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Resumen

En la presente tesis doctoral estudiamos la aclimatacion de la novela grafica en
México, en un periodo que comprende entre 1994 y 2019. Partimos de la hipétesis
de gque este proceso ha ocurrido en un contexto complejo de transformaciones en
la vida politica, econdémica y cultural, en el que diversos historietistas tomaron a la
novela grafica como alternativa para insertar a las narraciones graficas en la
industria editorial tras el declive de la industria del comic mexicano.

Para ello, se originaron diversas estrategias como las convenciones, los
talleres, la publicacibn por parte de editoriales extranjeras, las editoriales
independientes, la autopublicaciéon e, incluso, la participacion de instancias
académicas en la edicion de historietas de divulgacion. Los autores han narrado
sucesos historicos en sus obras, como la Conquista y el Movimiento Estudiantil de
1968. En la actualidad, en México no existe una industria editorial dedicada a la
novela gréfica, por lo que los historietistas continian probando opciones que les
permitan una mejor valoracion de su trabajo, al igual que subsistir como
creadores.

Estudiamos la aclimatacion de la novela grafica en México por medio de las
herramientas de la semidtica, la teoria econdmica y el analisis socioespacial.
Sustentamos lo anterior por medio de la historia social del arte. Nuestras fuentes
son las novelas graficas Operacion Bolivar, La danza de la Conquista, La caida de
Tenochtitlan libro I, En busca de una voz, La piramide cuarteada. Evocaciones del
68, ademas de las historietas de divulgacién La Conquista y El ultimo tramo del
siglo XX.

Palabras clave: Aclimatacion; novela grafica; semidtica; teoria econdmica;

analisis socioespacial; historia social del arte.



Abstract

The purpose of this doctoral thesis is to study the acclimatization of the graphic
novel in Mexico, in a period between 1994 and 2019. We start from the hypothesis
that this process has occurred in a complex context of transformations in the
political, economic and cultural life, in which several cartoonists took the graphic
novel as an alternative to insert graphic narratives in the publishing industry after
the decline of the Mexican comic industry.

To this end, various strategies were developed, such as conventions,
workshops, publication by foreign publishers, independent publishers, self-
publishing and even the participation of academic institutions in the publication of
comics. Likewise, authors have explored the use of historical events in their works,
such as the Conquest and the Student Movement of 1968. At present, there is no
publishing industry in Mexico dedicated to graphic novels, so comic artists continue
to try out options that allow them to better value their work, as well as to survive as
creators.

We study the acclimatization of the graphic novel in Mexico through the use
of semiotics, economic theory and socio-spatial analysis. We support this trough
the social history of art. Our sources are the graphic novels Operacion Bolivar, La
danza de la Conquista, La caida de Tenochtitlan libro I, En busca de una voz, La
piramide cuarteada. Evocaciones del 68, as well as the comics La Conquista and

El dltimo tramo del siglo XX.

Keywords: Acclimatization; graphic novel; semiotics; economic theory; socio-

spatial analysis; social history of art.
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INTRODUCCION

La presente tesis doctoral estudia la aclimatacion de la novela grafica realizada
por autores mexicanos, dentro de un periodo que comprende entre 1994 y 2019.
Tomamos como fuentes para la realizacion de esta investigacion a Operacion
Bolivar (1994), de Edgar Clement; La danza de la Conquista (2006-2009), de Radul
Trevifio; En busca de una voz (2015), de Augusto Mora; La piramide cuarteada.
Evocaciones del 68 (2018), de Luis Fernando, y La caida de Tenochtitlan libro |
(2019), de José Luis Pescador. Igualmente se encuentran las historietas de
divulgacién La Conquista (2013) y El ultimo tramo del siglo XX (2019), que
pertenecen a la serie Nueva historia minima de México; ambas fueron publicadas
por el Colegio de México.

Con el fin de profundizar en el analisis de este proceso recurrimos igual a la
revision hemerografica en la Hemeroteca Nacional de México, asi como en el
Archivo General de la Universidad Autbnoma del Estado de Hidalgo. También
llevamos a cabo entrevistas con autores, promotores y editores involucrados en la
aclimatacién de la novela gréfica en nuestro pais como Edgar Clement, Augusto
Mora, Ricardo Pelaez, Luis Fernando, José Luis Pescador y Josefina Larragoiti,
entre otros.

La eleccion de las novelas graficas que analizamos a lo largo de esta tesis
responde, en primer lugar, a que la publicacion de cada una de ellas responde a
un momento en especifico de la aclimatacion de la novela gréfica en México. Asi,
tenemos desde la obra pionera del género en nuestro pais hasta un titulo reciente
difundido por un sello trasnacional que ha absorbido a editoriales mexicanas.

En segundo lugar, los titulos seleccionados también se cifien a diferentes
alternativas tomadas por los creadores, editores o difusores de la novela gréfica
para insertarlas en la industria editorial. Estas fueron las convenciones, los
talleres, la publicacion por parte de editoriales extranjeras, las editoriales
independientes, la autopublicacion y la participacion de instancias académicas en
la edicion de historietas de divulgacién. A pesar de que varias de estas opciones
fueron llevadas a cabo sobre la marcha y, por lo tanto, no todas pretendieron
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fungir desde el principio como herramientas que permitieran la aproximacién entre
los historietistas y la industria editorial, nosotros hemos decidido nombrarlas como
estrategias, ya que a la postre cada una de ellas, a su manera, ha contribuido en
este proceso.

En tercer lugar, elegimos a estas narraciones gréaficas debido a que
abordan dentro de sus contenidos a dos sucesos historicos: la Conquista y el
Movimiento Estudiantil de 1968. Estos hechos aparecieron como una inquietud
tematica en la primera obra del género, Operacion Bolivar, lo cual ha sido
replicado por las obras posteriores que forman nuestro corpus de analisis.
Asimismo, desde instituciones educativas se ha promovido la edicion de comics de
divulgaciéon que también hablen sobre estos temas. Como mencioné en entrevista
José Luis Pescador, se considera que son tdpicos que persisten en el interés a los
lectores mexicanos y en los que se ofrecen nuevas lecturas que permiten su
comparacion desde diferentes puntos de vista (Espinosa Lucas, 2020).

Tomamos como delimitacion espacial a México, con el fin de abarcar de
una manera mas extensa el desarrollo de la novela gréfica a nivel local. A pesar
de que los primeros esfuerzos para la difusién de este género se concentraron
mayormente en la Ciudad de México, poco a poco se han abierto a diferentes
ciudades del pais, como Guadalajara, Monterrey o Querétaro. Nuestra delimitacion
temporal comprende desde 1994, afio en que fue publicada la primera obra de
este género, hasta 2019, periodo en el que observamos que estas obras han
alcanzado una notoriedad relativa. Tomamos en consideracion los antecedentes
tanto econdmicos como politicos que llevaron al surgimiento de la novela gréfica
como una alternativa para mantener vigente a la historieta mexicana luego de la
crisis y paulatina desaparicién de su industria cultural, asi como los intentos para
introducir a este medio en la industria editorial.

Utilizamos el término aclimatacién, que refiere al proceso por medio del cual
un organismo sufre una paulatina adaptacion a las condiciones naturales de los
factores que inciden en él (Barrera, 2004: 11). El empleo de este concepto
procedente de la biologia se debe a que, en primera instancia, las ciencias

sociales han extraido términos y categorias de analisis de otras disciplinas sin que
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esto las invalide ni tampoco se pierda el rigor académico (Garcia Canclini, 2012:
9). En segunda instancia, nuestra investigacion no solo trata la introduccion de la
novela grafica como género en nuestro pais, sino también los procesos de
creacion, apropiacion, del lenguaje grafico, las propuestas formales y tematicas, al
igual que las diferentes estrategias seguidas por creadores, editores y promotores
con objeto de su valoracion e insercidon en la industria editorial. Como podemos
observar, los fendmenos sociales no se encuentran aislados de sufrir sus propios
procesos de adaptacion en un tiempo, espacio y condiciones determinadas.

La novela gréafica consiste en una narracion basada en texto e imagenes
para un publico adulto, aunque no es exclusivo de éste, que reclama actitudes,
lecturas y posicionamientos distintos del comic masivo, dirigido al auditorio infantil
o semialfabeto. Se caracteriza ademas por el reconocimiento de la figura autoral,
asi como la integracién de diversas tradiciones y tematicas de la historieta, como
el manga, los superhéroes, la bande desinée, la autobiografia, el comic de
tematica historica, el de divulgacion, entre otras (Garcia, 2010: 16, 267).

