirar un poco de lo que
tengo aqui. Como que, digamos, lo que los nifios opinaban sobre la revista. Eso es lo
que ta quisieras saber...

M: Si. Es como para medir la recepcion que se tenia, justamente, de los lectores.

C: Claro, claro. Para mi eso era importantisimo. Yo buscaba mucho saber qué opinaban
los nifios sobre la revista. Pues, si quieres te puedo ayudar en echarle una [revisada]...
de lo que tengo aqui. Espera a ver si encuentro alguna carta que...

M: [Sigue] Vale. Seria de mucha ayuda. Lo otro es que cuando ya tenga el trabajo, la
tesis [rie], yo se la mando, con mucho gusto. Pues, para que la lea y me diga qué opina
usted...

C: [Entusiasmada] jClaro! No y cuando quieras, llamame con toda tranquilidad, que a
mi, me apasiona este tema y estoy muy emocionada. Esto fue hace bastante. Pues,
estamos en 2019 y yo creo que la revista se acabd como en...

M: [Retoma] Se acabo en 2002...

194



C: jlmaginate! Y yo habia salido hacia dos afios. O sea, hace veinte afios... Entonces,
ha pasado mucho tiempo pero, como te digo, yo tengo aqui conmigo muchas de las
ediciones, que yo las mandé empastar. [Son-ilegible] como unos diez tomos de Los
MOnos que tengo conmigo. Entonces, de pronto, te puedes sacar fotos y, es que, porque
me imagino que ta tuviste que ir a la Biblioteca y uno no puede sacarse los tomos [rie],
pero...

M : Pues, si, uno no los puede sacar, pero uno los puede, ¢como se dice esto?

C: [Retoma] Fotografiar.

M: Fotografiar y también escanear. Yo tengo varios tomos escaneados.

C: Ah, bueno...

M: [Sigue] Pero, al igual, nada mas dejan escanear como una parte, un veinte por ciento
del material, algo asi...

C: Ah...

M: [Sigue] De resto me toco alla, encerrarme a leer [Rie].

C: Pues, si vienes, con todo gusto, porque a mi me apasiona. Dime qué te interesa. Yo
busco de lo que yo tengo aqui y te puedo sacar fotos, te las mando por WhatsApp y
tomas lo que ta... De la pagina, por ejemplo, del cartero puedo buscar las que "Llego
el cartero”, donde haya opinion de ellos sobre la revista. Porque todas las semanas
escribian sobre algo diferente. Entonces, hay algunas que opinaban con dibujos, otros
escribian y, pues, claro que no esté el escrito original del nifio.

M: No, pero al igual, eso me sirve un monton. Muchisimas gracias.

C: Claro, con mucho gusto. Cuando quieras, siéntete con libertad de llamarme que,
pues, ahora yo estoy retirada y, si me avisas, yo tengo tiempo y lo saco porque me
produce mucha emocién [rien, Clara emocionada] realmente.

M: No se preocupe. Yo entiendo.

C: Fue algo que yo disfruté muchisimo y que guarda un recuerdo muy grande. Y en lo
que te pueda ayudar, con muchisimo gusto.

M: Ahora, otra preguntica: ¢usted no conoce a nadie que haya estado, que haya hecho
parte del proyecto antes de que usted llegara? Como desde que inicio el proyecto...

C: [Pensando] No, porque, pues, realmente el proyecto lo inicié fue [fui] yo. Antes de
eso, como te digo, lo que estaban eran las historietas solamente. Yo si, digamos, en esa
época el director de publicidad era mi cufiado, que con él también se podria hablar. El
fue uno de los que mas me apoyo y me ayudo a que hubiera publicidad para Los Monos.
Yo creo que él, yo podria preguntarle. Es que no me acuerdo muy bien. A ver si €l se
acuerda como nacié. Lo que te digo, lo que yo sé es que las historietas se habian puesto
solitas en suplemento y luego se le afiadid esta parte editorial que yo creé. Pero le puedo
preguntar. Yo hablo con él con alguna frecuencia y le puedo preguntar a ver de qué se
acuerda él. Le puedo preguntar, de pronto, lo puedes Illamar, que es una persona
también extraordinariamente muy comprometido con su trabajo de esa época que
también lo disfruté mucho y también te puede dar algunos datos adicionales.

M: ¢Como es su nombre? Qué pena...

C: Se llama Diego de Narvaez.

M: [Anota] Diego de Narvaez.
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C: Diego de Narvaez. El, pues, ya no trabaja hace mucho tiempo. Ninguno de nosotros
trabajamos en el periddico, pero él conoce perfectamente el proyecto, cuando nacid, y
todo eso lo conoce él.

M: Claro, porque si me gustaria saber un poco mas sobre a quién fue el que se le ocurrio
como, "hagamos una revista de historietas”. Para después ya sacar este proyecto
editorial. Porque esa es, justamente, la idea: mostrar el cambio, la continuidad de la
historieta.

C: Ok, ok. Pues, déjame y yo le pregunto que si ti lo puedes llamar y él vive en Bogoté
Y YO creo que te atiende con mucho gusto.

M: Muchisimas gracias.

C: Con mucho gusto. Bueno, Maria, pues estoy aqui a la orden para lo que necesites
y...
[CORTADO].

6.2. Entrevista a Jaime Lopez.

6.2.1. Descripcion.

Esta es una transcripcion de la entrevista a Jaime Lopez, historietista de Los Monos,
realizada el 20 de enero de 2020, a través de un intercambio de mensajes via correo
electronico.

6.2.2. Entrevista.

Maria (M): ¢Por qué hacer historietas?

Jaime (J): Tal como lo explico a partir de la diapositiva 20 de la Presentacion FICCO,
se dieron cuatro factores que dan razon del por qué llegué a hacer historieta.

M: ¢Cuando y como fue su primer contacto con el mundo de las historietas?

J: En mi infancia (finales de los 50 y principios de los 60, pues soy del 51) una vez
aprendi a leer, me aficioné a su lectura, pues mis hermanos mayores las leian. Eran
revistas editadas en México de historietas de USA. En Cali las llamaban “cuentos”. Las
habia sobre superhéroes (los de DC comics) y las de los personajes de Disney (Mickey,
Donald y otros).

M: ¢Como obtuvo la primera historieta que ley6?

J: En el barrio las alquilaban en las tiendas y peluquerias. También podian comprarse.
M: ¢Como se intereso en el dibujo?

J: En el colegio, durante la primaria, habia esa materia que se llamaba simplemente
DIBUJO, y descubri que era bueno en eso. Habia un cuaderno en formato horizontal,
que traia en la parte de arriba de cada pagina, una hilera de dibujos de muestra: jarrones,
floreros, sillas, etc.. uno las dibujaba en la parte inferior de la pagina. La complejidad
de las muestras aumentaba en la medida en que se avanzaba en el cuaderno.
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M: ¢Cuéndo y como usted decidié que queria ser historietista o que deseaba
publicar una historieta?

J: Terminado 5° de primaria, pasé a estudiar interno en un Seminario de Popayan,
aspirando a ser parte de la Comunidad Religiosa que dirigia el Colegio donde hice la
primaria (Colegio Champagnat). Eran épocas en que se veia bien que alguno de la
familia siguiera una vocacion religiosa. Yo era el 4° entre siete y la religiosidad de mi
madre influyd mucho en mi decision. Entonces cambi6 totalmente mi vida. Segui
dibujando, pero en el nuevo medio se valoraban més otras actividades.

Yo me retiré de la Comunidad a los 26 afios, con una Licenciatura en Educacion y
Filosofia de la Universidad Pontificia Bolivariana de Medellin.

Regresé a casa de mis padres en Cali, y decidido a un cambio radical de vida, entré a
estudiar arquitectura en Univalle.

Durante esos estudios tenia como hobby el dibujo. Compré un libro espafiol titulado
COMO DIBUJAR HISTORIETAS, del Ed. Parramon. También inicié unos cursos de
dibujo por correspondencia. Fue cuando me di cuenta de que La Revista Los Monos de
EL ESPECTADOR convoco a que dibujantes que tuvieran interés en publicar
historietas, mandaran sus trabajos. El editor de la revista era Jorge Pefia, un excelente
dibujante.

Yo tenia algunos bocetos con el tema de los boy-scouts; acabe de consolidar la
propuesta (eran 10 guiones de 9 cuadros, con variadas combinaciones) y la mandé. La
respuesta no llegd, entonces mostré el trabajo en el diario EL PAIS de Cali, y la
aceptaron para ser publicada en la edicion dominical, en un suplemento tabloide que
sacaban con historietas.

M: ¢Cual fue su punto de referencia o mayor influencia al crear sus historietas?
J: Algun dia conoci una revista francesa llamada PIONERS, con informacion dirigida
a los muchachos scouts. Las ilustraciones me Ilamaron la atencién y me sugirieron el
tema ecologico y la idea de los nifios exploradores.

M: Al crear las historietas, ¢Usted se encarga de todo el trabajo o tenia un
asistente?

J: Hacia todo el trabajo que implica el proceso. Sé que en ocasiones uno es el guionista,
y otro el dibujante. Pero yo hacia ambas tareas.

M:¢Cdomo era el proceso creativo? En otras palabras, ( COmo creaba argumentos
para sus historietas?

J: Yo seguia las instrucciones del libro espafiol y de los cursos por correspondencia.
Se trata de 1. tomar una situacion (,dénde estan y qué hacen?) y 2. luego preguntarse:
¢qué puede pasar fuera de lo normal? (lo que se llama técnicamente DISYUNCION.
Se 3. cierra con un desenlace que casi siempre es la REVELACION en el dltimo
cuadro.

Como se explica en la diapositiva 38, son tres las formas de DISYUNCION:
1)Revelacion de sentido oculto 2)Inversion de sentido 3)Exageracion de sentido o
sinsentido.

M: ¢Como describiria su estilo de dibujo?

J: Yo empecé (1980) queriendo seguir un estilo clasico, siguiendo un canon de dos
cabezas y media en las proporciones del dibujo de los personajes.
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Luego (1983) recompuse el canon a tres cabezas en las proporciones del cuerpo (ver
diapositiva 73). Se puede apreciar el cambio de estilo en la diapositiva 74: una linea
mas dindmica. También los uniformes pasaron del color verde al azul, pues siendo los
fondos naturales o campestres, se confundian los personajes con los ambientes.

M: Por otro lado, segun su presentacion en FICCO, usted realiz6 cursos por
correspondencia de historieta y caricatura. En ese sentido, (Como fue esa
experiencia? ¢ Como funcionaban esos cursos?

J: Esos cursos se anunciaban en los periddicos, y salia un cupon que uno llenaba para
que le llegara mas informacion. Entonces respondian por correo, con un folleto con
mas datos, y los precios.

Al matricularse, haciendo la consignacion respectiva, le iban llegando a uno los folletos
de lecciones por entregas, segun el ritmo que uno pusiera al ir mandando las tareas o
ejercicios realizados, los cuales le llegaban a uno con correcciones.

Si era satisfactorio el desempefio, le mandaban a uno la siguiente entrega.

M: Entre 1970 - 1980, ¢ Era posible estudiar historieta y caricatura como un saber
especializado?

J: Que yo supiera, no era posible en nuestro medio. Los Programas de Disefio Grafico
eran pocos. O al menos yo no los conocia. Opté por estudiar arquitectura, pues se
estimaba que era algo mas serio. Lo del comic era considerado méas hobby. Me fui
dando cuenta poco a poco que otros paises era toda una cultura.

M: ¢ Usted conocia a otros artistas o historietistas colombiano? (Opcional, ¢ Como
era su relacién con estos? ).

J: Con el tiempo supe que en Cali habia un pequefio nucleo de historietistas que tenian
una Revista llamada CLIKC! que dur6 poco (unos 5 niumeros) pues su joven director
murio prematuramente por una extrafa afeccion. Si me relacioné con ellos pero no me
integré al grupo. El mas destacado era Leon Octavio Osorno, autor de un personaje
Illamado BALITA PERDIDA. (Leon Octavio es aun hoy un importante personaje
multifacético, pues es poeta y musico; tiene ahora una actividad cultural importante
(tiene un blog llamado BANDO DE VILLAMAGA, desde donde sus miembros
desarrollan una agenda cultural sobresaliente en Cali).

Supe de los de Bogota cuando empecé a publicar en Los Monos: Monroy, Rios, Pefia,
Armando Calderon, Bernardo Rincon y otros. Pese a estos contactos yo segui un
camino en solitario. Hubo un intento de constituir una Asociacion de Historietistas
liderado por la gente de Los Monos, pero solo se alcanz6 a realizar una reunién en
Bogota, y la idea no marchd. Poco después del atentado a EL ESPECTADOR cerro la
Revista. Yo habia suspendido mi produccion en el afio 86.

M: ¢Usted alguna vez intento realizar un proyecto independiente de historieta?
J: No. Entendido como sacar por mi cuenta una revista, o algo asi, no. Sé que la gente
de FICCO promueve esta estrategia, pero cada quien se las apafia para sacar lo suyo. Y
si hay varios que estan en ese empefio, segun se ve en la pagina de FICCO. Durante los
dias de Festival, paralelo a las charlas, hay un espacio con mesas asignadas a los
diferentes productores para que ofrezcan y vendan sus productos editoriales u otros
articulos como etiquetas, vasos, tarjetas, etc.

M: ¢Como surgio la idea de Los Cuidapalos?
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J: Tal como lo expresé en la Presentacion de FICCO a partir de la diapositiva 20, se
juntaron cuatro factores: lo ambiental, el mundo scout, el interés educativo y la destreza
en el dibujo.

M: Segun su presentacion en FICCO, una de las mayores inquietudes detras de la
creacion de Los Cuidapalos era la problematica ambiental. Me pregunto, si usted
recuerda algun suceso en particular que tuviera resonancia con sus inquietudes o
gue fuera fundamental para la creacion de la historieta.

J: No hubo un suceso que lo motivara. Se empezaba a divulgar literatura al respecto:
deforestacion, contaminacion del aire, contaminacion auditiva, contaminacion visual,
contaminacion hidrica, etc.

M: ¢A qué tipo de publico estaba dirigida su historieta?

J: Mi pretensidon fue el publico familiar: adulto y nifio comentando los mensajes de la
historieta. Un autor dice que el comic esta dirigido para el adulto que hay en cada nifio
(capaz de una lectura continua y consciente) y para el nifio que hay en cada adulto
(capaz de interesarse en un tipo de discurso gréfico-textual de tipo ludico).

M: Asimismo, usted menciona su relacion con los Scouts. En ese sentido, ¢ Como
fue su experiencia en los Scouts y como esta se ve reflejada en la historieta? y
¢Porgue hacer una historieta sobre chicos Scouts en Colombia?

J: Durante mi juventud participe del Movimiento Scout, y de esa experiencia me
quedaron ciertos puntos gque encontré luego como interesantes para incluirlos en la
historieta: la idea de grupo, la vida en el campo, el amor a la naturaleza.

M: ¢Usted tuvo alguna influencia o alguna historieta en mente cuando cre6 a Los
Cuidapalos?

J: Respecto a la tematica, no tuve en mente otra historieta. En cuanto a la manera de
manejar las vifietas de 9 cuadros, segui la manera como lo hacia OLAFO en sus
ediciones dominicales. En cuanto al nombre, hubo una referencia a la historieta del
Pato Donald, en la que sus sobrinos (Hugo, Paco y Luis) aparecian como miembros de
un grupo llamado Los Cortapalos. EI nombre de Los Cuidapalos se tom6 como
oposicion a esto ultimo.

M: Cuando realizé el disefio de personajes, ¢Usted tomé a algun conocido o
familiar como referencia?

J: Si. Eran comparieros de estudio en la facultad de arquitectura de Univalle.

M: En términos generales, ¢ Qué materiales utilizaba para realizar su historieta?
J: Los convencionales: papel calco, tinta china, rapidografos, marcadores. Los jovenes
que trabajan hoy este arte, tienen recursos computacionales con programas para
graficacién digital, con el lapiz digital con el que se traza sobre la pantalla. Tal como
lo cuento en la presentacion para FICCO, un hijo mio que es Disefiador Gréfico, ha
escaneado los viejos originales de Los Cuidapalos (los de linea en tinta china), y los ha
estado coloreando con una aplicacion apropiada para ello.

M: ¢ Tenia un orden en especifico para dibujar o estructurar la historieta?

J: 1)Se partia de una situacién inicial. 2)Se planteaba un nudo y 3) se cerraba con un
desenlace. Ejemplo: se encuentran un recorte de prensa que habla de ellos; se preguntan
si en realidad son ellos pesimistas al sefialar los males ambientales; finalmente se
muestra una metafora visual en la cual el planeta tierra se descascara en su superficie,
apareciendo una calavera.
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M: ¢Por qué publicar con el periddico El Espectador?, (Como llega a dicho
periddico? y ¢ Coémo fue el proceso de seleccion de historietas para Los Monos?
J: Fue una convocatoria que el mismo periédico realiz6 en su momento, con la idea de
incluir autores colombianos. La lei y mandé la propuesta. Se demoraron en responder,
pues cuando me dijeron que si, ya estaba publicandose en EL PAIS de Cali.