Por lo regular, se indica el surgimiento de la novela grafica durante la
década de los 80 en paises como Estados Unidos y Francia, al tiempo que se le
caracteriza como un movimiento. A pesar de que este proceso influyd, alrededor
del mundo, en la formacion de nuevas exploraciones sobre la narrativa gréfica,
existe la tendencia a homogeneizar que en los paises donde aparecieron este tipo
de creaciones se tiene un origen, desarrollo y recepciones similares, lo que brinda
una idea de que la novela grafica ha tenido solamente resultados favorables. Esta
panoramica deja de lado las condiciones sociales, -culturales, politicas,
econOmicas y tecnolégicas, asi como las propuestas graficas, tematicas y
narrativas de las historietas locales que han incidido en la aparicion de este
género en diferentes naciones.

En la actualidad, la novela grafica esta gozando de una relativa popularidad
en el panorama global. La recepcion que ha obtenido del publico ha despertado
paulatinamente el interés de las editoriales de libros por publicar este tipo de
obras; incluso, han surgido sellos editoriales como Fantagraphics (Estados

Unidos), Drawn & Quarterly (Canadd) o L’Association (Francia), dedicados
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exclusivamente a la publicacidén de narraciones gréficas de este tipo, al tiempo que
las editoras de comics buscan difundir titulos similares con el fin de no perder un
sector de su mercado.

En México, al igual que en otras naciones con tradicion editorial como
Espafa, el término novela grafica ya existia desde la década de los 40 del siglo
pasado; no obstante, fue a partir de los afios 80 que en Europa y Estados Unidos
se comenzd a nombrar novela gréfica a un género que presenta narraciones que
retoman tematicas historicas, biograficas o que rescatan la memoria de los
acontecimientos desde el punto de vista de los participantes, ademas de
experimentar con el lenguaje grafico. Los jévenes historietistas mexicanos de los
afios 90 retomaron esta influencia y emprendieron la elaboracion de las primeras
obras de esta clase con objeto de romper con la historieta industrial de décadas
pasadas. Los autores de esta generacion lidiaron con un escenario adverso
debido a la desaparicion de la industria cultural de la historieta local, asi como la
cerrazon en la industria editorial para publicar e impulsar estas creaciones, por lo
gue tuvieron que recurrir a diferentes alternativas para elaborar sus proyectos y
perdurar como creadores.

Ante ello, nuestro trabajo propone el estudio sobre la aclimatacién de la
novela grafica entre 1994 y 2019. Su relevancia radica, por un lado, en que
ademas de dedicarnos a la introduccién de este género a en México, también nos
interesamos por los factores de indole politico, econémico y cultural que influyeron
en su desarrollo. Por otro lado, contrastamos las diferentes estrategias utilizadas
por autores, editores y promotores para la aproximacion de este género dentro de
la industria del libro. Para ello, consideramos a las convenciones, los talleres, la
publicacion por parte de editoriales extranjeras, las editoriales independientes, la
autopublicacién y la participacion de instancias académicas en la edicion de
historietas. Por ultimo, nos dimos a la tarea de analizar y establecer tanto las
convergencias como las divergencias entre un corpus de narraciones graficas
locales con el fin de caracterizar a la novela grafica mexicana y profundizar en la

interpretacion que los historietistas realizan sobre sucesos historicos.
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La entrada de la novela gréafica en el mercado mexicano no ha sido un
proceso con resultados favorables. A pesar de la apertura de canales alternativos
para la difusion de la narrativa grafica mexicana, asi como una aproximacion con
la industria del libro, los historietistas continlan explorando diversas opciones para
que su trabajo sea reconocido dentro de un contexto donde la industria editorial
aun observa con recelo a la narrativa grafica local y prefiere apostar por obras
extranjeras procedentes principalmente de Estados Unidos, Europa y Japon.

Nuestra investigacion aborda un pasado reciente, es decir, los Ultimos 25
afos; no obstante, consideramos pertinente tomar a la industria cultural de la
historieta mexicana como punto de partida con el objeto de comprender su
funcionamiento, las directrices que marcé en la elaboracion de comics locales y
los diferentes factores que provocaron su paulatina desaparicion. Lejos de llevar a
cabo una narrativa que solamente muestra a los principales autores e historietas
en cada etapa de desarrollo en esta industria, decidimos analizarla a través de los
factores econdmicos y politicos que influyeron en ella a lo largo de su historia.

Esto nos permite un abordaje méas enriquecedor respecto de la industria
cultural de la historieta mexicana, la cual debe revalorarse ya que, por un lado, fue
una de las industrias con mayor amplitud en México, al grado de ser material de
exportacion hacia otros paises y competir de manera directa con otros medios,
como fue el caso del cine y la radio. Por otro lado, fue una industria que supo
tomar diversas medidas para mantenerse vigente entre el publico durante siete
décadas y también, en su mejor momento, supo adaptarse a las condiciones
adversas que llegaron a mermar su dinamica econdmica. Ademas, su historia nos
lleva a entender los acontecimientos que culminaron en el surgimiento de la
novela grafica en nuestro pais, dentro de un contexto marcado por diversos
cambios y transformaciones en la vida politica, econdmica y cultural.

El presente trabajo se inscribe dentro de las ciencias sociales, pues se cifie
en las propuestas metodoldgicas de la historia social del arte y los estudios acerca
de la imagen, que para la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion,
la Ciencia y la Cultura (Unesco) tomaron relevancia a partir de la década de los 80

del siglo XX, cuando especialistas de las disciplinas sociales y humanidades
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ampliaron sus areas del conocimiento con objeto de analizar la produccion de los
medios de comunicacion masiva, asi como las tecnologias de la informacion y la
comunicacion. A través de un esfuerzo multi, inter y transdisciplinario, los
investigadores pretenden, por un lado, descifrar las analogias y significados que
nos pueden brindar las imagenes. En otro rubro, se busca conocer las maneras
por medio de las cuales los individuos construyen sus propias imagenes y son
empleadas en contextos sociales determinados. Un tema mas que atafie a los
especialistas es el empleo de fotografias y simbolos dentro de la politica y los
movimientos sociales (Unesco, 2010: 235).

Las investigaciones en ciencias sociales que abordan a las narraciones
gréficas?!, entre ellas el comic y la novela gréfica, son todavia un campo joven
respecto a otros medios como el cine; sin embargo, paulatinamente han surgido
estudios desde diversas disciplinas y enfoques. Para el andlisis de la aclimataciéon
de la novela gréfica en México resulta necesario que revisemos el concepto de
cultura de masas debido a que fue uno de los primeros términos que se
desarrollaron para comprender a los medios de comunicacion que surgieron
durante finales del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX. Podemos definir a la
cultura de masas como aquella que puede ser producida o reproducida por medios
técnicos y que es dirigida a un publico masivo; destaca, ademas, por ser
caracteristica del capitalismo y formar parte de su aspecto cultural (Zubieta, 2000:
117).

Este concepto fue desarrollado por Theodor Adorno y Max Horkheimer,
miembros del Instituto de Investigacion Social de Frankfurt?, fundado en 1923 por
Félix Weil. Los autores que participaron en el instituto retomaron las ideas de
Hegel, Marx, Freud, entre otros pensadores, para estudiar el desarrollo de las
sociedades industrializadas durante la primera mitad del siglo XX, establecer una
critica hacia la modernidad, generar un método de investigacién que retomara los
planteamientos de diferentes disciplinas y reflexionar sobre el poder y sus

manifestaciones (Hernandez, 2013: 1). Su principal aportacion es la teoria critica,

L El historietista Will Eisner define a la narracion grafica como la “descripcion genérica de cualquier
narrativa que se sirve de la imagen para transmitir una idea” (Eisner, 2003: 6).
2 El instituto es mayormente conocido como la Escuela de Frankfurt.
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“reflexion sobre las condiciones del pensamiento con el fin de establecer la
dinamica de condicionantes producidos por la humanidad y que determinan su
desarrollo” (Zapata, 2005: 26). La teoria critica fue empleada para estudiar las
contradicciones presentes en las sociedades capitalistas o industriales, las cuales,
en el caso de Alemania, desembocaron en el nazismo.

Para Adorno y Horkheimer (1998:165-166) la cultura de masas consiste en
una produccion de la cultura dirigida hacia ellas, pero no surgida de las mismas,
sino de los propietarios de los medios de produccién (Cabot, 2011: 137). Se
constituye como un sistema en el que los productos culturales elaborados en las
sociedades capitalistas ya no son vistos como arte, sino como un negocio, una
industria, donde a través de manifestaciones como el cine y la musica comercial,
se promueven una falsa identidad universal y particular (Adorno y Horkheimer,
1998: 166). Nombraron a esto industria cultural, “la capacidad de producir la
masificacion de la cultura a través de la manipulacion y la suspension de la
reflexion critica” (Zubieta, 2000: 118). Se caracteriza por la estandarizacién y
produccion en serie de la cultura mientras que los espectadores se convierten en
consumidores (Adorno y Horkheimer, 1998: 166-168) cuyo objetivo es ser
entretenidos, lo que ocasiona que sean manipulados y alienados; renuncian a su
condicion activa y no participan en la produccion de la cultura, de la misma
manera en que quedan excluidos de los modos de produccién capitalista (Zubieta,
2000: 119-120).

Durante la segunda mitad del siglo XX, con el auge de los medios de
comunicacién masiva, algunas investigaciones que tomaron como objeto de
estudio a la historieta se cifieron a la propuesta de pensamiento de Adorno y
Horkheimer. Entre estos trabajos podemos localizar a Ariel Dorfman y a Armand
Mattelart, quienes en Para leer al pato Donald (1979) plantearon que, mediante las
historietas del personaje de Disney, la burguesia industrial estadunidense impone
sus ideas, leyes y actitudes a otras sociedades en un proceso de dominacion
ideoldgica (Dorfman y Mattelart, 1979: 153-154), por ello:
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Estas historietas son percibidas por los pueblos subdesarrollados como una
manifestacién plagiada del modo en el que se les insta a que vivan y el modo en
gue efectivamente se representan sus relaciones en el polo central. No es extrafio
esto: Disney expulsa lo productivo y lo histérico de su mundo, tal como el
imperialismo ha prohibido lo productivo y lo histérico en el mundo del
subdesarrollo, Disney construye su fantasia imitando subconscientemente el modo
en el que el sistema capitalista mundial construy6 la realidad y tal como desea

seguir armandola (Dorfman y Mattelart, 1979: 157).

Resulta importante destacar este texto debido a la influencia que tuvo
durante la década de los 70 y los 80 en investigaciones dedicadas a los medios de
comunicacién, ya que mostré la manera en que el comic puede ser empleado
como instrumento para la difusion de una ideologia, lo cual fortalecio, en la
América Latina de esa época, la percepcion de que el comic era alienante. En esta
linea, Irene Herner escribié Mitos y monitos. Historietas y fotonovelas en México
(1979), donde analiz6 a algunos de los titulos nacionales y extranjeros mas
conocidos de la época, como es el caso de El Payo y Batman, entre otros. Herner
concluy6 que los comics y fotonovelas han fungido como una clara representacion
de la industria de la cultura que busca la generacién de criterios uniformes vy
ademas participa en las leyes del espectdculo moderno (Herner, 1979: 9).
Ademas, considerd que se encuentra repetida una justificacion sobre la existencia
de la sociedad de clases, mostrada a través de relaciones de dominacion y
opresion entre los personajes que protagonizan las historietas (Herner, 1979: 280).

Las historietas en las colecciones de las bibliotecas publicas mexicanas
(1993) de Miriam Martinez, Jorge Tlatelpa y David Zamora se suma a las
investigaciones que parten de Adorno y Horkheimer. Este texto analiza las
posibilidades de integrar al cobmic como parte de las colecciones bibliotecarias de
caracter publico; en él se considera que la historieta mexicana de finales de los 80
y principios de los 90 posee un escaso valor ya que estd elaborado para
enriguecer a los empresarios de esta industria y difundir mensajes que defienden
los intereses de una clase reducida, pero que detenta tanto el poder politico como
el econdmico (Martinez, Tlatelpa 'y Zamora: 1993: i).
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Una investigacion mas reciente es La vida es una historieta. El papel del
comic en la vida cotidiana de jovenes universitarios en el estado de Hidalgo (2011)
de Toméas Serrano y Rocio Trejo, trabajo en el que analizan la influencia del
manga y el anime® en la vida de tres estudiantes universitarias. Este texto
concluye que la combinacién entre la soledad y el consumo de las historietas y
animaciones japonesas enajenan a las jévenes al grado de hacerlas sentir que
transitan en una realidad bidimensional, donde lo méas importante son los
personajes de estos productos sobre la vida misma (Serrano y Trejo, 2011: 9-10).

Encontramos que entre las investigaciones que retoman los desarrollos de
Adorno y Horkheimer, se mantienen las constantes de caracterizar a las historietas
como instrumentos empleados por paises industrializados, o élites politico-
econdmicas, para la preservacion de sus intereses, asi como la manipulacion y
dominacién de la poblacion. Los cémics, por ende, son percibidos como productos
de escaso valor cultural, ya que presentan tematicas y contenidos banales,
alienantes, repetitivos y que difunden la ideologia de las agrupaciones que ejercen
el poder. Ante ello, la mayoria de estos textos propone su estudio con el fin de
mostrar la manera en que se difunden y justifican estos procesos de sometimiento.

Existen otros trabajos que presentan una postura que se contrapone a que
la que mostramos en los parrafos anteriores. Entre ellos, se encuentran los
planteamientos de Walter Benjamin, autor cercano a la Escuela de Frankfurt. El
sostiene que la reproductibilidad técnica permite a las masas alcanzar un dominio
sobre las obras de arte (Benjamin, 2015: 9). Mientras que para Adorno y
Horkheimer la reproduccion de la cultura promueve la dominacion de las masas,
para Benjamin esta capacidad permite su emancipacion, ya que las personas se
apropian de los objetos culturales al sustraerlos de espacios como museos Yy
galerias para ahora tenerlos presentes en otros soportes como la fotografia
(Zubieta, 2000: 121-122).

Con ello, las obras de arte pierden el valor de culto y sacralidad en que los
habia colocado el romanticismo para ahora poseer un valor de exhibicién, el cual

se encuentra fundamentado en la politica (Benjamin, 2003: 52). En consecuencia,

3 Es el nombre con el que cominmente se denominan a las caricaturas japonesas.
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la reproductibilidad permite a las masas convertirse en los gestores de la cultura al
tiempo que se exhibe su potencial para transformarse a si mismas, y a sus
industrias culturales. En palabras de Susan Buck-Morss, el planteamiento de

Benjamin se podria resumir en los siguientes términos:

La reproduccion tecnolédgica restituye a la humanidad aquella capacidad de
experiencia que la produccion tecnolégica amenaza arrebatarle (...). Benjamin
sugiere que las nuevas técnicas miméticas pueden instruir a la colectividad en el
empleo efectivo de esta capacidad, no s6lo como defensa ante el trauma de la
industrializacién, sino como un medio para reconstruir la capacidad de experiencia
desarticulada por este proceso (...). Recrear miméticamente la nueva realidad de
la tecnologia (traducir al lenguaje humano su potencial expresivo) no es someterse
a sus formas dadas, sino anticipar la reapropiacién humana de su poder (Buck-
Morss, 1995: 295-297).

El pensamiento de Benjamin fue influido por las ideas Aby Warburg; incluso,
asistié a su Instituto* durante la primera mitad de los afios 20, donde comenzé su
tesis doctoral El origen del drama barroco aleman. Benjamin planteé que el
barroco se contrapuso al Renacimiento por medio del empleo de los simbolos, las
alegorias, la recuperacién de los mitos sobre dioses antiguos y la melancolia
(Burucua, 2003: 44-45). Estas ideas poseen cierta inspiracion en los
planteamientos de Warburg sobre algunas formas empleadas en el arte que
evocaban experiencias primarias de la humanidad, como el movimiento ondular de
las serpientes que nos advierte el peligro. A estos simbolos les llamo el
Pathosformeln (Burucua, 2003: 29).