Pero eso no fue inconveniente, pues los mismos guiones (distanciados por unos meses)
aparecian primero en Cali, y luego en Bogota (solo que en EL ESPECTADOR era de
circulacion nacional.

M: ¢Cdmo se relacionaba o llegaba a acuerdos con El Espectador?, es decir,
¢Habia un mediador o usted trabajaba directamente con el periodico?.

J: Directamente con el periddico (Jorge Pefia era el editor de Los Monos).

M: ¢Cdémo usted entregaba la historieta?

J: Tal como se explica en la Presentacion FICCO desde la diapositiva 65: originales
con una hoja independiente, indicando los colores (flap de colores).

M: ¢Alguna vez el editor en jefe de la revista corrigio su historieta? Si aquello
sucedio, ¢Porque la correccion?

J: Eran correcciones de comas y tildes. Nada de tipo ideoldgico.

M: ¢Alguna vez su historieta fue criticada? Si este fue el caso, ¢cuales eran las
criticas mas comunes?

J: Se decia que era muy cerebral o racional, poco cdmica. O que era un tipo de humor
negro, pues se criticaba todo tipo de mal ambiental, y que por eso no era para nifios.
M: En el numero 54 de los Monos (23 de septiembre de 1982) hay una historia
muy particular, en esta Los Cuidapalos leen y citan una critica que se le ha hecho
a la misma historieta. Cuando usted leyo aquella critica a su trabajo, ¢que penso
de que lo llamaran practicamente fatalista y lo acusaran de “llenar de angustia
las mentes infantiles, tan necesitadas de esperanza” ?

J: En ese guidn recogi alguna de las criticas que habia recibido. Pensé que tenian razon,
pero era inevitable ser fatalista, pues los males ambientales seguian acrecentando. Ese
guidén fue mi manera de responderles. — Siempre existié comunicacion con sus lectores.
M: ¢ Como era su relacion con el equipo de trabajo de Los Monos? ¢ Habia respeto
por los historietistas?

J: No habia propiamente un equipo de trabajo. Yo me limitaba a mandar los guiones y
ellos a devolverlos. Me consignaban en una cuenta lo estipulado.

M: ¢Cbémo describiria su experiencia al publicar con El Espectador por mas de 5
anos?

J: En el momento no lo valoré tanto como ahora, pero si era muy gratificante ver mi
obra en uno de los principales diarios de Colombia.

M: Si no hay ningun inconveniente, me permito preguntarle, ¢era buena la paga?
Es decir, ¢era posible vivir con las ganancias de las publicaciones?

J: Definitivamente no era algo para vivir de ello. Pagaban $40.000 = de la época por
guién publicado. Me servia para el cine y otros gastos extras. Pensar en vivir de la
historieta era una locura. Para eso tendria que publicarse en miles de periédicos.

M: ¢Nunca pensd en vender productos relacionados a los personajes de la
historieta?

J: No tenia esa mentalidad para mercadear con otros productos.
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M: Supongo que hacer una historieta corta para todos los domingos era un
trabajo agotador. ; Como usted manejaba la carga laboral?

J:Tenia que estar adelantado en un mes, es decir, que cada guidon que enviaba
apareceria un mes después. Como alternaba mis estudios con esa actividad, no era
agobiante. Lo que si producia mucha ansiedad era no encontrar una buena idea para un
argumento (eso si era desgastante, pues me distraia mucho de mis otras actividades).
M: En algunas de sus historietas, tuve la percepcion de encontrarme con criticas.
Por ejemplo, la historieta sobre el “asesinato” de la paloma de La Paz. (Por cierto,
fue una gran historieta, la disfrute mucho. Creo que todavia resuena el humor).
En ese sentido, me gustaria saber si usted era consciente del contexto sociopolitico
nacional dentro de sus historietas y si usted intencionalmente tenia como objetivo
expresar su punto de vista.

J: Claro que si era consciente de ese contexto sociopolitico, pero también era
consciente de que no podia abusar de esa actitud critica, pues corria el riesgo de “hacer
muy dura” la historieta, y volvia a guiones mas ligeros o livianos. Era dificil
compaginar tema ambiental (cosa muy seria) y humor (por eso salia un humor algo
negro). Lo tristemente increible de esa serie de guiones sobre la paloma de la paz, ain
hoy tienen actualidad en este pais azotado por una violencia de varias decadas.

M: ¢Por qué hacer critica sociopolitica 0 ambientalista en una revista dedicada a
un publico infantil? ¢ Usted cree que los nifios o jovenes lectores de aquel entonces
entendian por completo sus historietas?

J: Como lo dije en la respuesta sobre el tipo de pablico al que apuntaba, en mi mente
prefigura la escena familiar en que el nifio preguntara al adulto el sentido de la
historieta. Y si, tal como a usted le inquieta, también me cuestionaba ir con frecuencia
a la critica.

M: Con respecto a la primera publicacion de la historieta en el diario El Pais, es
posible notar evidentes cambios con respecto a la edicion publicada en Los Monos.
Me pregunto si dichos cambios fueron parte de una decision personal o una
exigencia editorial proveniente del periddico.

J: En EL PAIS, el formato era horizontal, mientras que en EL ESPECTADOR era
vertical; por eso habia que adaptarse a ello, cambiando los dos primeros cuadros o
vifietas.

M: ¢Usted solo creaba contenido nuevo para el diario El Pais?

J: Si. Ellos publicaban las nuevas. EL ESPECTADOR las volvia a publicar meses
después.

M: A parte del formato y el orden de las vifietas, ¢habia otra diferencia con
respecto a las historietas publicadas en el diario El Pais y el periddico El
Espectador?

J: No, eran exactamente las mismas. A veces EL ESPECTADOR solicitaba alguna
ilustracion para portada, o a veces Jorge Pefia tomaba los dibujos de la historieta y hacia
él la portada cuando Los Cuidapalos iban a salir alli.

M: Hay una cuestion que me parece muy curiosa de algunas de las historias de
Los Cuidapalos, esta es la ruptura de la cuarta dimension. Los personajes en
ocasiones hablan directamente con el lector. Incluso, creo que usted en alguna
oportunidad habl6 con los personajes dentro de la historieta. En ese sentido,
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¢porque romper dicha cuarta dimension? ¢ Que significaba para el argumento de
la historieta en general que los personajes fueran conscientes de ser una ficcion?

J: Fue un recurso que muy pocas veces usé. Creo que en alguna ocasion salié un globito
de texto de la firma de autor (JLOPEZ). Uno entra en cierta compenetracion con los
personajes y quiere meterse literalmente en el cuento. Pero no es que yo fuera muy
consciente de lo que ahora se llama “romper la cuarta pared”, aunque ya en teatro
universitario era muy comun. Al parecer eso me influyo.

M: Después de Los Cuidapalos, ¢usted volvidé a escribir o publicar alguna
historieta?

J: No. Empez6 “el trabajo en serio”, el matrimonio, los hijos. Tuve que dejar de
dibujarla, de lo cual estoy muy arrepentido. Gran parte del valor de una historieta es su
continuidad. Realicé otro tipo de trabajos graficos. Me vinculé a la Universidad
Autonoma de Occidente como docente, y fundé alli un Programa de Pregrado en
Comunicacion Gréafica. Ahora que ya soy pensionado, intento publicar “la coleccion
historica” y se planea una version con los personajes mas creciditos e integrando al
grupo de personajes, tres mujeres. Claro que ya no tengo la “potencia juvenil” para la
creacion.

M: Por ultimo, esto es méas una duda personal. De casualidad, ¢usted sabe quién
fue el primer editor de la revista de Los Monos? Se lo pregunto, puesto que hizo
parte de la revista desde practicamente su primer afio consecutivo de publicacion.
J: Antes de Jorge Pefia, me entendia con Clara Elena (no recuerdo el apellido...a lo
mejor era Cano) pero sé con seguridad. De todas maneras creo que estaba emparentada
con la familia Cano. Quien debe saberlo mejor es Armando Calderdn, dibujante de la
Historieta Bonifacio, que también publicaba en Los Monos y era mas cercano a ellos.
También arquitecto, y ain vive en Bogota; nos encontramos en el FICCO de mayo del
2019.

6.3. Entrevista a Armando Calderon.

6.3.1. Descripcion.

Esta es una transcripcion de la entrevista a Armando Calderon, historietista de Los
Monos, realizada el 8 de junio de 2020, a través de un intercambio de mensajes via
correo electrénico. Calderén es autor de Bonifacio, historieta publicada en el
suplemento entre 1981 y 1987.

6.3.2. Entrevista.

Maria (M): ¢Cuando comenzo su interés por el dibujo?
Armando (A): Cerca de los 5-6 afios.

M: ¢Cuando comenz6 a dibujar de forma frecuente?
A: A esa edad.
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M: ¢Cuando y como fue su primer contacto con el mundo de las historietas?

A: Cuando empecé a hojear el periodico.

M: ¢ Cuédl fue la primera historieta que leyé y como la obtuvo?

A: Mafalda / leyendo el periddico.

M: ¢ Tenia una historieta preferida?

A: Dos... Mafalda y Olafo.

M: ¢Cuéndo y como usted decidié que queria hacer su propia historieta?

A: A los 7-8 afios aproximadamente.

M: ¢ Cuédl fue la primera historieta que realiz6? ;De que se trataba?

A: “El jinete de la pradera” en un cuaderno “Cardenal” / de vaqueros.

M: ¢ Cual fue su punto de referencia o influencia para crear historietas?

A: Unos avisos publicitarios de una academia de dibujo por correspondencia que se
Ilamaba Modern School (curso que nunca hice/no habia dinero).

M: Al crear historietas, ¢usted se encargé tanto del dibujo como del guién?

A: Si.

M: ¢Como fue el proceso creativo? En otras palabras, ;¢ Como cred argumentos
para sus historietas?

A: Crear la situacion, establecer los didlogos, dibujar expresiones que refuercen el
texto, disefiar los encuadres, color, etc.

M: ¢Usted conocia a otros artistas o historietistas colombianos? (De modo
opcional, ¢como era su relacion con estos?).

A: Antes de los Monos no conocia otros historietistas.

M: ¢Usted alguna vez intento realizar un proyecto independiente de historieta?
A: Si, cree un proyecto que se llamo “historietas colombianas (te adjunto recorte que
resume el asunto).

M: ¢ Cual fue su formacion académica?

A: Soy arquitecto.

M: ¢Usted alguna vez creyd posible vivir de su arte?

A: Si, de hecho vivi de ello algunos afios mientras adelantaba mi carrera universitaria.
M: ¢ Qué fue lo mas dificil de crear historietas?

A: El desconocimiento total de todo el proceso.

M: ¢Cual diria usted fue el momento mas importante durante su carrera?

En las historietas, cuando publiqué Bonifacio en El Espectador y en EI Mundo.

M: Actualmente, ¢sigue haciendo historietas o tiene algun proyecto personal?

A: Siestoy actualizando la historieta y la publico en Facebook; a partir de un encuentro
el aflo pasado, existe un proyecto de rescate de los precursores de la historieta
colombiana.

M: ¢Cbmo lleg6 a relacionarse con el peridédico El Espectador, especificamente
con el proyecto de Los Monos?

A: Visité a dofia Clara Helena Cano y le presenté el proyecto Bonifacio.

M: ¢(Qué le parecia la revista de Los Monos? ¢Por qué publicar en dicho
suplemento dominical?

A: Muy dindmica y el hecho de ver historietas colombianas publicadas, me animé a
presentarme.

M: ¢ Qué penso de las historietas colombianas que se publicaban en dicha revista?
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A: Para un muchacho (yo lo era en ese momento) eran un referente muy emocionante
y alimentaron el suefio de un dia ver publicado el propio trabajo.

M: ¢Qué le parecia la idea de juntar historietas extranjeras con historietas
nacionales en una misma publicacién?

A: Era espectacular...estar publicado al lado de los grandes fue un paso gigantesco.
M: ¢ Cdomo calificaria el formato y el disefio de Los Monos?

A: Muy coémodo, practico y adelantado en el sentido que era “interactivo”...tenia la
participacion de los lectores.

M: ¢Usted cree que era un suplemento dominical exclusivamente para el publico
infantil?

A: Para todos, con énfasis en nifios y jovenes.

M: ¢Cdomo surgio la idea de Bonifacio? ¢Por qué el personaje principal carece de
ropa?

A: Como un personaje que contara el “detras de camaras” de las historietas / el hecho
de que no tuviera ropa, era parte de todo el proyecto...los nifios iban a ir “proponiendo”
como seria su traje distintivo, enviando al periodico sus versiones, las mejores se irian
publicando.

M: ¢ Como describiria su tira comica?

A: La tira comica sobre las tiras comicas, (adjunto publicacion en la que se describe la
historieta).

M: ¢Cual era su objetivo con dicha tira comica?

A: Entrar en el mundo de las historietas, ver mis mufiecos publicados.

M: Al leer su tira comica, me percate de una “tendencia”. Por lo general, sus
personajes son conscientes de ser ficticios, ¢a que se debe dicha decision?

A: Esa era la idea, que lo supieran, lo dijeran y contaran las ventajas y desventajas de
“vivir” entre esas vifietas.

M: ¢Usted tuvo alguna influencia o alguna historieta en mente cuando cred
Bonifacio?

A: En el argumento no... muchos afios después me di cuenta que en el dibujo, que es
deliberadamente minimalista, claramente si.

M: En términos generales, ; Qué materiales utilizaban para realizar su historieta?
A: Cartulina opalina y rapiddgrafo para el cartén y papel mantequilla para hacer la
seleccion de color (un método muy muy antiguo).

M: ¢ Tenia un orden en especifico para dibujar o estructurar la historieta?

A: Escribia el guion, dibujaba muchas posiciones y encuadres y por ultimo el color.
M: ¢Como usted entregaba la historieta al periodico todas las semanas?

A: El original en las cartulinas, que eran sometidas a un proceso de fotomecéanica, y en
la siguiente entrega me regresaban las anteriores.

M: ¢Alguna vez el editor en jefe de la revista corrigio su historieta? Si aquello
sucedio,¢,Por qué la correcciéon?

A: Nunca, hoy hago este reconocimiento a dofia Clara, siempre fue absolutamente
respetuosa.

M: ¢Alguna vez su historieta fue criticada? Si este fue el caso, ¢Cudles eran las
criticas mas comunes?
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A: Claro, incluso una de esas criticas fue publicada en la misma revista, la critica hacia
referencia a que era “muy simple” creo..., en mi defensa tengo que el proyecto no llego
a realizarse en su totalidad, ya que con el paso de las publicaciones irian apareciendo
muchos més detalles en cuanto a morfologia de los personajes, tales como sus manos,
ropas, asi como en fondos, etc.

M: ¢Como era su relacién con el equipo de trabajo de Los Monos? ¢Habia respeto
por los historietistas?

A: Excelente, siempre la directora fue muy respetuosa y en lo operativo o de taller
siempre existié colaboracion.

M: ¢ Cdémo describiria su experiencia al publicar con El Espectador?

A: Un suefio infantil realizado, una experiencia laboral muy especial, un recuerdo muy
grato.

M: ¢Usted conocia otros artistas o historietistas colombianos que también
publicaban con El Espectador? ¢ Alguna vez se relaciono con dichos historietistas?
A: En esa época la comunicacion no era muy facil, no existian tantas formas como hoy,
conoci algunos muy fugazmente...pero hoy gracias a internet tengo alguna
comunicacion con el excelente historietista Jaime Lopez y con Bernardo Rincon gran
promotor de la historieta en Colombia.

M: Si no hay ningun inconveniente, me permito preguntarle, ¢era buena la paga?
Es decir, ¢era posible vivir con las ganancias de las publicaciones?

A: Era buena paga, pero nunca como para pensar vivir de ello, se trataba mas de ver
publicado que de ganar dinero.

M: Supongo que hacer una historieta corta para todos los domingos era un
trabajo agotador. { COmo usted manejo la carga laboral?

A: Cuando fui a proponerlo al periddico, tenia adelantados varios libretos y se
entregaban varios por adelantado...eso daba cierta tregua, de todas maneras con el paso
de los dias empezaba cierto afan.

M: ¢ Usted solo creaba contenido nuevo para El Espectador?

A: Nuevo si, pero ese mismo material se publico en otros medios.

M: ¢Por qué dejo de publicar con El Espectador? ¢Por qué acabo la tira comica?
A: Confluyeron varias cosas, empez0 a publicarse mucho mas y excelente material
para nifios, que de alguna manera cumplian el mismo propdsito subyacente inicial de
Bonifacio, un desacuerdo cuando otro dibujante hizo una version de mi personaje para
una portada...menos tiempo debido a obligaciones en la universidad y primeras
responsabilidades profesionales, matrimonio, hijos, etc. Cualquier inquietud que
quieras aclarar, con mucho gusto.