Desde la década de los 60 del siglo pasado, las narraciones graficas
comenzaron a volverse objeto de estudio. En este periodo, Umberto Eco retomo la

discusion sobre la cultura de masas y las industrias culturales con Apocalipticos e

4 El Instituto Warburg fue fundado por Aby Warburg, quien se especializ6 en el arte del
Renacimiento. Comunmente se considera que es el lugar donde se cultivé el método iconolégico
gracias a sus contribuciones en el andlisis de las imagenes. En 1921 tuvo su sede en Hamburgo;
sin embargo, tras el estallido de la Segunda Guerra Mundial, el instituto se instalé en Londres,
ciudad en la que se encuentra actualmente.
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integrados. Establecié un debate en torno a quienes siguen la linea de
pensamiento de Adorno y Horkheimer, a quienes nombré apocalipticos, frente a
quienes retoman una postura mas cercana a Benjamin y a favor de los medios de
comunicacién masiva, a quienes denominé integrados. En el primer grupo,
atribuyé la creacion de conceptos fetiche que imposibilitan la discusiéon en torno a
temas como las industrias culturales (Zubieta, 2000: 124). Dentro del segundo,
donde se situd el propio Eco, desarrolld que la cultura de masas “nace en una
sociedad en la que éstas participan con igualdad de derechos en la via publica, en
el consumo y en el disfrute de las comunicaciones” (Eco, 1984: 51). Ademas, la
reproductibilidad técnica permite que los productos culturales lleguen a mas
personas, con lo que se produce una adecuacion del gusto y el lenguaje a la
capacidad receptiva media (Zubieta, 2000: 124). Esto provoca que las personas
sean pasivas o activas dependiendo de sus gustos y los contenidos que vean,
lean o escuchen.

Otra investigacion que se sitda en la linea de pensamiento de Benjamin es
Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad (1989) de
Néstor Garcia Canclini, texto en el que propone la hibridacién de lo culto, lo
popular y lo masivo para comprender objetos como el comic por medio de un
enfoque transdisciplinario que abarca a la historia del arte, la antropologia, la
sociologia y las ciencias de la comunicacion (Garcia Canclini, 2012:30-33). A
través del andlisis de la tira comica Inodoro Pereyra del historietista Roberto
Fontanarrosa, consider6 a las narraciones graficas un componente central de la
cultura contemporanea debido a que explayan “la potencialidad visual de la
escritura y el dramatismo que puede considerarse en imagenes estaticas” (Garcia
Canclini, 2012: 314).

Tras esta revision, nos percatamos que podemos situar a la novela gréafica
dentro de la discusion en torno de las industrias culturales ya que se conforma, en
la mayoria de los casos, a través de los esfuerzos de industrias editoriales con
alcance multinacional, al tiempo que es un género dirigido al publico masivo. A
pesar de la postura de Adorno y Horkheimer sobre su empleo como instrumentos

de alienacion, existe la perspectiva de Benjamin, Eco y Garcia Canclini para
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guienes la reproduccion técnica permite a este género una mayor difusion entre el
publico quien, tras su lectura, puede entretenerse y ademas existe la posibilidad
de generar un pensamiento critico. Secundamos esta Ultima propuesta ya que
consideramos al comic, y por ende a la novela grafica, como un medio que permite
tanto a los autores como a los lectores reflexionar sobre el contexto en que viven.

Respecto al estudio particular de la novela grafica, existe una discusion
sobre la existencia de este género y los rasgos que lo caracterizan. Este debate
inici6 entre los propios autores, quienes dialogaron principalmente sobre la
definicion del término y sus rasgos principales. Uno de los primeros en aportar al
tema fue Eddie Campbell, quien en su “Manifiesto de la novela grafica” definié que
cuando se habla de novela grafica no debemos partir de que por grafico nos
referimos en absoluto a graficos y de que novela no significa nada relativo a la
literatura (Campbell, 2010).

Will Eisner, en La narracion grafica (2003: 4), reflexiond sobre la aparicion
de la novela grafica al considerar que se trata de una mayor aproximacion por
parte de la historieta hacia temas como la autobiografia, las reivindicaciones
sociales, las relaciones humanas y la historia. Este autor sugirié que en la novela
grafica pueden residir temas aun mas significativos que en la historieta
convencional; sin embargo, este género se encuentra todavia en un desarrollo
temprano, donde debe enfrentarse a un publico que no siempre valora los temas
gue ésta propone, asi como a un mercado editorial que continda rigiéndose por las
dinamicas econdémicas del pasado (Eisner, 2002: 142).

Scott McCloud, con Reinventar el comic (2000), plante6 que en la
actualidad la novela gréafica es un campo de estudio que puede representar la vida
y época de su autor, al tiempo que funge como refugio para historietistas que
buscan crear obras mas complejas y desafiantes (McCloud, 2000: 10-29). En
fechas mas recientes, Edgar Clement, cuya obra analizamos dentro de este
trabajo, se sumoé a esta postura, ya que considerd que la novela grafica es un
intento por expandir la propuesta del lenguaje del comic y con ello obtener una
mejor valoracion para un medio que, todavia en nuestros tiempos, lucha por el

reconocimiento entre la sociedad (Clement, 2015: 11).
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Esta discusiéon entre creadores fue retomada por los estudiosos del comic,
entre quienes no hay acuerdo en considerar a la novela grafica como género, ni
tampoco sobre los contenidos que puede presentar. Santiago Garcia, en La
novela grafica (2010), propuso que se trata de un cémic de caracter adulto que
reclama lecturas y actitudes diferentes a la historieta masiva (Garcia, 2010: 16). A
pesar de que plante6 que entre los rasgos de esta narracion grafica se encuentran
el reconocimiento autoral, asi como la integracion de diversas tradiciones del
cémic, llegé a la conclusién de que todavia es un género en desarrollo temprano,
por lo que resulta apresurado atribuirle etiquetas (Garcia, 2010: 267, 274).

Tenemos igual el libro Supercémic. Mutaciones de la novela gréfica
contemporanea (2013), también de Garcia, texto que reune a diferentes
especialistas en el estudio de las historietas para analizar algunas novelas graficas
y reflexionar sobre el panorama del cémic en el siglo XXI. Para el autor, la novela
gréfica resulta la culminaciéon del movimiento del comic de autor de los afios 60,°
sin embargo, para que sucediera, tuvieron que coincidir diversas coyunturas de

indole politico, econdémico, cultural y tecnolégico. Santiago Garcia menciono:

Para que esta culminacion llegara, han tenido que coincidir varios fendbmenos,
algunos de ellos tecnoldgicos y econémicos: el abaratamiento de los costes de
produccion, la proliferacion de contactos internacionales a través de Internet y de
los numerosos festivales de cémic; y el interés de las librerias por un nuevo
producto [...]. Otros han sido generacionales: una hornada de autores que ha
madurado en estos Ultimos 20 afios, y también lo ha hecho un publico
acostumbrado a leer cdmic alternativo de joven que ha querido seguir haciéndolo

con naturalidad una vez que se ha hecho adulto (Garcia, 2013: 14).

> El movimiento del cdmic de autor estadunidense tuvo lugar entre 1967 y 1974. Consistié en la
generacion de historietas cuyas tematicas, contenidos y propuestas estéticas fueron proximas a la
contracultura (Garcia, 2010: 144-150). Su elaboracion tuvo un caracter semiartesanal, ya que eran
hechas a mano y reproducidas por medio de fotocopiadoras, a diferencia de la impresion offset
empleada para las historietas masivas. Asimismo, exploraron canales alternativos para su
distribucién, como las head shops, tiendas en las que se vendieron articulos relacionados con la
cultura hippie (Mazur y Danner, 2014: 14). Entre sus principales exponentes se localizan Robert
Crumb, Aline Kominsky, Justin Green o Harvey Pekar.
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Dan Mazur y Alexander Danner, por su parte, plantearon que la novela
gréfica tiene como antecedente los movimientos de la historieta de autor de los
afos 60 en regiones como Europa y paises como Estados Unidos. Consideraron
gue pretende elevar al comic a un nivel mas significativo a partir de la
presentacion de narraciones mas complejas y la experimentacion grafica. No
obstante, ambos autores no llegan a un acuerdo sobre si la novela grafica es un
género, un formato, o respecto de los contenidos que puede explorar (Mazur y
Danner, 2014: 295, 308).

En la serie de articulos “El cémic. Una cuestion de formatos: revistas de
coémics, fanzines, minicomics, albumes y novelas graficas”, Rubén Varillas
reflexiond sobre el desarrollo de este medio de comunicacion a partir de sus
diferentes presentaciones. En la parte final de este ensayo, centré su discurso en
si la novela gréfica se trata de un formato, un movimiento o un género. La
conclusién de Varillas es que novela grafica se refiere a un comic que desarrolla
una historia demasiado extensa como para requerir un formato similar al de una
novela. En cuanto a sus contenidos, se caracteriza por tomar como publico
principal a los adultos, presentar historias conclusivas y que tratan de ser mas
ambiciosas (Varillas, 2014: 20).

Existen igual articulos de investigacion que, a través del estudio de algunas
novelas gréficas, buscan analizar el papel que toman los episodios histéricos
dentro de estos titulos. En nuestro caso, elegimos textos sobre obras espafiolas
ya gue en ese pais estd ocurriendo una tendencia similar a México, donde se
estan difundiendo novelas graficas que retoman hechos histéricos de los que se
estan efectuando nuevas interpretaciones o se pretende rescatar su memoria. En
el caso espariol, las obras abordan principalmente a la Guerra Civil Espafiola.
Entre ellos podemos encontrar el articulo “Vifietas de la memoria. Los surcos del
azar de Paco Roca” (2016) de Carmen Garcia. En él, tras el analisis de esta
novela grafica que aborda a la Guerra Civil Espafiola, la autora concluyé que el
cémic, como medio, puede auxiliar en el rescate de la memoria sobre este

conflicto bélico. Garcia planteé que los elementos de ficcion dentro de esta obra
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permiten trascender la experiencia individual y convertirla en colectiva por medio
de la lectura (Garcia, 2016: 129-130).

Diego Espifia, en “El dia que mi padre comenzd a hablar. Trauma vy
memoria de la Guerra Civil Espafiola en Un largo silencio” (2016), toma como
objeto de estudio la novela gréfica de Miguel Gallardo, la cual estd basada en
algunos episodios de la vida de su padre Francisco, quien formé parte del ejército
republicano durante este conflicto bélico. En este articulo, Espifia estudi6 las
maneras por medio de las cuales Gallardo rescata el testimonio de su padre en la
narracion grafica. El texto concluyé que obras como Un largo silencio funcionan
como un alegato contra el olvido ya que, a través de la transmision de los
recuerdos de una persona, se contribuye a generar una memoria colectiva que se
puede contraponer a las versiones oficiales (Espifia, 2016: 106-107).

Un ultimo ejemplo es “La memoria del exilio a través del comic. Un largo
silencio, El arte de volar y Los surcos del azar’ (2015) de David Fernandez, donde
comparo las interpretaciones sobre el exilio espafiol en este corpus de novelas
gréficas. Para Fernandez, el cémic, y por ende la novela gréfica, son un medio de
gran utilidad para la recuperacion de la memoria debido a que es una forma de
expresion versatil, accesible para la mayor parte del publico y en el que los
autores se involucran ampliamente con su obra, ya que observamos su
perspectiva acerca de los sucesos histdricos (Fernandez, 2015: 30).

Existen igual perspectivas en contra de que se adopte el concepto de
novela gréfica. Alan Moore, autor de Watchmen, afirma que el término es
solamente un sinénimo de “cémic caro” empleado para la venta de historietas en
tiendas departamentales o librerias (Vylenz, 2003), y Manuel Barrero, para quien
“se ha llegado a denominaciones hibridas y bastardas como graphic novel / novela
grafica, muy usada tanto en inglés como en espafiol, pero en ambas lenguas bajo
razones diferentes, y que Unicamente consiste en una etiqueta editorial que facilita
su venta en librerias” (Barrero, 2012: 29), lo que conlleva, como menciona Daniel
GOmez (2013: 456-458) a la falsa idea de legitimacion para un medio que ya era
reconocido por si mismo (la historieta), al tiempo que se desprestigia a toda

produccion gue no sea dirigida al puablico adulto.
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Existe una postura que sefiala que la novela grafica ya existia décadas
antes de los 80 en paises como México y Espafna. Entre quienes defienden este
planteamiento se encuentran Armando Bartra, quien desarrollé que desde los
afos 40 del siglo pasado ya existia este género en nuestro pais, pero con otro
nombre, la historieta novelada, la cual destacd por publicar historias con una
estructura conclusiva y una extension cercana a las 250 paginas (Bartra, 2001:
152). Rubén Soto agregdé que, durante ese periodo, algunas publicaciones
incluyeron el cintillo de que eran “novelas graficas para adultos”, aunque en
realidad eran aptas para todos los publicos y desarrollaron relatos diversos, desde
aventuras hasta suspenso (Soto, 2007: 181).

Paulatinamente, en nuestro pais comienzan a abundar investigaciones que
toman por objeto de estudio a la historieta contemporanea y novela gréafica
mexicanas. En Del Gallito Inglés al Taller del Perro. Paginas recientes para una
historieta aiin no escrita de la historieta mexicana independiente (1013), Octavio
Jiménez recrea la historia del movimiento del comic de autor en México a través
de dos de sus principales proyectos, la revista El gallito inglés, posteriormente
intitulada Gallito Comics, y el Taller del Perro, sello editorial y proyecto para la
ensefianza de la historieta. Esta tesis concluye que ambas contribuyeron a forjar
un comic de autor mexicano e inspiraron a nuevas generaciones que quisieron
dedicarse a la narrativa grafica; sin embargo, las circunstancias econémicas y
técnicas de su tiempo (la década de los 90), asi como la falta de organizacion y
objetivos en comun entre los miembros que participaron en la revista y el taller
provocaron su paulatina desaparicion (Jiménez, 2013: 407).

Oscar Aparicio, en Andlisis del comic mexicano como industria comercial de
1980 a 2002 (2005), abord¢ la crisis que sufri6 esta industria y las consecuencias
gue provoco a largo plazo en el medio. Concluyé que, tanto los rezagos del cémic
industrial mexicano, como la historieta independiente, no logran despertar el
interés de un publico avido por leer narraciones graficas, pero que no se siente
identificado por los productos hechos en el pais. Ante ello, Aparicio considero6 la

existencia de dos alternativas: una mejora en la calidad que permitiera la vigencia
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del cédmic hecho en México o su desaparicion como un formato impreso para
aproximarse a la historieta digital (Aparicio, 2005: 94-98).

Una investigacion que se inserta en la vertiente de abordar el surgimiento y
adaptacion de un tipo de narracion gréfica en nuestro pais es La introduccién del
manga en México (2017) de Isuki Castelli, quien analizé la insercion de las
historietas japonesas en el pais, asi como la posterior creacion de mangas
mexicanos. Si bien, este texto no trata sobre novela gréfica, resulta importante ya
que recrea el contexto de la industria editorial mexicana durante los 90, el cual se
caracterizo por el cierre de editoriales, la escasa publicacion de historietas locales
y el surgimiento del movimiento del comic de autor en México, al igual que los
factores que permitieron la importacion del manga a nuestro territorio, entre ellos
la adopcion del neoliberalismo, la firma del Tratado de Libre Comercio (1992) y la
importacion de productos culturales procedentes de diferentes paises (Castelli,
2017: 51-72).

Existen trabajos que analizan novelas graficas mexicanas con el fin de
averiguar qué las caracteriza y distingue de las obras hechas en otros paises.
Entre estos textos localizamos Novela gréfica: ¢literatura sin texto? Analisis de El
cadaver y el sofa de Tony Sandoval, de Sofia Ruiz (2017: 49), quien propuso que
la novela grafica es una creacion hibrida que conjunta las virtudes de la literatura y
las creaciones gréficas. En la Novela grafica contempordnea (origen y
produccion), de Daniela Negrete (2015), se estudia el panorama de las
narraciones graficas durante las décadas de los 80 y 90, asi como el surgimiento
del movimiento del comic de autor mexicano y la novela grafica. La autora
concluye que este género ya no conserva semejanzas estilisticas, argumentales o
tematicas con sus antecesores, por lo que resulta novedosa (Negrete, 2015: 155).

Tenemos igual textos donde se analizan a algunas de las novelas graficas
gue forman parte de nuestro corpus de analisis, principalmente Operacion Bolivar
y La danza de la Conquista. En “Aproximaciones al mito de Quetzalcdatl a través
del comic: una lectura didactica” (2020), Modnica Ruiz, José Rovira-Collado y
Eduardo Baile analizan las maneras en que es presentado este dios en diferentes

narraciones gréaficas, entre ellas La danza de la Conquista de Raul Trevifio. Los
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autores abordaron que, si bien Quetzalcéatl no aparece de manera explicita en
este relato, se pueden localizar esfuerzos intertextuales que dirigen al lector hacia
la leyenda sobre el retorno de esta deidad (Ruiz, Rovira-Collado y Baile, 2020:
329).

En “Un encuentro utépico: la historia contemporanea de México contada
desde el futuro y el pasado” (2018), Katja Carrillo aborda a Operacion Bolivar
través de su narrativa y elementos gréaficos. Este articulo concluye que el
historietista emplea la historia y lo histérico con el fin de desarrollar un relato
futurista que a la vez funge como una critica del México de inicios de los afios 90,
cuando tomo al neoliberalismo como modelo econémico tras la crisis economica
de 1982. A traves de ello, la autora establece una analogia entre la Conquista de
México y la adopcién del modelo neoliberal como dos procesos de dominacion
(Carrillo, 2018: 170, 196).