6.4. Entrevista a Carlos “Alguien”.

6.4.1. Descripcion.

A continuacién, se presenta la transcripcion de la entrevista a Carlos “Alguien”,
historietista de Los Monos de El Espectador. La entrevista fue realizada el 22 de mayo
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de 2020, por llamada via Skype. Carlos Alguien es autor de Los Cuidapalos y
Humanos, publicadas entre 1981 y 1987, y 1985 y 1986, respectivamente. La
transcripcidn de esta entrevista fue editada con propdsitos de concrecion.

6.4.2. Entrevista.

Maria (M): Bueno, pues, ccuando comenzo su interés por el dibujo?

Carlos Alguien (CA): Bueno, mira, eso si me imagino, como a la mayoria o todos,
practicamente desde muy nifio, desde el colegio. Tu sabes que uno de nifio, antes que
aprender a escribir, aprende a dibujar. Y tal vez yo tenga influencia de mi casa, ya que
mi padre era publicista y él dibujaba, pero dibujo publicitario. Entonces, digamos que
yo le he encontrado esa explicacion a por qué yo me pude haber quedado en el dibujo.
Esa es una. El dibujo en general. Ya pasando a los comics, yo me crié en un pueblo, en
el cual me encuentro en este momento, en Buga, Valle del Cauca. No sé si tu lo conoces.
Yo me crié acd y, en esa epoca de nifiez, en los pueblos, no sé codmo funcionaria en esa
época, aungue era mas parecido a como era en los barrios populares, funcionaban unos
pequefios negocios que eran tiendas en las que te alquilaban, bien para llevar a la casa
o para leer ahi mismo, lo que llamabamos en esa época ‘“cuentos” o “monitos”.
Precisamente, por eso Los Monos se llamé asi, porque a este tipo de narrativas no le
Ilamabamos comics, sino ‘“cuentos” o “monitos”, en Colombia, por lo menos.
Entonces, yo recuerdo que empecé la lectura de eso en esos lugares, ¢si? Yo provengo
de una familia muy, muy modesta. Asi que no habian muchas posibilidades de que en
la casa se comprasen libros y mucho menos libros de historietas porque, entre otras
cosas, no eran muy bien vistos en la familia. Te digo que no era muy bien visto, se veia
como una perdedera de tiempo. Los comics tenian muy mala fama. Eran considerados
como algo nocivo para el conocimiento y para el intelecto. Un poco como que el nifio
que leia comics se volvia bruto y no le iba bien en la escuela, etc. Habia como esa
mitologia. Estamos hablando de mediados de los afios 70, mas o menos, si. Mediados
de los setenta, acercandonos a los ochenta. Yo soy del 63. Osea, te estoy hablando de
cuando yo tenia unos 10, 12 afios. Osea, estamos hablando del afio 73, 75 y ya
acercandonos a los ochenta. [Sigue] Entonces, a mi me atraia mucho. Bueno, no sé, a
mi me gustaba mucho leer, ;cierto? Yo ya era buen lector, leia libros, pero también me
gustaban los comics. Me atraia mucho la forma narrativa. Yo creo que a mi, digdmosilo,
me atrajo primero Walt Disney, que era lo mas comun aqui, lo que méas facilmente
llegaba. Si, las historietas de Walt Disney.

M: ¢Vendian historietas individuales o eran conjuntos de varias tiras comicas?

CA: No, eran revisticas. Un poco, mas o menos, Los Monos sigue esa idea, siguiendo
ese formato. Eran revisticas editadas en ese tamafio y, por lo menos las de Walt Disney,
contenian casi siempre dos o tres historias autoconclusivas de sus personajes. Entonces,
yo recuerdo que, mas adelante, yo empecé a comprar y llevar a la casa [los monitos],
cuando tenia plata, y en la casa me empezaba a entusiasmar. Gracias a que alguna vez,
en el colegio, coincidencialmente un profesor de Literatura se interesd en los comics,
él nos empezd a poner como tarea leer comics de los periddicos de los domingos.
Entonces, ahi empezamos a que en la casa se comprasen los periédicos los domingos
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y asi empecé a leer las tiras que aparecian en los periddicos [como] en El Espectador,
El Tiempo, El Pais de Cali, ¢si? Esas fueron mis primeras lecturas e influencias. Y,
como te decia ahora, empecé a dibujar, dibujar desde nifio, siempre en el colegio. Yo
siempre me destaqué en el colegio, por ejemplo, era conocido porque al profesor le
encantaba ponerme... Cuando yo estudié, existian los tableros pizarra, no como los de
ahora [rie]. De pronto, debiste haber visto tableros pizarra, en los que se escribia con
tiza y los profesores me llamaban mucho a participar en el dibujo. Como yo dibujaba
bien, cuando habia clases de Ciencias Naturales, yo dibujaba la raiz, las hojas, el
corazdn, el sistema circulatorio, mapas. Era como una pequefia estrella ahi en el
colegio, en ese sentido. Era, entre otras, una buena forma de tener una buena
sociabilidad en el colegio: el dibujo.

M: ¢Y, ya a modo mas profesional, usted cuando empez6 a dibujar? Cuando usted dijo
“esto es alo que yo me quiero dedicar, yo quiero dibujar”...

CA: Bueno, eso ya fue como a los 14, 15 afios. Yo empecé a tomarme el dibujo mucho
mas en serio. Yo, en esa época, empecé a trabajar porque, como te dije, yo vengo de
una casa muy modesta, con muchas dificultades. Yo ya estaba en bachiller y empezaron
las dificultades con los colegios. Yo siempre estuve en escuela publica. Yo vivia en
Cali y nos trasladamos a Buga y empezaron las dificultades con la consecucion de
colegio publico. Empez0 privado y era costoso. Entonces, me vi en la necesidad de
buscar pequefios trabajos, a ganarme una platica, incluso para cosas mias, porque yo
queria tener libros, seguir leyendo comics, comprar elementos de dibujo: los lapices,
los papeles, etc. Y empecé a interesarme mucho, ya pasada la fiebre de la lectura de
comics, en la caricatura, en la ilustracion editorial y la caricatura politica. Eso de
pronto, Maria, coincide también con el acontecer y la coyuntura de lo que estaba
pasando. Estamos hablando de afios complicados en la politica. Bueno, casi todo el
tiempo han sido complicados los afios en la politica en Colombia [rie]. Pero eran épocas
en las que estaba moribundo el Frente Nacional, se habian fortalecido los principales
grupos guerrilleros. Estaba surgiendo el M-19. Eran momentos bastante algidos
politicamente [interrumpe].

M: EIl Frente Nacional, si. Es que estaba ahora acordandome: ;usted de casualidad
tenia algun artista favorito? Porque habian muchos artistas super buenos de caricatura
politica en EIl Tiempo, por ejemplo Chapete, uno de los mas reconocidos.

CA: Si, si, claro. Chapete. Por supuesto, yo empecé a ahondar en la caricatura vy,
obviamente, Rendon, Chapete, Pepon... [Piensa brevemente] ;Quién mas? jBueno! No
recuerdo en este momento. De esa época, famosos, por supuesto, Ozuna, que fue un
gran ejemplo en El Espectador. [Piensa]. No, en caricatura politica, no recuerdo quién
mas pero, digamos, los conocidisimos y principales eran... [Recuerda] jAh, y EIkin
Obregon, también! Elkin Obregdn, Chapete, Pepon, Ozuna. Obviamente, todavia se
sentia la influencia de Rendon.

M: Entonces, usted empez0 a mirar estos caricaturistas politicos, como una especie de
guia [interrumpe].

CA: Si, exacto, y empecé a imitar, a dibujar caricaturas. Osea, ya me fui por ese lado
porque, ademas, coincidia con que empecé a meterme también con grupos politicos.
Yo fui muy activo, politica y culturalmente. Desde pequefio, siempre me interesd
mucho eso. Entonces, yo empecé a meterme en grupos de jévenes que haciamos tertulia

207



literaria, “periodiquitos”, volantes. Ese tipo de cosas eran muy usuales en esa época.
Entonces yo empecé a participar en esos colectivos y me gustaba mucho participar con
caricatura. Hacia mis dibujos, mis caricaturas para ese tipo de cosas. Recuerdo que en
el colegio, en bachillerato, yo ponia mis caricaturas en la cartelera. Se volvié costumbre
que, una vez a la semana, ponia una caricatura sobre un tema politico en la cartelera
del colegio, por ejemplo. En ese momento, digamos que el interés por el dibujo se
desplazé de las historietas hacia la caricatura, la ilustracion editorial y a algo que
después se llamaria el humor grafico. Es més, yo hice historietas mucho tiempo
después, cuando llegué a Bogotd. Pero yo realmente empecé como caricaturista
editorial en un periédico de Cali. Empecé a imitar y a inventarme mis propias
caricaturas, a buscar el humor, a estudiar mucho el asunto. Y, también, debido a que
uno de mis primeros trabajos fue de mensajero en una libreria, una revisteria. Entonces,
ahi empecé a tener un contacto directo, todos los dias, con revistas y periddicos que
llegaban... [interrumpe].

M: Entonces, supongo que usted tenia acceso a material incluso extranjero. Digamos,
revistas que eran no solo de Colombia, sino que también venian de afuera...

CA: Exactamente. Extranjeras y de todo el pais: de la Costa, Santander, etc. Es mas,
yo mas adelante puse mi propio negocio. Yo me fui metiendo por ese lado, desde
siempre. Desde pequefio ya me gustaban los libros. Mira como yo me fui orientando
hacia el mundo de los libros, el mundo de la ilustracion, la caricatura, y después pasé a
las historietas. Pero voy empezando por ahi. Ya despues, a mi me gustaba mucho el
mundo de las revistas y los libros y los periddicos. Yo monté un negocito muy modesto,
donde vendia revisticas y periddicos nacionales. Imaginate: yo me meti en la rutina de
levantarme todos los dias a las cuatro de la madrugada, iba a los distribuidores de
prensa, recogia mis periddicos y me los llevaba a mi sitio de ventas, a mi revistero, y
lo que hacia por la mafiana era, mientras vendia, yo leia toda la prensa nacional. Yo
cogia todos los periddicos, me miraba todas las noticias, la politica, la economia, me
veia las caricaturas, obviamente, siempre buscaba los caricaturistas, y les hacia
seguimiento. Y a partir de ahi yo imitaba y trabajaba y, mas grande ya, como a los 16-
17 afos, creo que fue cuando hice mi primer intento serio de una caricatura. Empeceé a
enviar a periodico. Primero, envié algunas caricaturas un periédico local, El Tabloide,
de una ciudad vecina que se llama Tulua, que queda aqui al lado. Ahi me publicaron
alguna vez y luego empecé¢ a enviar a los periodicos de Cali...[interrumpe].

M: ¢De casualidad usted se acuerda de qué eran esas primeras caricaturas? ;Como a
qué critica iban o...? [se detiene].

CA: Si, claro. En general, eran caricaturas politicas editoriales, que tenian que ver con
la coyuntura del momento, la que fuera, que tuviera que ver con alguna protesta
ciudadana, con algtn acto de atropello por parte de alguna autoridad, con algin reclamo
civil frente al gobierno, ese tipo de cosas. Osea, era caricatura politica, comentario
editorial.

M: ¢Pero los comentarios eran en términos locales o usted también hacia comentarios
sobre la coyuntura politica nacional?

CA: No, nacionales porque, como te digo, yo estaba viendo toda la prensa nacional.
Obviamente, yo todavia no entendia mucho, yo estaba aprendiendo. Entre otras, yo
creo que mas de un entrevistado de mas o menos mi edad te contard mas de eso, que
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nosotros somos pioneros y empiricos, porque antes de nosotros nadie ni investigaba ni
leia ni existia catedra ni existian profesores de caricatura ni nada de eso. Fue nuestra
generacion la que, ya de adultos, inventd esas ideas de hacer escuela de caricatura y
esas cosas. Yo participé en una escuela de caricatura en Bogota, fui cofundador de una.
Nosotros fuimos pioneros en el sentido de que la mayoria de nosotros hizo lo que te
cuento que hice yo: ver los periddicos, imitar, estudiar por propia cuenta y atreverse a
hacer sus propias ilustraciones [?], a ver si alguno colaba. Yo mas o menos estuve
haciendo eso con El Tiempo. Yo como miraba los periddicos todos los dias, lo primero
que hacia era mirar si entre los dibujos habia salido el mio [rien]. Entonces, en ese
momento, en El Tiempo nunca me publicaron. Luego, alguien me dijo “Hombre,
enfoquese en los periddicos de aqui, en la region, hermano. Es mas facil que usted
primero aparezca por aquiy no alla”. Y le hice caso y empecé a enviar a los periodicos.
En ese momento existian tres periddicos en el Valle del Cauca, que editaban en Cali,
que eran El Pais, El Occidente y EI Pueblo. Yo estuve en esa tarea como un afio, afio y
medio, tal vez casi hasta dos afios enviando y dibujando hasta que, un dia, del periddico
El Pueblo me lleg6 un telegrama donde me decia que... jAh, empezaron a publicarme!,
¢no?. Empezaron a publicarme en El Espectador. Me publicaron una en El Tiempo,
creo que la unica de esa época que me publicaron. Ya después me llamaron, como te
digo, me mandaron un telegrama. En esa época no habia ni internet, ni celular, era
telegrama [rien]. Me llego un telegrama, [en el que decia] que estaban muy interesados
en conocerme personalmente, que si iba a una entrevista, porque alla habian estado
mirando mis caricaturas y les interesaba. Y ahi comencé. Eso fue como a finales de afio
y a enero del afio siguiente, que es el afio 83, empece [;en?] el periddico EI Pueblo,
como caricaturista editorial del periddico. Entonces, ahi hacia una caricatura diaria y
cuatro los domingos. Los domingos se hacia un resumen semanal del acontecer politico
y econémico, y se hacian cuatro caricaturas. Trabajaba en un comentario editorial todos
los dias [con] una caricatura politica y, como decias tu, muy orientada a lo local, en
este caso, osea, al acontecer de Cali y el Valle, porque eran periodicos regionales.

M: Yo por eso pense eso, si usted empezo a publicar alla, seguro eran tematicas muy
locales pero, vea pues, hacian un recuento nacional. Ahora, un pequefio paréntesis. Es
que ahora acabo de acordarme y me dio curiosidad: en su pequefio negocio, usted
también vendia historietas, ;cierto?

CA: Si. Si, claro.

M: ¢Usted como conseguia las historietas para venderlas en su negocio?

CA: Yo le compraba a los distribuidores. En esa época, la distribuidora mas grande era
un pulpo, era la distribuidora que habia comido a todos los que tenian distribuidoras
regionales, se llamaba Editora Cinco.

M: Ah, con Cinco...

CA: Yo creo que, si has estado estudiando el tema, debiste de haber encontrado por ahi
que en esa época, digamos, finales de los ochenta, mediados de los setenta... Yo no he
profundizado mucho en el tema, pero es una gente que puso una cantidad de dinero y
absorbié a todos los pequefios distribuidores, porque en la regién habian pequefios
distribuidores de prensa y de revistas, y la Editora Cinco. No sé, pero tengo entendido
que fue una familia de mucha plata de Bogota. Editora Cinco terminé comprando todos
esos pequefios distribuidores y se apoderd de todo el mercado de Colombia. Editora
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Cinco lleg6 a tener, practicamente, el monopolio de todo lo que llegaba, de todas las
revistas que traian de afuera; hacian traducciones y publicaciones, y las traian de
México, Brasil, Argentina... [interrumpe]

M: de Estados Unidos, también...

CA: [Sigue] En el caso de los cdmics, ¢no?, por ejemplo. Y las distribuian aqui.
Ademas de eso, la Editora Cinco fue creciendo tanto que se volvié una distribuidora
latinoamericana, porque ellos empezaron a distribuir desde Colombia hacia Ecuador,
Venezuela, Perd, Bolivia. Fueron grandes, Editora Cinco fue muy grande.

M: La confusion que yo tenia con Editora Cinco era que yo creia que ellos trabajaban
de forma, digamos, fija en Bogota y que tenian diferentes mini distribuidoras que lo
mandaban [las revistas] a las regiones, pero entonces la misma Cinco también las
distribuia. Eso es interesante de saber. Yo no habia... [interrumpe].

CA: Si, si. La Editora Cinco, claro, tenia sucursales, digamos, conexiones en las
regiones a donde enviaban las revistas que ellos traian, traducian o imprimian acé o en
México o en Brasil. A su vez, estos distribuidores zonales [?] tenian subdistribuidores.
Osea, habian otros distribuidores. Por ejemplo, ¢los distribuidores grandes de Editora
Cinco ddnde estaban? En las capitales, porque Colombia siempre tuvo, tu lo ves, que
eres historiadora, Colombia siempre ha sido un pais centralista y ha manejado siempre
su vida social, econdmica y politica asi. Entonces, digamos, estas distribuidoras tenian
sedes en las ciudades principales de las regiones: Cali, Bucaramanga, Medellin, Bogota
y en la Costa Caribe. No sé donde seria alli. Entonces, esos se encargaban de irradiar a
cada region. La de Cali irradiaba todo el Valle, incluso hasta la parte de arriba del Eje
Cafetero y al sur también: Narifio, Cauca.