Por dltimo, Felipe Goémez, en “Narcotrafico, colonialidad y resistencia
cultural en la obra de Edgar Clement’ (2014) aborda la manera en que se
representa el narcotrafico en Operacion Bolivar y Los perros salvajes, otra novela
grafica del mismo autor. GOmez establece que, a través de su obra, Clement
brinda su lectura del crimen organizado como una herramienta politica, econdmica
y cultural que parece haber dominado todos los rubros de la sociedad mexicana, al
tiempo que desaparecen los mecanismos por medio de los cuales la poblacion se
resiste a €l (Gomez, 2014: 57).

A raiz de las fuentes consultadas, nos percatamos que el movimiento del
cémic de autor y la novela grafica son el episodio mas reciente en la historia de la
historieta en nuestro pais. Tienen como antecedente la debacle y desaparicién de
la industria cultural de la historieta mexicana, ocurrida desde inicios de la década
de los 80 y a lo largo de los 90, en un contexto en el que México sufrid diversos
cambios y transformaciones en las esferas de lo politico, lo econdmico y lo social.
Como mencionamos anteriormente, las investigaciones en torno a este tema
comienzan a aparecer paulatinamente. A pesar de que éstas se preocupan por
recrear la crisis que sufrié la industria cultural del cédmic mexicano, asi como el

surgimiento de la historieta alternativa y el rescate de los testimonios de
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historietistas que vivieron estos procesos, nos percatamos que hace falta una
profundizacién sobre las diferentes alternativas que emplearon para mantener
activa la dinamica economica en este medio ante la ausencia de una industria, asi
como las opciones que efectuaron los creadores para tratar de instalar a las
narraciones graficas en otra industria cultural, la del libro.

Persiste también una discusion sobre qué rasgos caracterizan a la novela
gréfica hecha en México y cuales son los elementos del lenguaje grafico, asi como
de las propuestas formales y teméticas, que tanto la emparentan con las obras de
este género hechas en otros paises, como los que la distinguen. Consideramos
gue una de estas cualidades es el empleo de episodios historicos, de los que cabe
cuestionarse de qué manera son utilizados e interpretados por los creadores
dentro de sus obras.

Lo anterior nos ha llevado a preguntarnos: ¢de qué manera las estrategias
llevadas a cabo por autores, editores y promotores para la publicacién, distribucion
e incentivacion del consumo de las narraciones graficas Operacion Bolivar, La
danza de la Conquista, En busca de una voz, La piramide cuarteada. Evocaciones
del 68, La caida de Tenochtitlan libro I, La Conquista y El dltimo tramo del siglo
XX, influyeron en la insercion de la novela gréfica dentro de la industria del libro,
en un periodo que comprende entre 1994 y 20197

Como respuesta a este cuestionamiento, sostenemos que la aclimatacion
de la novela grafica en México se desarrolld6 en un contexto complejo de
transformaciones de la vida politica, econdmica y cultural. Por un lado, el pais se
declar6 en bancarrota derivado de la crisis economica de 1982. En otra vertiente,
fue adoptado el neoliberalismo y con ello se inicié la apertura del pais al libre
mercado. Finalmente, dentro del escenario local, la industria cultural de la
historieta mexicana entré en un declive.

Dentro de este panorama, diversos historietistas tomaron a la novela gréfica
como alternativa para insertar a las narraciones graficas en la industria editorial.
Para ello, originaron diversas estrategias como las convenciones, los talleres, la
publicacion por parte de editoriales extranjeras, las editoriales independientes y la

autopublicacién. Incluso, instancias académicas como El Colegio de México han
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participado en la edicidn de historietas de divulgacion con su serie Nueva historia
minima de Meéxico, basada en el libro homénimo. Estos titulos no pueden
considerarse novelas gréficas ya que son trabajos hechos por encargo. No
obstante, se relacionan con este género ya que también abordan sucesos
histéricos. Ademas, fueron ilustrados por historietistas involucrados en el
movimiento del comic de autor, como Ricardo Peldez, y creadores de novelas
graficas como José Luis Pescador.

Los autores han explorado diferentes contenidos en sus obras, como el
empleo de sucesos histéricos, entre ellos la Conquista y el Movimiento Estudiantil
de 1968, con el objeto de ofrecer sus interpretaciones sobre estos hechos y su
comparacion con otros puntos de vista. La eleccion de estos temas se debe,
también, a que contindan siendo de interés entre los lectores.

En la actualidad, en nuestro pais no existe una industria editorial dedicada a
la novela grafica, por lo que los historietistas continlan probando opciones que les
permitan una mejor valoracion de su trabajo, al igual que subsistir como
creadores.

Desarrollamos nuestra respuesta en que las industrias culturales producen
bienes, servicios y actividades relativas a la edicion de libros, fonografias, cine-
video, prensa escrita, historietas, radio, television y tecnologias de la informacion y
la comunicacion. Debido a que se trata de productos cuya manufactura es
industrial, resulta importante considerar el papel que juegan los factores
economicos en su elaboracion. El comic mexicano, al constituirse como una
industria cultural, no se encuentra exento de que estos elementos incidan en su
dinamica.

La industria cultural de la historieta mexicana produjo cémics durante siete
décadas. En este lapso, tuvieron lugar diversos cambios y transformaciones de
indole econdmico y politico que afectaron a las esferas de la produccion, la
distribucion, el consumo y la base institucional de esta industria. En este sentido,
la historieta mexicana, como una industria cultural, tuvo su desarrollo a lo largo de
tres etapas: los periddicos de historietas (1934-1950), las editoriales industriales
de cdmics (1950-1982) y la crisis de esta industria (1982-los afios 90).

32



En la actualidad se desarrolla el movimiento del cémic de autor y novela
grafica mexicana (1994 hasta ahora), que propuso la introduccién de la novela
grafica como género y su insercion en la industria editorial a través de diversas
estrategias que responden al avance tecnoldgico y las politicas culturales propias
del neoliberalismo.

Finalmente, uno de los rasgos que ha caracterizado a la novela grafica
mexicana es el empleo de sucesos histéricos entre sus contenidos. Dos de ellos
son la Conquista y el Movimiento Estudiantil de 1968, los cuales aparecieron como
una inquietud temética dentro de la obra fundadora del género, Operacion Bolivar
de Edgar Clement. La Conquista fue retomada por obras posteriores como La
danza de la Conquista, La caida de Tenochtitlan Libro | y La Conquista, mientras
gue el 68 mexicano ha sido abordado por En busca de una voz, La piramide
cuarteada. Evocaciones del 68 y El dltimo tramo del siglo XX. En la mayoria de
estas narraciones graficas, los autores tienen la intencion de efectuar sus propias
interpretaciones sobre estos hechos historicos, las cuales pueden contrastarse
con el fin de establecer sus convergencias y divergencias, asi como los matices
con que abordaron estas coyunturas.

Como podemos observar, nuestra tesis doctoral propone averiguar sobre el
surgimiento de la novela grafica en México, a partir de los factores econdémicos y
politicos que influyeron en su aparicion; la contrastacion entre las diversas
estrategias para la insercion de este género en la industria editorial, e indagar
sobre su caracterizacion a través del analisis de un corpus de obras que retoman
entre sus contenidos a la Conquista y el Movimiento Estudiantil de 1968.

Para ello, el objetivo general del presente trabajo es valorar la forma en la
gue arraig6 la novela grafica en nuestro pais, por medio del analisis de aquellas
gue se ocupan de tematicas referentes a la Conquista y al Movimiento Estudiantil
de 1968. Con ellas accederemos a las diferentes estrategias para la insercién de
la novela grafica en la industria editorial, por medio de un modelo de analisis, la
revision hemerogréfica y la realizacion de entrevistas con autores, editores y

promotores involucrados, con objeto de comprender el contexto en que se formé
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cada una de ellas y los procesos que estas tacticas siguieron para aproximarse a
la industria del libro.

Para lograr lo anterior partimos de los siguientes objetivos particulares:
-Construir un modelo de analisis con los instrumentos y categorias de la teoria
econdémica para el estudio de los factores productivos, distributivos, consuntivos y
de la base institucional que constituyeron la dinamica econdmica en la industria
cultural de la historieta mexicana.