M: Estaba recordando que Cinco antes era Greco y también se comid a otras como
EdiCol, que también era muy famosa en ese momento, 0 EpuCol, que también se las
comio.

CA: Es que Greco era editorial. Después se fueron pillando el negocio, que el asunto
no era solamente traer y editar, sino que una clave de la cadena era la distribucion.
Seguramente, fueron a Estados Unidos y se pillaron como se distribuian los periodicos
y revistas, y ese modelo se lo trajeron de alla. Entonces, se inventaron la editorial y
crecieron. jPerdon! La distribuidora, distribuidora Cinco y esa era la cabeza de todo,
que subcontrataba lo que yo te digo: importaba revistas ya traducidas de México, Brasil
0 Argentina, especialmente, revistas del corazon, farandula y no solamente los comics.
Entonces, ;qué hace uno en esas regiones y en los pequefios [distribuidores].
Exactamente. Yo iba'y compraba a los que yo te llamé sub subdistribuidores. Digamos:
en Buga habia un distribuidor grande que traia la prensa y las revistas de Cali. Entonces,
a ese le comprabamos.

M: Muy interesante. Es que, justamente, parte de mi investigacion también estd un
poco ligada a la industria editorial porque, para los setenta, aqui hubo un boom: se
trajeron muchas maquinas de Alemania y se empezaron a realizar una serie de reformas
en cuanto a la industria del libro. Entonces, cuando empezé eso se reforzo lo que eran
las Artes Gréaficas y Colombia se caracterizé como uno de los paises con mayor namero
de impresiones. Mandaban originales de diferentes partes de Latinoamérica y aqui se
imprimian y después las mandaban a otro lado.

CA: Y de Espafia, también, te cuento...
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M: Y de Espafia, también.

CA: Aqui se imprimia de editoriales espafiolas porque era mas barato imprimir aca.
M: Exactamente.

CA: Tienes toda la razén. Tienes un buen contexto del asunto. En esa época, entre
otras, es en la que esta afirmandose el famoso boom de la literatura latinoamericana.
Es la época en la que nacen editoriales como La Oveja Negra, por ejemplo.

M : Si, sefior. También estaba ahi otra editorial de la que se me acabd de ir el nombre,
que era muy famosa, que todavia existe. Creo que era Cuervo. ;Caro y Cuervo? No, no
me acuerdo bien.

CA: No, no, no. El Buho.

M: Creo. Era algo con un animal, recuerdo. Pero era muy famosa esa editorial.
Entonces, lo que hacian estas empresas era que, aprovechando la nueva tecnologia,
creaban estas versiones de los libros, novelas, etc., y los llevaban al exterior para
promocionar la produccién nacional. Entonces, conseguian contratos y empezaba toda
esta serie de conexiones y traslados del negocio del libro... [interrumpe].

CA: Cuando tu dices esa nueva tecnologia, ¢tu sabes a qué te refieres? ;Sabes cdmo
era? Ahi yo te cuento porque, a ver, ¢por qué se tanto del asunto? Porque yo no me
quedé solo en caricaturista. Yo empecé a aprovechar. Como te digo, siempre he sido
una persona muy estudiosa, inquieta y siempre he pensado en estar desarrollando lo
que a mi intelectualmente me atrae. Cuando yo llegué a trabajar al periédico, pues,
jiimaginate!, yo tenia 18-19 afios, fascinado con el mundo después de haber vendido
los periodicos, tenerlos en la mano y estar fascinado de ver esa forma de comunicacion,
llegar a un periédico y ver una rotativa y ver adentro como era que funcionaba, como
entraban y salian los periodistas, escribian los articulos, como se convertia eso en un
periddico, todo eso fue absolutamente magico. Entonces, yo empecé a meterme en ese
asunto, a estudiar eso, a encarretarme con eso, a profundizar en eso, al punto de que
después, en mi vida profesional, yo me convierto en disefiador editorial.

M: Ah, interesante.

CA: Entonces, eso que tu llamas tecnologia, te voy a decir qué era lo que hacian. Era
muy sencillo, debido a, entre otras cosas, la gran facilidad de la comunicacion que se
estaba abriendo en esa época a través de la aviacién. Digamos que estaba empezando
como una revolucion en que las cosas se demoraban mucho menos en llegar de un pais
a otro. Yo te voy a decir como trabajaban: nosotros imprimiamos textos de Argentina,
Venezuela, Brasil, México, Espafia, Ecuador. ;Qué hacia? En esa época los
procesos...No sé si tu conoces un poco los procesos de impresion de ahora y del pasado.
No sé si habras estudiado un poco eso, pero los procesos de impresidn antes de lo
digital, antes del computador, estaba basado en filmografia. Antes la fotografia era
negativa, t0 hacias una foto en una camara, con un rollo fotogréafico y esa foto en el
rollo estaba en negativo. TU, luego, cuando hacias la copia era que lo positivabas, la
copia era el positivo. Lo que se iba a imprimir se filmaba, se tomaba una foto, se hacia
un negativo y con ese negativo se quemaba una plancha, un positivo, en un soporte
metalico que es el que se llevaba a la rotativa o al rodillo de la imprenta...[interrumpe].
Entonces, ¢cdmo funcionaba la cosa? Aqui llegaba era esa filmografia, esas peliculas
negativas llegaban aqui y las editoriales lo que hacen es coger la pelicula negativa, que
es una foto en negativo y quemar la plancha e imprimes. Eso era lo que se hacia en
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Colombia, porque aqui, con lo que ta dices, de la traida de las maquinas de Alemania,
las rotativas y todo eso, resultaba muy barata la impresion.

M: Claro. Pero entonces aqui tengo una pregunta. Yo sé que ya ahora si nos estamos
desviando un poco del tema, pero esto siempre me ha interesado un poco, y es [saber]
cémo era lo de la crisis del papel. Porque, si no estoy mal, en ese momento, a parte de
que tenian las maquinas, el papel sali muy caro y habian algunas empresas que tenian
una especie de monopolio con el papel. Por eso, también, era muy dificil hacer
historietas de forma independiente, por el costo que implicaba.

CA: Si. Creo que la primera empresa que monopoliz6 el papel fue Propal, que yo no
sé si todavia existe, porque...eso es lo que finalmente se convierte en Carton Colombia
0, mejor dicho, Carvajal. Digamos, eran pequerias empresas y luego las va absorbiendo
el que mas dinero tiene. Aparece el dinero y se convierten en trust industriales, que hoy
en dia es Carvajal. Carvajal tiene divisiones que en realidad eran esas pequefas
empresas compradas [?]. Propal se convirtio, asi como en el ejemplo que haciamos
ahora de la distribucién, de como Cinco absorbe todos los pequefios, Propal
establece... Todo eso se logra a través de normas en el Congreso. Digamos que todo
eso tiene que ver con influencias con el poder, de como consiguen leyes y normas que
les favorezcan y como te permiten, en ciertas regiones, destacar algun tipo de
produccién. Propal empieza a trabajar con papeles traidos de afuera y al mismo tiempo
empiezan a traer maquinaria y empiezan a experimentar y producir papel en Colombia,
papel colombiano, papel hecho aca, para abaratar costos. ;Qué me decias?

M: Estaba pensando, justamente, en esto de los monopolios. Esta gente se aduefié de
casi todo el papel y habian politicas que les beneficiaban, porque esa era una de las que
quejas que mas habia. Yo me puse a leer también [sobre eso]: El Tiempo, de 1977 hasta
1978, mas 0 menos, todas las semanas publicaba un especial sobre la industria editorial,
los libros y las artes graficas. Entonces, [alli] ellos explicaban “llego6 tal maquina de tal
lado”, “la promocidn de esta empresa”, “cuantos libros hemos vendido” y, bueno, de
ahi saqué muchos datos. Pero el tema es que de eso era de lo que la gente méas se
quejaba. Entonces, [decian] que tenian que hacer una reforma que también beneficiara
a los empleados, porque a ellos no les estaban pagando bien o porque las medianas y
pequefias empresas no estaban recibiendo los mismos beneficios de las empresas
grandes... Eso fue un asunto...[interrumpe].

CA: Claro! Es que los pequefios editores en las regiones vivian supeditados a...
Bueno, y viven, porque yo te digo que hoy en dia ese monopolio persiste. Carvajal es
una cosa grandisima. No hay ninguna industria, que tenga que ver con el papel, que sea
parecida a Carvajal. Tu lo averiguas y es asi. ¢Quiénes se salvan? Como tu lo dices,
acercandonos a los afios ochenta, los que se van fortaleciendo y volviendo grandes
empiezan a autoabastecerse: El Espectador y El Tiempo. Ellos empiezan a traer su
propio papel de Canad4, teniendo la capacidad de importar su propio papel. Por eso,
fijate que, en el fondo, si es importante que tengas este dato, porque digamos que todo
lo relacionado con la cultura, lo sabes como historiadora, tiene que ver con las
coyunturas econdmicas y politicas. El desarrollo cultural siempre tiene que ver con eso.
En el momento en el que se hacen Los Monos... tu sabes que [?][corte]... la creacidn de
un periodico. [En] los periddicos, en esa época, se volvié una moda que practicamente

212



todos los dias habia una revista diferente, habia una de farandula, de deportes, de no sé
que, de belleza, y los domingos habia de cosas para nifios...

M: ...y todos ellos competian entre si por [determinar] cuél era la mejor revista.

CA: Eh... [corte] entre si [corte] ellos tienen beneficios de importacion e importan
grandes cantidades de papel. Esos son los Unicos que le pueden, en ese momento,
igualar a Propal. Los demas, de ahi para abajo, [de] toda la industria gréfica depende,
[como] hoy todavia, mucho de los monopolios que son Carvajal en la importacion de
papel. Sobre todo, la importacion. Bueno y en la fabricacion porque tu sabes que aqui
la fabrica més grande de papel es de Carvajal [rie], que era la antigua Propal, que es la
que produce el papel bond y el papel propalibros, que ya no se llama asi, ya le
cambiaron el nombre y el papel que esta de moda, el papel pack [?], el papelito ese...
icoémo?

M: Ellos hacen hasta los cuadernos. El Cid, toda esa cosa lo hacen ellos. Norma...
CA: Todo. Ellos compraron Norma. jNorma! jlmaginate! Era una editorial
independiente, que producia cuadernos, textos escolares, libros y obviamente estaba
vinculado con Norma Espafia, que es de donde viene, con la publicacion de literatura.
[A Norma] también la absorbio Carvajal.

M: Bueno, ahora que usted mencionaba lo de los impuestos, [siendo este] ya el Gltimo
comentario y volvemos, eso también es muy importante porque ese tema fue algo que
retrasd un poco a que ciertos artistas se metieran de lleno al tema de las historietas,
porque el que hacia revistas, el que hacia periddicos tenia ciertos privilegios, por
decirlo asi. Pero a estas otras publicaciones no les daban esos privilegios, entonces,
tenian que pagar un niamero de NIT, un nimero de registro, un nimero de no sé que y
la gente, a la final, dejaba tanto papeleo y no hacia nada. Era muy dificil [rie].

CA: Y sigue siendo, porque el libro todavia en Colombia tiene muchos impuestos.
Entonces, a los editores pequefios les cuesta mucho. Realmente, es costoso hacer un
libro. Todavia en Colombia es costoso y mucho méas hacer una revista. Eso sigue siendo
complicado. No hay una excepcién en Colombia para eso. Ahora, es muy positivo, en
cuanto a las historietas, lo que se adelant6 a mediados de los ochenta y ya hacia los
noventa, con las revistas en los periodicos, la inclusion de los comics en estos formatos
porque ellos lo podian hacer. Eso permitié algo que tu no podrias ver nunca en
Colombia de manera independiente, en un editor, y es que que, por, ejemplo, Los
Monos del Espectador, hasta donde yo me acuerdo, llegoé a tener ediciones de 260.000
ejemplares. Osea, un domingo [?]. No sé si habras mirado esas estadisticas de los
tirajes... [interrumpe] Si dime.

M: Incluso, en algunos nimeros, en la portada, ellos ponian el nimero de tiraje, en la
esquina superior izquierda, recuerdo y decian que era la revista mas vendida y no sé
qué, todo eso lo ponian alli como promocion. “La revista de historietas colombiana
mas vendida ““ [decia]. Y eso es curioso porque la revista se vendia como un suplemento
dominical, es decir, tenia que comprar uno el periddico para poder tener la revista. La
revista no se vendia de forma independiente.

CA: Exacto, exacto. Por eso es que te digo, eso es parte del truco. Ellos lo podian hacer
por eso, porque lo podian hacer. Porque, te estoy diciendo, en esa época vender esa
cantidad de ejemplares era muy bueno y ellos estaban muy bien porque tenian la
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licencia de importacion de papel directo. Digamos, no tenian que verse sometidos al
monopolio del Carvajal de esa época, el monopolio del papelero de esa época.

M: [Rie] Si le cuento, aqui ya mas personal, ese es uno de mis “mini argumentos” de
mi tesis. De por qué si se dio en los ochenta un boom de historietas colombianas:
porque habian los medios para hacerlo. Osea, esta gente abrid los espacios para que
artistas colombianos publicaran y éstos ya no tenian que, de alguna forma, “guerrearla”
para poder publicar ellos mismos, sino que mandaban sus trabajos a estos medios de
comunicacion y ellos los publicaban. Aparte, tenian un plus y es que esta gente tenia
una red nacional. Entonces es un periédico que iba a tener mucho mayor impacto del
que tendria, por ejemplo, un periédico local.

CA: Claro, por eso te digo que eso ya no se superard, porque esas son otras épocas.
Nadie puede decir que ha publicado un cdmic y que en Colombia lo ha impreso en 260
mil ejemplares. Nunca.

M: Es que eso es lo que me parece maravilloso de Los Monos, que los artistas que
lograron participar tuvieron un mayor impacto en ese momento y a lo que va mi tesis
justamente es eso, que a partir de que existié una revista como Los Monos, es que
podemos decir que existieron en los noventa revistas como Acme o tal vez otros
proyectos que se realizaron de forma independiente y que pudieron haber tenido un
relativo éxito. Si no hubiera existido esta gente que publico antes en los ochenta, muy
probablemente en los noventa no hubiera tenido un gran impacto, porque en los ochenta
lo que creo [?] fue cultura lectora, por decirlo asi. La gente ya estaba familiarizada con
este tipo de de contenido, para los noventa. Esto es lo que yo he determinado en la tesis.
CA: Ese analisis estd muy bien hecho, muy bien contextualizado. Eso es asi. Por eso
yo te digo que uno de los grandes aportes culturales que hizo Los Monos de El
Espectador fue ese. Eso es muy importante para el desarrollo de las personas que
estabamos interesadas en ese momento en los comics o en las historietas, en Colombia.
Ahora, eso estd vinculado con un cambio a nivel mundial. EI boom en Colombia
también tiene que ver con algo que esta ocurriendo en Estados Unidos y en Europa,
especialmente en Francia, Italia y Espafia. Es que alla, digamos, los comics estaban
adquiriendo una importancia, una notabilidad que no habian tenido antes. Antes, en
Europa sobre todo, el formato de revista y de libro ha sido mucho mas importante que
en Estados Unidos, donde siempre fue muy importante la tira dominical, los periddicos,
(cierto?, e que llegaba a través del periodico, las historietas. Europa siempre se
diferencié porque el comic ha tenido su propia vida en sus propias revistas, en su
propios libros. Pero entre mediados de los ochenta y los noventa, ademas de que en
Colombia se da el contexto cultural y econdmico para poder aventurarse con una revista
de comics, es también debido a que esta llegando la ola, el impacto de lo que esta
ocurriendo en Francia desde los afios setenta y en Estados Unidos desde los afos
sesenta y, digamos, es que los comics, como lenguaje narrativo, han adquirido una
madurez y una propiedad intlectual, cultural... esa mitologia de la que yo te hablaba,
que todavia existia en el pueblo, de que leer comics era como simbolo de ser bobito, de
que no era lo mismo como leer un libro, eso se habia ya acabado [alla]. Digamos, habia
adquirido la lectura de comics un estatus social y eso estaba respaldado por una
cantidad de intelectuales y de gente muy dura que ya habia escrito sobre el tema, ya
existian revistas de investigacion en Francia, por ejemplo, Convenciones de BD, no sé
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si los has consultado, muy famoso. En Italia hay otra, que parece que se
llamaba...[interrumpe] ;cémo?

M : Ellos tenian en Italia un mont6n de publicaciones, sobretodo, inspirados en el nuevo
género que ellos tenian, el de la publicacion de novelas de policias y detectives, que
era ya un cdmic mas alternativo, mucho mas maduro, por decirlo asi. Ellos sacaron
muchas revistas de investigacion sobre esas nuevas tematicas.

CA: Si, entonces, mira, digamos que el contexto que ti tienes es perfecto. Ese es eso
pero, entonces, también te agrego eso. También viene de...De todas maneras, la cultura
es global. Eso viene de lo que te digo. Esas revistas que se hacen en Colombia...
[interrumpe] ¢Dime?

M: ¢En Colombia estaban leyendo ese tipo de publicaciones? Osea, ;estaba entrando
a Colombia para los ochenta?

CA: [Silencio] Si. Por lo menos, nosotros en Bogota si. Digamos, los inquietos y los
que trabajabamos alrededor del tema y mas o menos teniamos un poder adquisitivo o
dejabamos de comer para comprar esas revistas que eran importadas. Claro. Osea, yo
era asiduo [visitante] de la Libreria Nacional, [que] empez0 a importar comics, novela
gréfica. [También] la Libreria Francesa Pero, ya digamos, profesionalmente,
contratado como caricaturista en El Pueblo y ya me fui para Cali y tal, y empecé a
publicar alla y entonces aqui viene la conexion con Bogota. La experiencia en el
periddico fue, como lo digo, los comienzos de la carrera universitaria, digamos, los
primeros semestres de la universidad de la vida, en el dibujo de historietas y de
caricaturas y, como eso me iba a llevar a convertirme en disefiador editorial.
Apasionarme por esos temas de la edicion, el grabado y...De todas maneras, ya me
gustaban pero alla dentro, conociendo eso, reforzé6 ese gusto, esa inclinacion
profesional. Entonces, esa experiencia me llevo a que... En el periddico... Turecuerdas
coémo llegué yo a El Espectador. Casualmente, en ese periodico habia un tipo que tenia
una pequefia columna los domingos, no recuerdo ahorita el nombre de ese personaje,
que hacia una especie de resumen, pequefias pildoras, de cosas que €l habia leido
durante la semana en la prensa regional. Entre otras cosas, me parecia muy bacano,
muy chévere la idea del tipo que, estando en el centro del pais, insistiendo en lo que te
dije que siempre hemos sido centralistas y etc., se dedicara a hacer un recorrido,
lecturas de todos los periddicos regionales (del Valle, Antioquia, Santander la Costa),
y él sacaba pildoritas, frases de cosas que habia leido en los periddicos. Y dentro de
eso sacaba una caricatura. Entonces, imaginate que para mi fue muy grato que este
sefior empezd a reproducirme con insistencia. Osea, era muy grato que a veces, los
domingos, yo leia el Espectador y jpum!, aparecia “Publicado por alguien en el
Pueblo”, jTin!, una caricatura mia de la semana, que le habia gustado, le habia
impactado La semana siguiente y otra vez, y asi. Entonces, empecé a verme mucho ahi
en El Espectador y me dije “Hombre, creo que mi trabajo esta adquiriendo un buen
peso. Mire como este tipo me reproduce en Bogotd”. Por ahi empezd, digamos, la
conexion con El Espectador con el que, ademas, siempre fui muy cercano desde mis
lecturas, por su posicion politica. Siempre fue muy cercano para mi. Entonces, mas
adelante yo en EI Pueblo estuve cerca de dos afios, [creo que] un poco menos. Ese
periddico se quiebra, justamente en unas elecciones, cuando Belisario Betancourt
resulta elegido presidente. No sé si ti has estudiado en la historia: cuando Betancourt
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gana la presidencia, la gana compitiendo con la reeleccion de Lépez Michelsen. El
periddico El Pueblo era de filiacion liberal y le hizo campafia, metiéndole todo el
dinero, osea, el periddico se empefid con Lopez Michelsen en la region, pero Lopez
perdié y gand Belisario Betancourt. Ese peridédico quedé quebrado y empezamos a
tener problemas con las directivas, con los sueldos. Osea, el periddico se quebro.
Entonces, surgié la posibilidad de un trabajo. Un amigo disefiador de las publicaciones,
Gustavo Gonzélez, que habia sido antes disefiador en El Tiempo, habia venido a
trabajar al periddico y él era disefiador de la revista. EI Pueblo también publicaba sus
revistas. También publicaba comics, no sé si tu sabias, EI Pueblo, EI Occidente y en
Cali también sacaron, en algin momento, cémics los domingos, en revistas, que
Ilamaban Semanarios Culturales. En el caso de El Pueblo, por ejemplo, fue un periédico
muy importante: lleg6 a tener uno de los magazines dominicales mas importantes de la
época en el pais, antes de que El Espectador tuviera el Magazin Dominical que fue
famoso también, que me imagino que lo has visto, que fue un proyecto intelectual y
cultural muy importante. Ese es también otro gran aporte de El Espectador. Ese
proyecto del Magazin Dominical, pero antes de eso, los periddicos regionales habian
tenido sus magazines y El Pueblo tuvo uno que era muy destacado, donde se dieron a
conocer los principales escritores vallecaucanos, los poetas, artistas, pintores, en los
afios setenta. Lo mismo que en el Caribe, creo que El Diario del Caribe, tuvo otro
suplemento muy importante, antes que el Magazin de EIl Espectador. Entonces, te
estaba contando que surgio la oportunidad de irme para Bogota. Digamos, se habia
agotado la experiencia en Cali, ya no queria quedarme mas alla. Aprovecho la
oportunidad: este amigo me ofrece la posibilidad de irme a trabajar a un proyecto que
estaba renaciendo en Bogot4, que era una revista de farandula, que se llamaba Antena.
Entonces, me voy a Bogota y, obviamente, yo sigo con la idea de la caricatura, de
estudiar y esas cosas. TU preguntas aqui que como me conecté con El Espectador. La
conexion empez6 por ahi. Yo utilice eso y el hecho de que me hubieran publicado unas
caricaturas antes [fue] como puerta de entrada la vez que me atrevia a... Yo no conocia
a nadie de EIl Espectador. Yo, sencillamente, cuando salié la convocatoria, porque ellos
hacian convocatorias en la revista Los Monos, que si habian autores colombianos que
estuviesen interesados en en publicar historietas que llevasemos los proyectos.
Entonces, yo fui, me imagino que como muchos otros, llevé mis comics pero aproveché
de puerta de entrada esta historia que te estoy contando: “Mira, yo vengo de un
periddico regional como caricaturista editorial. Me interesa la caricatura politica y
ademas de eso”. Bueno, toda la carreta, pues, de que como en el periddico me habian
reproducido varias veces y, pues mostrando esa historia. Entonces, yo pienso que eso
cayd muy bien ahi. Yo la llevé bien con Clara Elena, quien era una mujer muy
simpatica, muy amplia... Creo que alli estuvimos por ella.

M: Yo tengo una pregunta: ¢usted nunca habld con Jorge Pefia, de casualidad? El
estaba también en el proyecto...[interrumpe].

CA: Jorge Pefa era el editor. Con él era con quien nos relacionabamos. Incluso,
después de que se fue Clara Elena, qued6 Jorge. El fue quien quedé a la cabeza del
proyecto. Jorge Pefia fue profesor de la Universidad Nacional. Y él fue profesor de
dibujo mio. Unas cuantas clases porque, te cuento que yo estuve en la Universidad
pero no terminé. Osea, yo hice poquito, como a tercer semestre, por ahi, me sali, porque
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yo la verdad ya estaba conectado con el mundo editorial, ya estaba haciendo libros,
ilustraciones, disefio, tenia los comics, publicaba en El Espectador. Entonces, ya tenia
una vida econdémica y social, y ya no tenia tiempo en ese momento para dedicarme a
una carrera. Entonces, yo abandoné eso y me dediqué a trabajar.

M: Vea, pues. Es que yo tenia la duda con Jorge Pefia, porque él comenzo la revista
como el editor en jefe. Después lleg6 Clara Elena y empezaron a trabajar juntos. Luego,
Clara Elena se fue y pues quien quedd [a cargo] en el proyecto fue otra vez Jorge. Pero,
mi pregunta es por qué Clara Elena se fue. ¢Usted sabe, de casualidad? Porque, cuando
yo hablé con ella, solamente me hablaba de las publicaciones que ella hizo en los
noventa, cuando ya no estaba Jorge. Entonces, yo quedé como ‘“bueno,;sera que le
pregunto o no?”. Pero, justed sabe de casualidad por qué ella se fue?

CA: No. Ademas de eso, has de saber que Clara Elena fue la que apoyo el proyecto.
Jorge Pefia tiene la idea, porque él ya habia hecho una historieta que se llamaba...Jorge
Pefia primero hizo una version de un cacique que se llamaba Calarcd. Hlzo unas
primeras historietas, yo no sé si las publico en El LlIano o en...No recuerdo doénde habia
publicado él eso. Después, para llevarlo a El Espectador, lo convirtio en Tukano.
Entonces, la idea como tal la pudo haber llevado Jorge, pero quien respaldé e ideo e
inventd todo el proyecto fue Clara Elena porque, entre otras, ella es como la esposa de
uno de los hijos del fundador de El Espectador, se me paso el nombre ahorita. ;Cémo
se llamaba? Eh...

M: No me acuerdo del nombre del sefior pero, si, ella era Cano. Clara Elena Guerrero
de Cano.

CA: Si, si, claro. Clara Elena de Cano, si. Ella era [corte] esposa de uno [?] de los
duefios de EI Espectador, mejor dicho. Uno de los hijos de él, osea, uno de los duefios
de El Espectador. Entonces, ella fue la que, obviamente, le dio la luz a eso, como
proyecto econdmico Yy toda la cosa. Y ella se fue porque ella, hasta donde yo sé, tenia
otros intereses. A mi me parece que ella se fue del pais a estudiar o a trabajar. Ella
estaba metida en otros proyectos, en otras editoriales mucho méas grandes. Ella en el
periddico, ademas de eso, hacia otras cosas, no se ocupaba solamente de Los Monos.
M: Si, es que me parecio curioso porque, cuando yo la entrevisté,ella solo me hablaba
del proyecto pero en los noventa y yo le decia “Bueno, pero ustedes como concebian
las historietas” o...;Me explico? Pero ella nada méas me hablaba de lo que hizo en los
noventa. No sé por qué. Yo ahi tengo la entrevista. Algun dia, si quiere le paso la
transcripcion. Pero fue algo curioso, porque [yo me decia] “pero si ella participo, en
los ochenta, no entiendo” [rie]. Si, fue algo curioso. Bueno, entonces usted empez6 a
trabajar... [interrumpe].

CA: Seguramente, fue la época importante para ella... Es que la verdad, fueron los
noventa la época importante. Antes eso, digamos, no fue tan... Por eso te digo que es
en los noventa que se logran esos tirajes grandisimos. A comienzos de los noventa.
M: Pues tienen al Gato. La historieta que se publica, esta de El Gato [?], que gand un
premio super importante, de Daniel Rabanal. Pero, igual, a mi me parece que en los
ochenta es mas entretenido pero, bueno, €sos son ya gustos personales [rie].

CA: Si, claro. Es [esa época, los ochenta] méas experimental.Fijate cdmo es la cosa.
Obviamente, ahi se va decantando la cosa hacia lo econdmico. Osea, eso es un
experimento y lo van evaluando econémicamente. Mas adelante, vamos a pasar a un
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punto donde sabemos por qué va apareciendo la historieta mia, que tiene que ver con
esos perfiles que se van definiendo de qué es lo que interesa, qué es lo que a la gente
le gusta leer mas, cual es mas vendible y etc., digamos, con qué conseguimos mas
suscripciones. Entonces, al comienzo, como es la apertura, es mas experimenta. No sé
si t0 recuerdas una historieta loquisima, que era loquisima para cualquier lector
colombiano. Los que habiamos leido cdmics europeos, franceses, quienes habiamos
leido a Phillipe Grillié [?], no teniamos problema para leer ese comic, pero ese comic
estilo Phillipe Grillié [?], no sé si lo viste ahi en Los Monos de ciencia
ficcion...[interrumpe].

M : jEsos son los de Bernardo Rios, La Colonia! Que a mi me dejé loca, que era ese el
de la gangrena... [rie] [interrumpe].

CA: jEsa! jLa Colonia! Si. ;Y tu has leido a Phillipe Grillie [?]?

M: No, sefior. Si es Moebius, si. Si no, no [rie].

CA: Si es de la época de Moebius. Moebius y Phillipe Grillié [?] son los fundadores
de Metal Juland [?].

M: Si, si. Entonces, mas 0 menos, Si.

CA: El Conquistador [?... [Sigue] La noche, su primer comic publicado, ese es Phillipe
Grillié [?]. Y si te pillas la linea del loco este de La Colonia es por ese lado, por el
dibujo de Phillipe Grillié [?].

M: [Rie] Si. Aqui entre nos, una vez... Yo no s¢€ si usted se ha leido esta historieta de
Moebius, la de Arzak [?].

CA: Por supuesto.

M: Bueno, pues, justamente yo la estaba leyendo porque cuando yo empecé a leer, no
La Colonia, sino Enor el Adamita [?], que era como la Gltima. jJuemadre, habian unas
vifietas! Eran como un super calco de algunas de esa historieta. Yo tengo las imagenes
de, literalmente, cual fue la vifieta que imitd. jEra igualita! Yo decia: jUsh! [Rie].
CA: [Rie] Si, claro.

M: Yo me decia: “Para esa €época el sefor tuvo que haber leido a estos autores
franceses, alguna novela grafica. Imposible [que no] [Rie].

CA: Por supuesto, claro. Es como, si tu te fijas bien, la filosofia y, mas o menos, hasta
el corte grafico de Los Cuidapalos, de Lépez Osorno, es [la de] los sobrinos del Pato
Donald, que tienen un club que se llama, ademas, muy parecido...[interrumpe].

M: El incluso también me lo confesd, me lo conté. “Es que hice una al contrario del
Pato Donald” [me dijo] y yo [dije] “;En serio?”. jEs muy chistoso! Yo [me] decia:
“Esta gente tuvo que haber leido esto antes”. Pero, entonces, volviendo a su historieta,
ahi es cuando yo [me] decia: “Yo no he visto algo que se pareciera a la historieta de
Humanos”. Me parecia muy, muy singular, pues para ese momento.

CA: Si. Te agradezco ese comentario. Yo hoy en dia sé que si. Yo siempre he intentado
ser eso: original. Yo he sido muy exigente. Tal vez por eso también me he perdido
muchos proyectos y me he perdido de participar en muchas cosas. Yo he sido, entre
otras cosas, bastante solitario. Yo estuve en colectivos y por ahi fregué mucho en mi
juventud, porque esa era la manera de darnos a conocer. Yo fui [estuve en uno] de los
colectivos que empezaron con las ferias del libro. En la Feria del Libro, nosotros
siempre colgabamos trabajos, historietas, humor gréafico, caricatura y estuve
participando en la fundacion de la primera escuela de caricatura que se hizo en
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Colombia, que se hizo alla en Bogota y que la hicieron un par de paisas, de calarquefios,
Mario Garcia y Jairo Alvarez, que seguro habras oido hablar de él, quien publico
también en Los Monos. A Jairo lo conoci porque él le vendi6 un proyecto a Editora
Cinco, que era una especie de imitacién de Condorito pero con el personaje paisa,
¢como se llama? Montecristo. ;TU lo conociste?

M: Si, yo estuve leyéndolo, mas o menos.

CA: Pero, en realidad, Montecristo era un personaje humoristico radial paisa. Este
sefior cred un personaje para sus cuentos y sus chistes, quien era Montecristo. Entonces,
Jairo se inventd el mufieco Montecristo, como una especie de Condorito y le vendio la
idea a Editora Cinco. Eso funcioné y Jairo publicé en un periédico, El Tiempo, creo,
en avisos clasificados, que necesitaba dibujantes y que estaba haciendo pruebas. Ahi
conoci a Jairo. Pasé la prueba de los dibujos, yo iba a dibujar ahi. El iba a escoger un
equipo de dibujo y, finalmente, ese proyecto, entre otras cosas, termin6 en pelea de
Jairo con Editora Cinco porque, como te digo, yo en ese momento sabia que los tipos
eran una familia de mucha plata, muy aviona. Jairo qued6 muy descontento porque él
hizo una gran cantidad de trabajo. Y, finalmente, creo que el fondo de la pelea era que
Jairo, tenia su derecho, queria aparecer como que era duefio de esa creacion y Editora
Cinco nunca quiso acceder a eso. Le decian que los derechos eran de Editora Cinco, la
creacion del personaje. Eso se fue hasta con abogado y todo. Yo nunca supe en qué
termino eso, pero el proyecto Jairo lo abandond y eso no se dibujo mas. Salieron por
ahi, unos cinco nimeros, cinco revistas, me parece.