-Analizar a la industria cultural de la historieta mexicana, por medio de nuestro
modelo y con base en la revision de fuentes documentales y hemerogréficas, para
indagar en los cambios y transformaciones de indole econémico y politico que
afectaron los ambitos de la produccion, la distribucion, el consumo y el marco
normativo de esa industria en sus diferentes etapas de desarrollo.

-Analizar a las narraciones graficas Operaciéon Bolivar, La danza de la Conquista,
La caida de Tenochtitlan libro | y La Conquista a partir del empleo de la semidtica
como herramienta y el andlisis espacial como instrumento, para indagar de qué
manera cada una de estas obras retoma a la Conquista de México dentro de su
relato.

-Analizar las interpretaciones sobre la matanza de Tlatelolco en las narraciones
graficas Operacion Bolivar, En busca de una voz, La piramide cuarteada.
Evocaciones del 68 y El ultimo tramo del siglo XX, mediante el empleo de la
semibtica como herramienta, para distinguir los matices con que cada obra abord6
este hecho historico.

El abordaje de la novela grafica en Meéxico requiere de un enfoque
transdisciplinar. Por lo tanto, partimos de una epistemologia materialista dialéctica,
a través del modelo de conocimiento del reflejo modificado o dialéctico, que en
palabras de Adam Schaff (1982: 86) postula que la concepcién de la realidad es
transmitida socialmente; en ella, el conocimiento se obtiene a través de la
interaccion que ocurre entre el sujeto y el objeto. Ambos elementos inciden el uno
sobre el otro, poseen un papel activo y ademas se encuentran sometidos a
diversos condicionamientos sociales. El método, entonces, es construido a partir

de las herramientas que forma el sujeto en funcion del objeto.
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Como nuestro cometido es conocer la aclimatacion de la novela grafica en
México, proceso al cual solo podemos acceder de manera indirecta por medio de
las fuentes, el sujeto debe generar éstas Ultimas con base en las huellas que nos
proporciona el pasado, mas su habilidad para hacer preguntas. El conocimiento
es, como mencionamos anteriormente, generado de la interaccion entre sujeto y
objeto; es un acercamiento a la realidad en el que construimos verdades relativas
gue pueden ser sujetas a revisibn, asi como punto de partida para futuros
investigadores.

El enfoque tedrico de nuestro trabajo es el materialismo histérico. Podemos
definirlo como la perspectiva que indaga sobre los problemas sociales a través del
estudio de las condiciones reales de la existencia humana; se enfatiza en los que
se relacionan con las necesidades economicas y materiales (Morrison, 2010: 75).
Entre sus desarrollos, localizamos que el régimen econdmico de la produccion
sento las bases de una estructura social dividida en clases que se contraponen en
una lucha constante y cuyo desarrollo responde a un largo proceso histérico (Marx
y Engels, 2017: 37). En esta estructura existe una distribucion inequitativa de los
bienes y los recursos en la sociedad, por lo que se identifica a un sector de la
poblacion, el capitalista, que es duefio de los medios de produccion y que prolifera
a través de la explotacion y preservacion del otro segmento, el proletariado, que
necesita vender su fuerza de trabajo para subsistir.

Ante esto, resulta importante considerar el factor econdémico cuando
analizamos a la cultura. Esto se debe a que, a partir de la segunda mitad del siglo
XX, y con el incremento de las industrias culturales, su desarrollo no se encuentra
exento de insertarse en relaciones capitalistas y, por tanto, en la divisién de una
clase que se beneficia de su produccién, al igual que de la explotacién del otro
sector, que pretende subsistir a través de la elaboracion de bienes, servicios y
actividades relativas a la edicion de libros, fonografias, cine-video, prensa escrita,
historietas, television y tecnologias de la informacion y la comunicacion
(Bustamante, 2003: 19). En esta misma vertiente, existe el interés por comprender
de qué manera estos productos, asi como el proceso creativo para su elaboracién

0 ejecucion, se encuentran subordinados en el engranaje econémico.
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Finalmente, hay que destacar que los productos culturales elaborados de
manera industrial no son neutrales, sino que estan marcados por los grandes
capitales que los promueven. Durante los afios 30, la Escuela de Frankfurt retomé
los planteamientos de Marx para estudiar la produccién de la cultura en paises
industrializados. Con ello, construyeron un analisis critico de la sociedad con un
caracter emancipador en el que las masas se tornen conscientes de los procesos
de dominacién a los que estan sujetos (Camacho y Morales, 2017: 26).

Max Horkheimer y Theodor Adorno, exponentes de esta escuela,
plantearon que las élites difunden su ideologia a través de los productos culturales
realizados de forma industrial, como el cine o la musica comercial, con objeto de
manipular a las masas (Adorno y Horkheimer, 1998: 168). Estas, al entrar en
contacto con este tipo de producciones, renuncian a su sentido critico y, en
consecuencia, colaboran con el poder y su perpetuidad (Zubieta, 2000: 119). No
obstante, esta perspectiva deja de lado la capacidad de los individuos para
reflexionar sobre estos objetos, elegir entre aquellos con los que se sienten afines,
asi como la facultad de las personas para elaborar sus propias creaciones
culturales.

Asi, al planteamiento de Adorno y Horkheimer se opone el de Walter
Benjamin, quien estudio a la fotografia y al cine. Para él, la reproduccion técnica
de los productos culturales permite la educacion y posterior emancipacion del
pueblo (Zubieta, 2000: 121-122), el cual puede transformarse paulatinamente en
gestor de su propia cultura y de sus industrias culturales. Otro autor que estudio
este tipo de expresiones culturales fue Sigfried Krakauer, quien analizo el cine. En
su Historia psicoldgica del cine aleman (1947), consideré que este medio “es un
reflejo fiel del imaginario social” (Camacho y Morales, 2017: 26).

En Italia, Antonio Gramsci se ocup6 del estudio de las clases subalternas y
marginadas, asi como a la valoracién de sus creaciones culturales, lo cual también
contribuy6 a romper con la perspectiva de Adorno y Horkheimer, quienes ademas
establecieron una clasificacion entre alta y baja cultura, donde sélo la primera
tiene validez y reconocimiento en la vida social (Camacho y Morales, 2017: 27).
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El método que utilizamos a lo largo de esta investigacion es la historia
social del arte, enfoque que ha tenido distintas vertientes. Una de ellas es la
marxista, que influyé durante las décadas de los 40 y 50 en los desarrollos de los
hangaros Friederick Antal y Arnold Hauser, quienes trasladaron de manera
mecanica los planteamientos de Marx hacia la produccién artistica (Camacho y
Morales, 2017: 27).

Por el otro lado, hay una historia social del arte que se ha construido
paulatinamente, de la que podemos rastrear sus principales exponentes en
autores como John Berger, quien en la década de los 60 retomd los
planteamientos de Walter Benjamin, que habian caido en el olvido. Para Berger, la
reproductibilidad y el avance tecnoldgico no soélo permitieron la concepcion de
nuevas formas de expresion artistica, sino también de diferentes modos de ver, al
tiempo que se modifica la lectura, significado e incluso la funcion social de las
imagenes (Berger, 2016: 11-15).

Formado en el Instituto Warburg y emigrado a Estados Unidos, Michael
Baxandall (1981) consideraba que expresiones como la pintura nos permiten
acceder a las relaciones sociales, politicas, econémicas y tecnoldgicas que
permearon durante un periodo determinado. Su discipula Svetlana Alpers enfatizo
en el condicionamiento social de la mirada en la realizacion, apreciacion e
interpretacion de las expresiones artisticas visuales, a lo que denomind cultura
visual (Camacho y Morales, 2017: 33). Aunque el primero se dedicé al arte del
Renacimiento, mientras que la segunda se enfocé en la pintura holandesa, los
planteamientos de ambos nos auxilian en la profundizacion de las capacidades de
la imagen. Para ambos, la cultura visual es una manera de aproximarse al arte
desde el aspecto social.

Los medios de comunicacion fueron el problema que estudi6 Omar
Calabrese, quien consider6 que éstos, nacidos de la reproduccion técnica y la
optimizacion de este trabajo, también pueden ser objetos de estudio de la historia
social del arte debido a que poseen su propia estética, la cual esta basada en la
repeticion (Calabrese, 1987: 44). Asi, desde esta vertiente de la historia social del

arte, la cual ha generado una apertura hacia el estudio de la imagen mas alla de
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las obras de arte, asi como ha apelado por el desarrollo de enfoques inter, multi y
transdisciplinares, podemos aproximarnos al estudio de la novela grafica en
México.