M: Eso era terrible, lo de los derechos de autor, ;ho? En los ochenta, eran muy pocos
los artistas que tenian ya papeles metidos que decian “Esta es mi obra”. Eran muy
poquitos.

CA: Si, claro. Bueno, ya después de habernos conocido y ser muy buenos amigos, Jairo
aparecio con la idea de, una persona que financiaba una escuela de caricatura con otro
que también publico en Los Monos, que es Diego Toro y su hermano, Sergio Toro....
M: Paisas...

CA: Paisas, si.

M: [Rie] Eso es super curioso, ;sabe? Porque parte de mi familia... Bueno, yo soy de
la Costa, de Barranquilla, pero parte de familia también es paisa [rie], los Toro.

CA: Si, yo te escucho mas paisa que costefia...

M: Es sUper curioso pero, pues, aja.

CA: (Pero, tu eres familiar o algo? ¢Has mirado?

M: No, no tengo ni idea. Yo nunca... Pero, cuando yo estaba leyendo Los Monos, me
parecio curioso y, cuando yo mireé el historial de Diego Toro, me di cuenta que el sefior
era paisa y yo me dije: “Vea, pues, ;quién sabe?” [rie].

CA: Si, Diego y Sergio. Entonces, fundamos la escuela. Es la época del boom, ;no?
Nosotros llegamos a la conclusion de que habiamos aprendido de manera muy
empirica. Y estd ese boom: se estan publicando en los periddicos, hay gente inquieta,
ya en la universidad se habla de catedra de caricatura y de historieta, de historia de los
cdmics y todo eso. Entonces, se nos ocurre la idea y aparece quien la quiere financiar.
Entonces, montamos la escuela. Esa fue una experiencia bonita también. Alli llegaron
todos los que llegaron a tener, mas 0 menos, fama o publicacion o un contacto relevante
con la historieta, por lo menos en Bogota, pasaron por la escuela.
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M: Vea, pues. ;Como se llamaba la escuela?

CA: Se llamaba Escuela Nacional de Caricatura “Ideas de Carton”, porque la empresa
que registro Jairo para hacer el proyecto de Montecristo se llamaba Ideas de Carton.
M: Yo justo me estaba preguntando eso, porque estaba revisando por la historieta, esta
de Pacho y los dibujantes, y si usted se da cuenta, en la parte izquierda del nombre,
decia “Diego Toro, Jairo A.” y abajo “Ideas de Cartén” y con un sello de marca
registrada. Y me preguntaba qué era eso, vea pues [rie].

CA: Si, Ideas de Carton es la empresa que cred y tenia registrada Jairo para el proyecto
con Editora Cinco. Después, de eso ti empiezas a ver... [Rie] Lo que pasa es que,
después de eso, Jairo quedd muy bravo y muy parandico. Entonces,a todo lo que hacia
le ponia un sello de copyright [rie].

M: [Rie] Por eso es que yo dije “Vea, pues, esto de Ideas de Carton, ;qué sera?” [Rie].
CA: [Rie] Si, si. Y muchas de esas historias de Pacho y los dibujantes las vi dibujar yo
porque, muchas veces, las hacian ahi en la Escuela. En los ratos libres que nos
quedaban, Jairo tenia ahi su propio estudio, su mesa de dibujo y todo y él ahi se ponian
a botar corriente, y ahi los veia uno. Yo veia a Jiro dibujando el mufieco, a Pacho.

M: Pero a Pacho le fue bien, porque dejaron de publicarlo en el 87, pero luego lo
volvieron a tomar en los 90, en Los Monos. Yo vi su regreso a la historieta y yo dije
“Vea, pues”. Literalmente, cuando la estaba leyendo...[rie] [interrumpe].

CA: Si. A mi me parece que la version [de Pacho] en los noventa es la que hace con
Jairo. La anterior, la hizo Diego con Sergio. Tienes que mirar eso, que a mi me parece
que la primera temporada la firman Sergio y Diego. Osea, ese personaje realmente se
lo inventd Diego, pero a Diego le gustaba més la linea de dibujo que tenia Jairo en ese
momento que, entre otras cosas, esa linea estaba de moda. Te voy a decir: tu miras ahi
varias historietas que tratan de irse por ese lado y también, en las revistas como Acme
y Agente Naranja...Eso viene de Europa. Esa linea es franco-belga. Es producto de la
fama de, ¢;como se llama? Espird [?], que tu debiste leerlo, de Gastén Lagard [?] de
Franck Ann [?]. ¢Si los has leido?

M: Si, sefior. Pero, si le soy honesta, a mi me recordé mucho fue a la escuela espafiola,
a Mortadelo y Filemon.

CA: jAh, si, claro! También Mortadelo y Filemén, pero lo que pasa es que ahi te
confundes. Mortadelo y Filemon es, mas bien, seguidor de Espiru, que es muchisimo,
muchisimo mas viejo que Mortadelo y Filemdn, ¢si?

M: Vea, pues.

CA: Si, claro. Entonces, sabemos que esa es una linea franco-belga, le llamamos y que
es una etapa posterior a Tintin. Lo que es Espiru... [interrumpe].

M: [Rie] Es que Tintin marco un antes y un después para los franco-belgas. Después,
ya nunca hubo nada igual [rie].

CA: Por supuesto. Y no solo para los franco-belgas, sino [también] para toda Europa.
El comic europeo moderno empieza con Tintin. No hay antecedentes, en Europa, de
ese tipo de narracidn tan consolidada, con esa linea, con ese trabajo tan juicioso de
Hergé. No hay ningun antecedente. Digamos, antes, tal vez, el autor de...Pero no lo
hizo en Europa. Mira que lo hizo en Estados Unidos. Un aleméan, que ya habia hecho
cdmic muy bien trabajados, pero de tipo tira comica humoristica en la prensa gringa,
porque él, [por] la Primera Guerra Mundial, €l emigra hacia Estados Unidos. Este,
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(como se llama? Rudolph Dirks, de “Los chicos y el capitdn”. No sé si los viste alguna
vez. En la historia de los comics, en la historia de la prensa gringa. Eso se llamaba alla
“Kantzerjammer Kidz”.

M : Si, si. Precisamente, yo estaba pensando si eran ellos, porque ellos son de la misma
tira de Little Nemo [?]. Pero ellos si vinieron de hacer Kantzerjammer Kidz, si sefior.
CA: Si, Kantzerjammer Kidz es posterior a Little Nemo [?]. Pero si te fijas en las
fechas, ese sefior, digamos, en la evolucion del cémic europeo, ya esta haciendo unos
cédmics muy elaborados pero él es europeo pero los esta haciendo en Estados Unidos.
Por eso es que se considera lo que tu dices ahora, que realmente no hay un antes de
Tintin por que no hay autores que pueda decirse que..Tintin es el inaugurador, Hergé
es el que crea esa forma de historia con ese tipo de linea, porque eso también, la ligne
claire, la linea clara, que es también escuela. Ademas de eso, [fue inaugurador] del
concepto de libro [comic album], eso no lo tenian los gringos. Entonces, volvamos
a...;Donde ibamos?

M: Ibamos en que usted presentd su portafolio, le dijeron que si y, entonces, usted
empez0 a publicar con la revista de Los Monos.

CA: Ah, ya. Si.

M : Estabamos hablando de Clara Elena.

CA: Estabamos hablando de que si, realmente, es interesante y ahi se van a contestar
varias de las preguntas que ta tienes aca de eso. Sobre el concepto de Humanos, que
tiene mucho de lo que tu, obviamente, dijiste ahi, ese trasfondo social y politico. Eso
tiene que ver por mi interés en la caricatura politica. Y empecé a pensar en la narrativa
grafica como a manera mas general, mas genérica y llevada al comic, a una narracion
un poquito mas larga, que hacer una sola caricatura editorial. Esa es como la idea
principal de Humanos. Ahora, el trasfondo filoséfico es el que ta ves ahi: un
cuestionamiento a nuestro ser como humanos, a como los humanos nos comportamos
cotidianamente, a como respondemos a ciertas situaciones sociales o de clase o
animicas. Digamos, un juego ahi con la personalidad, con la psicologia del personaje
que aparezca en el momento. Entre otras, detectaste que una de las curiosidades de ese
cdmic es que no hay personajes. Eso es a proposito. No hay personajes fijos pero si hay
personajes que tienden a aparecer, que es un calvo. Ese calvito creo que lo ves por ahi
varias veces. Como venia de la experiencia de la caricatura politica y como he intentado
ir a contracorriente, no estaba interesado en hacer lo que los otros estaban haciendo v,
por ello, creo que también la publicaron, porque yo te cuento que tengo otros
experimentos de otros comics que ofreci a EI Espectador y nunca, en la época de Jorge
Pefia, tuvieron éxito, osea, nunca fueron aprobados. Solo funcion6 Humanosy, tal vez,
por esa caracteristica, porque era muy diferente. Era una historieta sin personaje fijo y
con un profundo sentido de critica social, muy psicoldgico.

M: Si le soy sincera, yo estaba acostumbrada a leer cosas como Los Cuidapalos , Los
Marcianitos, donde habia una especie de remate humoristico. Era como una broma.
Pero cuando lei Humanos, la sensacion que me dio fue que era una historieta mucho
mas seria y mas ida al tema de la satira, me parece a mi. Entonces, me decia que cdémo
[era que] una historieta de estas se encontraba en una revista para nifios. ¢Sera que los
nifios realmente entendian esto? A mi me parecié y me fasciné y fue una de mis
favoritas, porque me decia que a veces no habia ni necesidad de leer tanto el dialogo,
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porque eran ya las gestualidades. Digamos, una historieta que me llamé mucho la
atencion, tal vez si se se acuerde, era en la que usted ponia a un trabajador, que llegaba
de una oficina y empezaba a hacer caras, asi siper ansioso, y llegaba donde el jefe y
éste remataba stper horrible diciendo “justed nos va a arruinar por el aumento, ;coémo
se le ocurre?!”. Entonces, a mi me parecié que era toda una construccion del momento
al final, porque la historieta realmente no tenia muchos globos, no tenia casi dialogo,
era méas gestualidad del personaje. Entonces, yo me preguntaba si realmente los nifios
comprendian todo ese tipo de sutilezas, siempre me cuestioné ahi...

CA: Mira que hay dos cosas. Primero, si la has leido muy bien. Todo eso es a proposito.
Todo eso hace parte de la intencionalidad. No sé si volvemos otra vez al cdmic europeo:
hay un francés que se llama, juy!, me escapa ahora el nombre pero es de una historieta
que se llama Silencio, Silence.

M: Ah, ya, ya. Es una que tampoco tiene nada de dialogo. Si, si me acuerdo.

CA: Exactamente, porque es una historieta entre personajes mudos. Y esa historieta
creo que se publicé en Metal Juland [?].

M: Ahi publicaban muchas cosas, chéveres, la verdad. Incluso, hasta después sacaron
una pelicula.

CA: Entonces, mira, todo eso es a proposito. A mi me interesaba mucho mas la
comunicacion grafica, el dibujo en si, la comunicacion a través del dibujo v,
obviamente, el proposito narrativo. Y siempre he querido hacer comics que mientras
menos texto tengan, pienso que van a ser un poco Mas universales y mas abiertos a la
libre interpretacion. Entonces, me gusta jugar mas con eso. Ahi llevo la contraria de la
mayoria de los que publican, que son bastante infantiles. ¢;En qué sentido? Bueno, para
la época, porque los nifios hoy en dia son de otra mentalidad. Infantiles en el sentido
de que los guiones son a veces muy sosos, chistes flojos. Por ejemplo, Los Marcianitos.
Los personajes me parecen super simpaticos, muy chéveres, pero las salidas de Los
Marcianitos son a veces chistes muy flojos, ¢no?

M: La verdad, a mi también me parece lo mismo. A veces tenian unas caricaturas
chéveres, que le dejaban qué pensar a una. Pero la mayoria eran como ‘“bueno,
sigamos”, ;si? Incluso, por eso yo le digo que a mi me parecié que Los Cuidapalos era
un poco mas inteligente que, a veces, Los Marcianitos. Entonces, yo leia como ese tipo
de historietas y cuando llegué a Humanos yo me dije “Bueno, ;y aqui qué pas6?” [rie].
Digamos, otra caricatura que hay que resaltar es la primera que usted publicd, esa que
mostrd a qué iba la historieta, esa del robo de identidad.

CA: Que era la del policia.

M: Correcto, la del policia. Tocaba mirar justamente, como que el toque era que el
personaje ya no tenia rostro, cuando por fin lo miraban no tenia rostro. Entonces, era
como “ah, ok”. Como que ese complemento, esa armonia entre el poco didlogo que
habia y el dibujo, esa sutileza, era lo que yo decia “bueno, esto no estaba antes aca”. Y
era lo que me llamo la atencidn de la historieta. Entonces, mi pregunta iba mas enfocada
a [que de pronto], ¢usted no tenia esa preocupacion de que, tal vez, fuera como algo
gue no encajara mucho en la revista?

CA: No. Mira, ahi ya, digamos, que te respondo de manera general y es que uno como
artista no debe de fijarse exactamente... Osea, uno como artista esta pensando en las
ideas y en lo que quiere hacer, ¢cierto? Y lo mejor es no pensar en quién va a entender
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y quién no, porque eso no... Osea, un artista no debe de funcionar con esa logica. Alli
parte del trabajo lo hace el medio. Obviamente, claro, me expongo a “No, hermano,
eso no lo vamos a publicar aqui, porque eso no es [de] acd”. Pero, jimaginate!, lo
publicaron. Osea que el medio también no estaba pensando en que Los Monos fuera
Unicamente...Como te digo, estamos en una época en la que ha madurado mucho la
lectura de coémics y en Los Monos también estaban pensando “Esto no lo leen
solamente los nifios, también hay adultos que leen comics”. Por ejemplo, uno de los
grandes personajes que era leido por adultos, en ese momento, que levanté mucho esa
revista, ¢sabes cudl es? ;Sabes qué personaje se hizo famoso en esos momentos?
Garfield. Fue uno de los personajes durisimos de Los Monos. Haber conseguido la
exclusividad de ese personaje, eso levanté mucho la lectura de Los Monos, porque
Garfield se estaba haciendo famoso en los Estados Unidos y Garfield también es
bastante satirico. Si te fijas es bastante irdnico, ¢cierto? Esa relacion del tipo con su
mascota, es bastante humano, bastante filosofico, ahi hay mucho de filosofia. Garfield
creo que era el personaje favorito de Elena Maria.

M: Hmmm, vea pues. Si sé que la historieta mantuvo durante todo el tiempo unas tiras
comicas, de estas de los sindicatos, de prensa, extranjeros, que eso era santa palabra.
Digamos, Mickey Mouse, el Pato Donald, Garfield a veces estaba ahi. La otra que
tampoco nunca rotaba, si no estoy mal, era la de Condorito. Esa siempre lo publicaron,
siempre. Pero las historietas colombianas... [interrumpe].

CA: Pero, Condorito si es como al final, ;no? Eso si es como al final.

M: No. En realidad, lo empezaron a publicar en el 83, tengo entendido.

CA: (Si?

M: Si, sefior. Es que yo, cuando empecé a leer la revista, yo hice un documento en
Excel, donde yo ponia todo los apuntes de cuando inicid, cuando terming tal persona,
y asi. Entonces, ahi tengo como una cronologia. Pero, por eso se que esas nunca rotaron,
porque siempre estuvieron ahi. Pero, entonces, volviendo a Humanos, ¢cuél era el
objetivo general de la historieta? ¢Una reflexion ética o qué queria lograr?

CA: Exactamente, lo que tu estas diciendo. Me interes0 mucho filoséficamente
mirarnos, mirar el interior humano desde un punto de vista psicoldgico y filosofico, y
lo has descrito muy bien, la intencion es satirica, ironica. Mas que humoristica, mas
que reir, es para provocar reflexion. Era siempre ha sido la intencién, hacer satira y
hasta critica social, desde la primera que tu dices. Obviamente, cuando me dicen que
“si listo traiga planchas”, yo empiezo a llevar y ellos empiezan a mirar, la que yo queria
que saliera primero... Yo lo planeé muy bien, cudl queria yo que apareciera. Esa que
tu dices yo me la pensé mucho, noches pensando si me la iban a aceptar o me la iban a
rechazar, porgue si observas con cuidado el dibujo y todo, hay una perversidad en el
personaje del policia. No sé si te fijaste en ello. ¢Has visto las manos del policia? ¢Los
detalles?

M: No, hasta ahora no. Espere y ya la miro. La voy a buscar. Yo estaba mas pendiente
de la actitud del sefior. jAh, no, mentira! jSi, ya me acordé! jTenia como manos de
diablo! ;Cierto? Era como algo asi.

CA: jExacto! [Rie]. Como medio demoniaco, como unas garras. Y yo me dije: “Si ven
eso...” [interrumpe].
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M: Es que yo lo pensé porque lo primero que me dije es que era una critica a la misma
policia, porque a veces los policias se pasan. Pero yo me dije que si era asi o me lo
estaba imaginando. Pero si, ahora recuerdo que tenia unas garras. Aqui las estoy
viendo. Pero lo que més yo decia era sobre ese desinterés, porque realmente la policia,
todavia, no hace nada, ¢si? Una va, hace una denuncia y no pasa nada. Yo lo pensé mas
hacia ese lado, pero hasta ahora me estoy fijando en eso.

CA: Si. Yo trato de poner muchos detalles en todos lados, en el dibujo, pequefios
detalles que comuniquen. Lo mismo que cuando pienso en el color. No sé si también
te das cuenta de que el color en esa historieta también esta pensado, conduciendo un
poco la percepcion del observador. Tu no ves eso en Colorinches [?], depende de lo
que quiero decir. En este momento, recuerdo cuél tiene colores muy luminosos y vitales
y tropicales: ;recuerdas la de la sefiora que muestra orgullosa su florero pero, en
realidad, son flores plasticas? Esa por ejemplo.

M: Si, la recuerdo.

CA: Porque esa tiene que ver con esa idea...

M: Hace el contraste, si sefior. ;Sabe cual otra me gustd mucho? Pues, me gusté la
decision de la estructura de las vifietas, en la del sefior que se pone a quejar con un
sordo, que después le pide limosna, diciendo “por favor, ayude a este sordomudo”. A
mi me parecio genial ese close-up a la cara o gestualidad del mudo, porque el sefior le
estd echando severa parla y el sefior le sonrie con una cara tan amable, compasiva v,
luego es que una se da cuenta de que el sefior es sordomudo. Entonces, yo me decia
que realmente golpea, ;me explico? Por eso es que me gusta la gestualidad de la
caricatura, que es tan rica, por decirlo asi.

CA: Si, eso es intencional, porque es parte del proposito comunicativo de esa linea de
dibujo, esa era la idea en Humanos,que sea mas grafica y, en ese caso en particular, por
ejemplo, que es una de las que mas me gusta, que me parece que me quedd muy bien
realizada la idea, que es esa critica general a las personas que a veces tienen mucho
afan por criticar o hablar, por comentar sobre lo que no conocen, ¢si? Es el caso: el
sefior esta como imaginandose cosas que no son ciertas.

M: La verdad es que, a pesar de ser corta, porque solo fueron quince nimeros, si no
estoy mal, me parecio... [interrumpe].

CA: Eso fue, mas o menos, como un afio porque, entre otras, te daras cuenta de que era
muy interrumpida. A veces se publicaba, a veces no. Eso tenia que ver con la cantidad
de gente. Es que empezaron a ajustar los presupuestos y empezé a haber mucha gente
que queria publicar y entraban en turnos. Y, entonces, les resultaba mucho mas barato
publicar las de los sindicatos, porque eso siempre habia sido a precio de huevo. Ellos
compraban a precio de huevo, eso es muy barato.

M: Clara Elena me contaba [en la entrevista que le hice] que ellos compraban las tiras.
Incluso, para ahorrar, llegaban las tiras en inglés y ellos mismos hacian la traduccion
encima de los globos. Osea [rie], era un trabajo como tan “bueno, si, ya, impriman”.
Ella me lo cont6 y me dijo que salia mucho mas barato que pagarle a un historietista
colombiano. Sin embargo, ellos lo intentaron, siendo eso uno de los grandes aportes,
me parece a mi, de la revista, que publicara a todos estos artistas nacionales y darles
visibilidad.
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CA: Claro, claro, si. Ahi podemos ir al punto en el que me preguntas del sentido
econdmico de eso, del aporte econdmico. Eso por supuesto no es muy grande, pero si
lo miras en perspectiva, en el momento, para mi representaba un buen ingreso. Primero,
porque estaba joven, era un muchacho y no tenia responsabilidades econémicas y
estaba haciendo lo que me gustaba. Entonces, eso era un buen aporte. Pero, ¢sabes?
Econdmicamente era mas o menos bueno porque, digamos, si en un mes llegaban a
publicarme las cuatro, yo recuerdo, eso equivalia casi, casi a un salario minimo de la
época. Ahora, te voy a contar una cosa, que también en eso es diferente a los demas
que publicaban ahi. Yo me ganaba eso porque yo hacia un trabajo adicional. Te voy a
especificar un poquito mas sobre el proceso de impresion en esa época. Recuerda que
Yo venia con una experiencia, yo ya estaba en la Revista Antena, yo ya estaba
trabajando en Bogoté, en el periddico ElI Bogotano, que no sé si lo viste o conociste.
Yo trabajé ahi como diagramador. Entonces yo ya tenia la experiencia del disefio
editorial. Conocia todo el proceso de impresion y todo eso. Entonces, ademas de dibujar
la tira, yo visitando alla las oficinas y viendo el proceso de como hacian la revista, yo
le dije a Jorge Pefia: “Yo puedo entregar mi tira con el color. Yo mismo lo puedo
hacer”. Entonces, a ellos les parecid una berraquera porque les iba a ahorrar un trabajo.
En esa época, en el proceso de impresion se divide el color en cuatro colores béasicos:
el rojo magenta, el amarillo, el azul cian y el negro. Asi es como se imprimen los
periddicos y revistas en color. Como te conté, en esa época era un proceso de
filmografia y, para poner el color, si es una foto en color, lo que hace el fotograbador
es que, con unos filtros, saca una foto en negativo de cada color: un filtro filtra el azul,
otro filtra el rojo magenta, otro el amarillo, luego los grices y negros. Son cuatro
peliculas que se convierten en cuatro planchas [corte, pérdida de conexion].

M ¢AlG?

CA: [corte, vuelve conexion] imprimir unos...[corte]. ;Al6?;S1 me oyes?

M: Si, sefior. Ahora si. Se empez0 a cortar [pero] ahora si [le escucho].

CA: Ah bueno. [Te decia] que para esa época estaba de moda la separacién manual por
colores, se llamaba, para el caso de las ilustraciones, como en el caso de las historietas,
porque tienen lo que se llama técnicamente “colores planos”: amarillo plano, azul
plano. ¢si? Entonces, yo sabia como se hacia ese proceso manualmente. Eso se hacia
en acetatos con tintas y con una cosa que era autoadhesiva que se llamaba sipatones
[?], con los diferentes puntos de trama, porque, digamos, las zonas degradadas de color
se logran con puntitos de trama. Si td coges una lupa,un cuentahilos, una lupa muy
potente, y miras un impreso de periodico, te daras cuenta de que una imagen alli se
compone por puntos de colores. ;Conoces eso?

M: Si, sefior.

CA: Exacto. Entonces, yo hacia mi historieta, dibujaba, con plumas y pinceles, a blanco
y negro y, ademas, yo hacia mi propia separacion de color. Por eso, también, si la miras
con detenimiento, veras que el color de mi historieta es diferente al color de las otras.
Las otras son hechas por equipos dedicados a eso y por la gente de alla en el
fotograbador. Pero yo la hacia en mi casa con sipaton[?] y yo llevaba mi separaciones
de color. Ese es otro detalle particular de Humanos.

M: Si le soy sincera, yo noté el cambio de color, especialmente, con el rojo. El rojo se
veia mucho maés vivido y lo que mas me hizo pensar, que tal vez eso pasaba y por €so
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es que yo creo que se lo pregunté en algun punto, sobre los materiales que usaba para
realizar su historieta, era que lo noté por la definicion de los bordes. El color no se
sobrepasa en ningin momento o quedaba el margen y, por encima, el color. Yo me
decia que, quien hubiera hecho el trabajo de color en esta revista, es un experto. Osea,
algo tuvo que haber de distinto ahi. Yo me decia que tocaba preguntar
eso....[interrumpe].

CA: Claro, si. El color fue una ventaja por encima de todos los demas dibujantes que,
ademas de eso, todos o casi todos no pasaron a mas. Bernardo si porque él estudio
disefio grafico en la universidad. Y creo que €l todavia es profesor de La Nacional.

M: Si, cierto. El todavia sigue siendo profesor de La Nacional.

CA: Nosotros estuvimos en proyectos. El estuvo de paso en la Escuela. Yo publiqué
alguna vez [corte, pérdida de conexién] una cosa [?] en Acme.

M: (Ah, en Acme? Yo me lei esa revista... [interrumpe].

CA: [corte]...Bogotd, la ultima vez que lo vi...[interrumpe] ;Cémo?

M: ...[vuelve] Acme también esta completa en la Biblioteca Luis Angel Arango, por
si la quiere mirar.

CA: Si, si, claro. No, yo la tengo. Nosotros la coleccionabamos porque, ademas, ahi
estaban muchos de los de la Escuela de caricatura, ahi estdn muchos de los que te
comenté, los que nos encontrabamos en los colectivos para armar las exposiciones en
la Feria del Libro y esas cosas, en esa epoca. Entonces, ibamos en lo que te decia, ese
detalle técnico. También, del color de manos.

M: Hmmm. Aqui es donde tengo una duda respecto de la estructura de la historieta.
Usted me comentaba que no dejaba puntos sueltos, que todo era como muy pensado y
se nota, la verdad. Entonces, ¢usted como se craneaba o como era el proceso creativo
para mirar cOmo ponia ciertas vifietas, en cierto orden, etc.?

CA: Pues eso hace parte del proceso creativo de cada artista. Mi método es, mas o
menos, el que seguia cuando hacia la caricatura. Digamos, tienes que situarte en el
contexto de que yo vengo con una experiencia de casi dos afios de hacer una caricatura
diaria. TU sabes qué implica hacer una caricatura diaria sobre opinion politica. Uno
pensaria que eso es asi N0 mas, pero eso tiene, primero, un trabajo de lectura juiciosa
de los periddicos nacionales. ;Cual era mi método? Llegaba, recogia todos los
periddicos, me sentaba a leer lo que me interesaba, que era el aspecto econdémico y el
politico, los que mueven la coyuntura de opinion politica en los diarios impresos. En
Humanos, yo vengo con esa escuela, esa experiencia y sencillamente la aplicaba a
Humanos. Digamos, ya he conocido méas sobre la narrativa grafica, sobre el aspecto
narrativo del comic y, lo que te decia, era ampliar la critica politica particular a una
critica social, filosofica, mas general de la humanidad, de los humanos. Y el método de
trabajo era mas o menos lo mismo. He sido desde pequefio un gran lector, entonces,
estoy leyendo constantemente filosofia, literatura y observando mucho. Uno como
artista, dibujante, historietista, es muy observador de la gente, de la gente en la calle,
en los lugares donde trabaja, en donde se relaciona, en la discoteca, en el supermercado.
Como artista, uno tiene gque ser un gran observador. Entonces, uno saca de ahi las ideas.
Yo iba sacando ideas de lecturas, filosofia, noticias, de situaciones con vecinos. Ahi
hay una de esas historias, bastante genérica, que no ocurre solamente en Colombia,
pero puede ser que ocurra en las grandes ciudades, y es del aislamiento de la gente.
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Digamos, esos personajes estdn tomados de un vecindario en el que yo vivia en esos
momentos, que eran casas grandes y antejardines grandotes, y en el que los vecinos
casi no se saludan ni se conocen y no se hablan, ¢te acuerdas?

M: Si, si. En el que, entonces, la sefiora le dice “por favor, salidalos, no seas grosero”
y el sefor, justo, saluda y el vecino le dice “jQué le importa!” [rie].

CA: [Rie] Si, exacto. Entonces, eso es producto de la observacion cotidiana y de leer.
Entonces, de ahi uno va sacando las ideas. Yo lo que hacia era que... Yo no he sido
metddico como muchos, asi ordenados, que tienen un horario y dicen “de tal hora a tal
hora, me siento y hago bocetos; de tal hora a tal hora, paso a tinta”, ;me entiendes? No
he sido ese tipo de artistas, sino que yo voy muy pausadamente porque no es lo Unico
que hago, ni en ésa época ni en esta. En algin momento, se me ocurre una idea y yo
mantengo libretas, cuadernos, hojas sueltas de papel en mesas. Yo tengo una mesa en
mi estudio, una en mi cuarto, una abajo donde tengo el computador, otra abajo en el
taller donde tinto y dibujo. Pero siempre tengo un lugar donde tengo libros que leo y
libretas y hojas de papel donde tomo notas y voy haciendo. A veces, llevaba unas
libretas con titulos que decian “Idea para Humanos” y, jpum!, anotaba una idea que se
me ocurriera en una buseta, en un lugar en algun parque y asi. Luego, recojo esas
libretas y repaso las ideas que hay ahi anotadas y veo cual puede desarrollarse
gréficamente, en ese momento, que era un trabajo que yo lo hacia pensando en que se
iba a publicar cada domingo. Pero, como te dije, a veces no lo publicaban. Ahora, la
historieta que no veia un domingo, uno la habia entregado al periddico tres o cuatro
semanas antes. Eso se prepara con mucha anterioridad, por los procesos de impresion,
de color en esa época y eso. Entonces, uno entregaba con dos, tres, cuatro semanas
antes del dia de la publicacion. Entonces, siguiendo con el proceso, esa idea yo la cojo
y voy inventando el mufieco, los personajes y hacia un boligrafo muy rapido, a lapiz o
boligrafo, dependiendo de la destreza. Me gustaba hacerla con boligrafo porque la veia
un poco mas clara que digamos... Con el lapiz uno tiende a querer borrar, con el
boligrafo dibujaba con una inmediatez [¢definitiva?]. A partir de ese boceto, ya uno
como que se pilla la cosa. Uno dice “por aqui es” y coge el papel, la cartulina, lo que
es y hace el dibujo a lapiz y, luego, lo paso atintay, listo, se borra el lapiz y ya queda.
Uno [¢agrega?] unos detallitos y eso. Como te decia, ya después la llevaba, quedaba
aprobada y hacia el proceso de color. Ellos alla me hacian... En general, uno dibuja
mucho mas grande que el tamafio en que se publica porque hay una ganancia: si dibujas
mas grande y se reduce, gana mucho el dibujo, la linea. Entonces, yo la llevaba alla,
me hacian la fotografia de la linea negra y yo me la traia a la casa en un papel especial,
en un papel fotografico que se utilizaba en esa época, y hacia la separacion de color.
Para que tengas una idea, en términos de dibujo y separacion de color y todo, una
plancha de esas, me podia tomar unas tres, cuatro noches. Yo, generalmente, le
trabajaba a eso por la noche porque, como te digo, yo en el dia estaba haciendo otras
cosas. Cuando estaba estudiando, bueno, estudiaba o estaba en otros trabajos. Entonces
yo, generalmente, hacia eso por la noche. Hacia la separacién de color por la noche.
Digamos que una plancha de esas me tomaba a mi unas tres o cuatro jornadas de cuatro
0 cinco horas, cada una.

M: Entonces, mas 0 menos, ;cuanto tiempo le invertia a cada una de estas historietas?
¢Dos dias, tres?
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CA: Més o0 menos, ponle que alrededor de un dia. O sea, alrededor de 20 horas.

M: Entonces, un dia. jUy! Pero, al igual, jera pesado! [rie].

CA: Claro, claro! Por supuesto. Sobre todo, la separacién de colores era un trabajo
muy de artesano. Eso es pura artesania.

M : Si. La verdad, si es pesado. Un dia, 20 horas, si, es mucho, sobretodo porque apenas
es una pagina. Pero al igual, si, yo entiendo su dedicacion. Ahora, yo aqui tengo una
duda: cuando usted llegaba con su plancha, con su historieta hecha, ¢alguna vez se la
devolvieron, diciéndole “esto creo que no, esto mejor corrijalo acd o haga otro
arreglo”?

CA: No, la verdad tengo que decir que eran muy respetuosos con el trabajo. Pero,
digamos que solo tuve dos episodios. Te voy a decir la verdad. Yo ya, después, con el
tiempo... En su momento, hubo uno en el que me dio mucha piedra, me contrarid
mucho. Pero ya pasado el tiempo, analizando mejor la cosa , pienso que eso tenia sus
razones de ser. Hay un episodio que es mas fuerte que el otro. EI mas suave es de una
[historieta] de un ndufrago que, al final, aparece un tipo grandote con un arma y un
letrero que dice... Como dices tU, casi todas eran casi mudas. Todo el tiempo es muda,
digamos, un naufrago estaba nadando, no se si te acuerdas de esa, y luego llega a la isla
y al final,aparece un tipo, con un letrero y un arma, que le dice [al ndufrago] que no se
puede quedar ahi porque es propiedad privada. Esa historieta, cuando lleve por primera
vez la plancha, Jorge Pefia me dijo que no se entendia. El [Pefia] era uno de los lectores.
El'y Elena Maria eran como los lectores. [Pausa]. ¢Me estas oyendo?

M: Si, si, sefior.

CA: Ah, es que yo deje de oirte aca.

M: No, si, si. Aqui estoy. Estoy [¢observando?] la historieta que usted me menciona.
CA: Si. Entonces, esa historieta tuve que reformarla alla mismo. Yo me senté y dije
“no, pues, yo la hago acé de una vez” y dialogamos con Jorge en donde estaba... Dentro
de las que te mande, te voy a mostrar el ejemplo de como estan pegados los dibujos
nuevos que Yo le hice para reformar como tres o cuatro vifietas antes del final, para que
quedara mas claro. Y la otra si me parece un poco mas grave, porque la discusion fue
bastante de fondo porque, obviamente la historieta era bastante critica, satirica y que
tenia que ver con aspectos filosoficos, humanos. Y es que, no sé si tu te acuerdas de la
historia, yo ya no me acuerdo, del afio del Challenger, el famoso transbordador que se
quemo. ¢ Te acuerdas? Eso tiene que ver, un poco, con lo de la historia mia de la vision
politica de esa “gringofobia” [rie] que llamo yo. Imaginate que yo hice una de Humanos
reflejando ese acontecimiento de ese momento. Yo, hoy en dia lo veo y digo que tenian
razon en el periddico. Osea, me dijeron “hermano, esta no la vamos a publicar, porque
nos parece muy cruel”. Y te la voy a contar. Yo hago como toda la vaina: se muestra
cdémo los astronautas estan entrando a la plataforma, luego se ven en el cohete, luego
estan despegando en el transbordador y, luego, jpum!, en una vifieta se ve la explosion
y, la Ultima vifieta, ;sabes qué es? Huesos y calaveras cayendo. Osea, dura. Claro, dura.
Tampoco me parece que fuera... Esa es una realidad, ;cierto? Pero, en ese momento,
fue como muy sensible la cosa y, bueno, me dijeron “no, esta no la publicamos”. Y esa
fue la Unica que no me publicaron. De resto, todo lo que presenté se publicd, todas las
planchas. Bueno, se quedaron unas ahi entre...

M:...algun dia se publicara [rie].

228



CA: Si, se quedaron unas en boceto. Yo intenté...No sé si tu has visto mi blog en
WordPress, un blog que dejé ahi como medio abandonado. Hubo un tiempo que me
dediqué a eso, pero eso quita mucho tiempo y no da plata. Entonces, esas fueron unas
aventuras ahi, también... No sé si tu viste que yo intenté hacer una version Humanos
2.0, digital.

M: Yo pensaba que eran las mismas de Humanos, pero digitalizadas.

CA: Si, ahi hay unas digitalizadas. Empecé con las que se publicaron en Los Monos
pero, después, hay una etapa 2.0. Yo la anuncio: digo “Humanos 2.0”. Intenté retomar
la historieta y ahi como... jUy, esas nuevas! jOla! Acabo de darme cuenta que de esas
nuevas no tengo aca los originales, no los encontré, no sé dénde los tengo. De esas
nuevas se alcanzé a hacer como cuatro o cinco [¢nhumeros?]. Quisiera que las miraras:
hay una de un astronauta, que trata sobre la...en la selva, de un indigena.

M: ¢Sabe cuél es el problema, tal vez? Que de estas historietas, no sé, pero muy poca
gente sabe que esta revista existio. Osea, ti les preguntas y es como “Listo, Los Monos™
y dicen “;cual?” y uno les empieza a explicar y es como “jAh, si, yo la leia!” y es
como, bueno vy, ¢entonces? Es como si se hubiera perdido en el tiempo y muchos
historiadores de la historieta nacional no le han dado el tiempo a revisar la revista. Me
parece que se estan perdiendo de mucho, la verdad. Hay demasiadas cosas.

CA: Si...

M: Si, me ha pasado mucho.

CA: Si, si. Y tu tienes razon...[interrumpe].

M: La Unica persona que yo he visto asi como que le metid interés a la revista fue,
justamente, Pablo Guerra, quien hizo una mini publicacién en su blog personal, El
Globoscopio, pero, ya hablando con é€l, si recuerda la historieta y creo que la leyé pero
tras del caso, hay unas cosas... Bueno en nuestra charla, yo le discuti un poco porque
él decia que algunas de las historietas de Bernardo Rios, las de ciencia ficcion, eran
capitulos de una sola historia y yo le decia; “No, son historias independientes. Osea,
yo no le veo la conexion por ningun lado”. Pero el tema es que muy poca gente le ha
prestado atencion a Los Monos, como que solo la mencionany ya. Y es una publicacion
que...Nada mas en la década que yo estoy trabajando, porque yo decia “Yo no puedo
poner una tesis de mas de quién sabe cuantos niimeros, me extenderia mucho”, porque
la revista se acabo en el 2002. Entonces, yo decia que, con solo [¢la década de?] 1980,
Yo ya tenia 461 nimeros para revisar. Osea, jes mucho! Entonces, ¢por qué nadie le ha
prestado atencidn?, es mi pregunta. Pero, parte de que ese tipo de historietas no haya
tenido resonancia ahora, se da eso. Sin embargo, uno puede compartirlas. Yo creo que,
tal vez, compartiria el proyecto. Usted me dice que estd en WordPress, ¢cierto? Yo
nada mas habia visto las digitalizadas. Incluso, por eso dejé de mirar, porque yo dije
“ah, no, pero ya yo las tengo” [rie].

CA: Si, pero no. [Revisando] Aqui yo las estoy mirando, justamente. La tltimas... Es
que esas no las viste... Ah, si, mira. Van cinco... Las ltimas, después de una entrada
que se llama “Humanos”, entre paréntesis, Humanos... Mira, la vieja, vieja, en el blog
de WordPress, la vieja Humanos llega hasta el [nGmero] 21. Del 22 en adelante, son
nuevas. Son historietas inéditas, en ese sentido de publicacion fisica. Solamente las
puedes ver ahi. Solamente las tienes ahi. Yo, en algin momento, he tenido la pretension
de hacer un libro, pero eso ha quedado ahi en remojo porque, lo que hablabamos ahora
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sobre publicar, eso es camello, eso es una aventura en la que, realmente, uno va a meter
esfuerzo y dinero. Bueno, Maria, ¢qué se nos queda en el tintero? ;Qué mas quieres
saber?

M: Me gustaria saber por qué se dejé de publicar la historieta.

CA: Se dejé de publicar por lo que te digo. Si ti empiezas a mirar ahi, ya el tono de la
revista empez6 a cambiar, llegé nueva gente a El Espectador, con nuevas visiones
econdmicas, empezaron a querer no pagar, pagar menos, a poner problema al proyecto
porque decian que no habia manera de seguir financiando eso, que era mucho mas
barato pagar a los syndicates. Pero, ademés de eso, coincidiendo con una decadencia,
osea, el boom se va como acabando. Eso fue un boom, un momento historico, eso fue
acabando. Tu vas viendo que eso a finales de los noventa, pues, estan cogiendo mucha
fuerza los computadores, el internet, la tecnologia. Los peridédicos empiezan a decaer
en los tirajes, en las ventas, hay una situacién complicada. Si tu vas viendo la evolucion
de la revista, antes era una revista gordita y, al final, termina siendo una cosa delgadita,
ahi de ocho, doce, dieciséis paginas y empiezan a publicar las historietas en media
paginita. ¢ Te acuerdas? Historietas de Mickey Mouse Yy esas historietas asi, pequefiitas,
en media pagina. Empiezan [también] a meter publicidad y empiezan a dedicarse mas
a hacer cositas de nifios. Empiezan a orientarse como a los nifios y a hacer recetas de
cocina para nifios, juegos. Y entonces, ya meten fotografia, ilustraciones, ahi, digamos,
trabaja mucho Elena...

M: Si, ella trabajé mucho en la parte de Las Monitas. Pero, entonces usted dejo de
publicar, osea, justed se dijo “No, yo ya no quiero publicar aca”?

CA: Si, claro, ademas, como te digo, empezaron a querer, mas o menos, que el que
vaya quedando era el que iba a trabajar gratis. Entonces, yo ahi si dije “No, no, no, esto
es un trabajo grande, yo le dedico mucho tiempo, para mi es muy importante...”, pero
bueno, ademas la misma calidad de la revista fue, como te digo...empez0 a desestimular
a la gente y ya uno empez06 con proyectos diferentes, aparte, estaba la Escuela, se
estaban inventando historietas, yo ya habia publicado caricaturas. En la Nacional, ya
habian varios proyectos: Krikri [?], Mofeta, Acme. Después de Acme sali6 otra que no
sé si la conociste, se llamaba TNT. Pero, entonces, también nos fuimos volcando a
nuestros propios proyectos y se fue desestimulando porque la revista cambié mucho,
el concepto de la revista cambié mucho, se fue mucho mas al mercado, a la atencion
de los nifios y a ese tipo de cosas. Entonces, mas o menos, recuerdo, de las ultima
conversaciones con Jorge, como que “El que se quiera quedar aqui es de gratis, de
chévere, si a usted le gusta la vaina, pues sigue apareciendo ahi”. Pero, ademas, yo
empecé a alarmarme cuando empezaron a poner, por ejemplo, en una sola pagina,
arriba, ponian al Pato Donald y abajo ponian a Los Cuidapalos, o la de Los Marcianitos,
en vifietas chiquiticas que ya no leia nadie y eso ya no, eso como que empezo a
desmerecer. Incluso, hay un momento en el que el formato cambia, ¢no? En algin
momento después de los noventa, que se hace un poquito mas ancha, mas grande.

M: Justamente, ese cambio... Y, en mi tesis, VOy a abarcar antes de ese cambio, por
eso va de 1981, que es el primer nimero, hasta finales de 1990, cuando se reinicia la
cuenta, porque empiezan a decir: “jLos Monos cambid! jAhora este es el nuevo nimero
1!” y empiezan con nuevas historietas. Incluso, el papel es distinto.
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CA: Si, es que ese papel...Si, es que eso son desarrollos tecnoldgicos, porque ya, entre
otras cosas, habia entrado...Ya en los noventa, los periddicos se estan digitalizando
también. Ya para ese momento muchas cosas se hacian no como nosotros las haciamos,
manualmente, si no que habia llegado cierta tecnologia.

M: Bueno, esta es la ultima pregunta en la que yo quedé como “bueno, jesto aqui qué
pas6?”’: justed por qué gusta del seudénimo de Alguien?

CA: jAh! [rie] Eso siempre me lo pregunta todo el mundo [rie]. Ahi te voy a mandar,
dentro de las curiosidades que te recogi, como me firmaba yo antes. Antes, cuando era
nifio, que hacia por ahi unos dibujitos, me firmaba “Sefior C. Alberto C.” [?] [rie].
Después, en mi casa me decian Beto, entonces el primer seudénimo que tuve fue ese.
Y, luego, en una charla que tuve con Beto, el caricaturista de El Espectador, que es mas
joven que yo, le dije: “Hermano, ;justed sabia que yo pude haber sido ese Beto que
usted es ahora, y que ya no pudiera ser si yo hubiera sido? [rie].

M: OK [rie].

CA: ...porque yo dejé de llamarme Beto. yo me converti en Alguien, cuando empecé
en el periddico profesionalmente. Cuando ya me llamaron , yo tuve una entrevista antes
de finalizar el afio como a finales de noviembre, comienzos de diciembre del 82, para
empezar en enero del 83, formalmente ya en el periddico, vinculado. En esos momento,
yo empecé a estudiar mas sobre la cosa y ahi estaba muy metido en algo que estaba
cogiendo mucha fuerza en Colombia, que también venia de resonancia europea y es lo
que yo te mencione al comienzo, lo que se llam6 humor gréafico. ;Tu has encontrado
esa diferenciacion entre caricatura politica, humor grafico e historieta? Me imagino que
has estudiado eso. EI humor grafico tiene como una pretension como parecida a la de
la caricatura editorial, pero no esta circunscripto a nada local ni a nada especifico,
momentaneamente, sino que esta referido a cosas mas genéricas, mas globales, mas
universales.

M: Yo lo he mirado como la similitud del chiste ilustrado, creo que es... Lo he mirado
asi...[interrumpe].

CA: Si, mas o menos. Entonces, en ese momento, yo andaba ya inquieto, incluso ya
existia Mofeta, la revista de la Nacional que, entre otras cosas, la fundd, jbueno!, se me
va ahorita el nombre, que después nos conocimos en la Universidad, nos hicimos
grandes amigos. Habian otras publicaciones, incluso, creo que los periodicos los
domingos estaban como apoyando este movimiento de humor grafico, estaba surgiendo
mucha gente. Dentro de esa gente. Habia un hombre muy destacado, que lo ha sido en
la historia de los setentas, ochentas, en la caricatura en Colombia: es Naide. También
debiste de haber visto obras de Naide, ;no?

M: Si, sefior.

CA: Jairo Barragan. Jairo se fue a Estados Unidos y como que no volvié a Colombia,
me parece. El, en esa época, era el duro, el maestro. Y en esa época Nnosotros
aprendiamos de los que veiamos. El habia empezado a publicar en el periddico, en
revistas, en Diners [?], y él publicé en ese tiempo un libro, que me lo consegui yo, me
lo regalaron , no recuerdo, y a partir de ahi... EI seudénimo a mi me encantd, osea,
“Naide. Este seudonimo si es super chévere, porque no tiene nada que ver con un
acronimo, no es un nombre. Nada”. Naide. Y tiene un poco que ver como con su
filosofia del humor y yo me dije: “Me tengo que poner un buen seudénimo, para mi,
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que tenga una caracteristica parecida”. Y entonces, de ahi sali6 “Alguien”: empezaba
a pensar que Naide era bueno pero se me ocurrié que Naide era como el reflejo de esa
Colombia que es como tan humilde y modesta, que hace algo pero que ni siquiera es
capaz de reconocerse. Naide, Naide, empecé a reflexionar. Entonces, ahi se me ocurrio
Alguien: Alguien sigue siendo anénimo, genérico, pero...

M: ...ese es al que le echan las culpas de todo, ¢no?

CA: jExacto! Pero Alguien si es alguien. Osea, “Alguien” denota que detras de un
suceso hay alguien. Entonces, ahi salio el seudénimo de Alguien.

M: jAh! Ok, esa historia esta interesante [rie].

CA: Mira, una cosa que me parece chevere decirte, que acad estoy leyendo las
preguntas. T preguntabas por como calificaria yo el formato de disefio de Los Monos.
Es una cosa interesante a tener en cuenta, [porque] si te das cuenta, con la historia que
te conté de los cuenticos y revisticas que leiamos cuando éramos nifios, Los Monos lo
que hace es copiar ese formato, entre otras. Es un asunto cultural, hacer esa relacién.
Ese tamafio era el que tenian las revisticas de cuentos de Walt Disney, en esas épocas
anteriores a Los Monos.

M: Incluso, una cosa que yo planteo en mi tesis es que, aparte de ser una copia de esas
mini-revistas que publicaban, me parece que es una imitacion de los funnies
norteamericanos de 1920, teniendo en cuenta que tienen, justamente, estas historietas
salidas de los sindicatos, que a veces se reencauchaban, por no ser tan cruel [rie], y
también tenian historias asi sueltas. A mi me parecié que se podia hacer una similitud,
teniendo en cuenta todo el tema de la prensa... [interrumpe].

CA: Claro, digamos, no es una copia, es mas bien una transcripcion cultural. EI formato
de los funnies es el que ha venido, desde esa época, hasta no sé si hoy en dia...;Ah,no,
mentiras! Hoy en dia los formatos son diferentes en los comics, ¢no?

M: Pues, depende de la historieta que uno quiera...Hace poco, empecé a leer unas
historietas web. Ahora que estamos de pandemia, hay una, de un artista chileno, que se
Ilama Pandemia. Es una historieta web. Me parecio espectacular. Esa historieta tiene
algo curioso: algunas vifietas estan animadas. Sigue siendo el mismo formato de un
cdmic normal, pero algunas vifietas estan animadas. Entonces, es muy curioso porque,
a menos que [no] tengas un buen computador con el Flash, te daras cuenta que algunas
vifietas se empiezan a mover y la continuacion no se mueve, pero es la continuacion de
la secuencia de la vifieta anterior. Aparte, €l también pone un audio, que una le tiene
que dar play, y es de ambientacidn para la historieta.

CA: Oye, me parece interesantisimo eso.

M: Si, es muy interesante. Entonces, eso era todo. jMuchisimas gracias gracias por
toda su ayuda! Ademas, por ese tipo de explicaciones, super chévere saberlas. Pues, no
tenia mucha [¢idea?] de la parte mas técnica, especifica, no tenia mucho conocimiento
al respecto.

CA: Ah, bueno. Me alegra, Maria, que le haya gustado, que le haya servido.

M: jMuchisimas gracias!

CA: Bueno. jNo! Con gusto.

M: Vale. Que esté bien y que le vaya bien en la pandemia [rie].

CA: [Rie] Bueno, gracias. Se cuida entonces, Maria.

M: Vale, si, sefior. jSaludos! Hasta luego...
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CA: Bueno. jChao, pues!
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