Para abordar nuestro objeto de estudio es necesario emplear herramientas
procedentes de diferentes disciplinas. Calabrese (1987: 26) planteé que esto
permite el andlisis de objetos dotados de una forma y estructura subyacente que
debe descifrarse. Asi, una primera herramienta a la que recurrimos es la
semidtica, a la cual podemos conceptualizar como un area de la filosofia que
aborda las estructuras de comunicacion, asi como sus significados y el proceso de
significacion a través de diferentes niveles (Talens, 1980: 45).

Como instrumento de analisis retomamos a la estética neobarroca
desarrollada por Calabrese, la cual funda sus principios a través de la repeticion
gue existe en los productos de los medios de comunicacion masiva. Este
instrumento emplea como categorias de analisis a la cita, el fragmento y el detalle
(Calabrese, 1987: 97-91, 189). Otro instrumento de analisis que utilizamos dentro
de la semidtica es el analisis narratolégico, que se ocupa de la estructura del
relato. En nuestro caso, al tratarse de novelas gréficas, corresponde al estudio de
los rasgos que definen y componen al lenguaje del cémic, el empleo de éstos en el
proceso de narracion, y las propiedades que lo distancian de otros medios o
formas de expresion artistica como la literatura o el cine (Varillas, 2009: 19).

Tenemos igual a la matriz actancial, “sistema de seis actantes o clases que
en ella aparecen desvinculados de los rasgos individuales que ofrecen los relatos
y que se agrupan en parejas por oposiciones binarias” (Beristain, 1982: 63-64).
Sus relaciones son las siguientes: sujeto-objeto, destinador-destinatario vy
ayudante-oponente. A través de ella, podemos desarticular un relato a sus
elementos basicos y con ello desentrafiar la existencia de un nivel del parecer, lo
gue se aparenta en la narracion, y un nivel del ser, lo que realmente sucede.

Nuestra segunda herramienta para la realizacion de esta tesis doctoral es la
teoria econdmica, la cual nos auxilié para abordar los cambios y transformaciones
de esta indole que incidieron en las etapas de desarrollo de la industria cultural de

la historieta mexicana. Manejamos como instrumento de analisis al proceso
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econdmico, el cual se aborda las diversas relaciones sociales que ocurren dentro
de esta actividad. Las categorias empleadas, en un primer momento, fueron la
produccion, la distribucién, el consumo y la base institucional. Nos auxiliamos de
otras con el fin de profundizar sobre las relaciones sociales que ocurren dentro de
la dinamica de la economia; éstas fueron la subsuncién del trabajo al capital, el
trabajo excedente no remunerado, la plusvalia, la subsuncién del consumo al
capital y la centralizacion del capital. Un dltimo concepto empleado fue la
destruccién creativa, la cual puede manifestarse como innovacion, crisis o
colapso.

En nuestra investigacion también analizamos el espacio dentro de un
corpus de narraciones graficas que abordan la Conquista de México. La
importancia de esto radica en que, a través de las diferentes dimensiones
espaciales, podemos acceder a las relaciones sociales que los actantes llevan a
cabo y con ello desentrafiar diversas interpretaciones sobre este hecho historico.
Es por ello que utilizamos como instrumento al analisis socioespacial, el cual nos
permitié indagar en los niveles que componen al espacio, asi como la estructura
de los relatos. Este tipo de analisis maneja como nociones al espacio, el
macroespacio, el mesoespacio o estructura urbana, el microespacio, el lugar y el
espacio onirico.

Nuestro marco tedrico-metodoldgico nos permite abordar de manera
adecuada la aclimatacion de la novela grafica en México ya que, por un lado, se
cifie a una genealogia que ha abordado como objeto de estudio a la imagen, asi
como a las obras de arte y los medios de comunicacion masiva. Por el otro lado,
nuestro marco permite un enfoque multi, inter y transdisciplinar que se auxilia de la
semibtica, la teoria econdmica y el andlisis socioespacial para nuestros propoésitos.
La tesis consta de cinco capitulos. En el primero establecimos una reflexion
respecto de las industrias culturales. Posteriormente, nos dimos a la tarea de
crear, junto con el doctor Jesus Enciso Gonzalez, un modelo a partir de la teoria
econémica como herramienta, y el proceso econémico como instrumento de
andlisis, que nos permitiera analizar la dinamica de la industria cultural del cémic

en México.
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En el segundo capitulo analizamos, a partir del modelo creado, los factores
de indole economica y politica que tomaron parte en los ambitos de la produccion,
la distribucion, el consumo y el marco normativo de la industria cultural del cémic
local. Este ejercicio nos permitié6 comprender a profundidad la dinamica econémica
gue ocurrié dentro de esta industria en sus diferentes etapas de desarrollo.

Nuestro siguiente apartado consistio en el estudio del desarrollo y
adaptacion de la novela grafica en nuestro pais. Contrastamos a las diferentes
estrategias llevadas a cabo para insertar a este género dentro de la industria
editorial. Con ello, ahondamos en la manera cédmo las diversas transformaciones
ocurridas en el contexto econdmico, politico y cultural mexicano, asi como las
politicas propias del neoliberalismo, influyeron en la conformacién y actuacion de
estas tacticas.

En el cuarto capitulo estudiamos mediante la semidtica y el analisis
socioespacial, la manera en que las narraciones graficas Operacion Bolivar, La
danza de la Conquista, La caida de Tenochtitlan libro | y La Conquista retoman
dentro de su relato a la Conquista de México. Su andlisis nos permitié indagar que
la mayoria de estas obras continla sujetandose a la version de este hecho
historico emanada del nacionalismo revolucionario.

En el dltimo capitulo analizamos, por medio de la semibtica, la manera en
gue se interpreta el Movimiento Estudiantil del 68 en un corpus formado por
Operacion Bolivar, En busca de una voz, La pirdmide cuarteada. Evocaciones del
68 y la historieta de divulgacién El ultimo tramo del siglo XX. A través de ello,

distinguimos los matices con que cada obra abordd la memoria de este suceso.
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| Laindustria cultural de la historieta mexicana: perspectivas

desde la economia politica

El presente apartado tiene por objeto, mediante el empleo de la teoria econdmica,
brindar una panoramica acerca de la manera en la que se condujo la industria
cultural de la historieta mexicana durante sus diferentes etapas de desarrollo. La
economia politica es un planteamiento tedrico-metodoldgico que tiene por objeto
el estudio de las relaciones y condiciones sociales que influyen en la elaboracion
de un producto, su distribucion e intercambio dentro de un entorno, asi como las
medidas para generar su consumo (Schettino, 2002: 4). Un cenit lo tiene el
marxismo desde el siglo XIX; lo inaugur6 como una forma de ver el fenbmeno
social que combina el analisis econémico con el abordaje sobre el poder, la
politica y las instituciones.

En una primera instancia nos dimos a la tarea de establecer una reflexion
en torno a las industrias culturales y su pertinencia para ayudarnos a explicar y
comprender la produccidon masiva de la cultura durante el siglo XX y XXI. Con ello,
pretendemos caracterizar como su desenvolvimiento va de la mano con el ambito
econdmico, al igual que con el desarrollo tecnolégico y la labor creativa. En una
segunda instancia, con la ayuda del doctor Jesus Enciso Gonzélez, hemos
construido un modelo de andlisis para abordar a la industria cultural de la historieta
mexicana a través de su proceso econémico, es decir, las relaciones sociales que
inciden en la elaboracidn de productos, la division del trabajo, la circulacion de las
mercancias en el mercado, la generacién de pautas que motiven su consumo y la
generacion de normas y acuerdos tanto formales como informales que permitan su
actuacion de forma armonica. A través de este modelo, ofrecemos una
aproximacion sobre la dinAmica econémica dentro industria del comic local. En el
siguiente capitulo de nuestro trabajo profundizamos el desenvolvimiento de este
engranaje, donde incluimos también a otro factor importante dentro de esta
industria: los historietistas y los coémics.

Asi, este capitulo se encuentra organizado de la siguiente manera. En una

primera parte abordamos a las industrias culturales, asi como la elaboracion de
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productos, bienes y servicios culturales en el siglo XX y XXI. En una segunda
seccion, centramos la discusion en la industria cultural de la historieta mexicana y
el estudio de su proceso econémico mediante nuestro modelo de analisis, el cual
se enfoca en los ambitos de la produccion, la distribucion, el consumo y la base
institucional que tomaron un papel fundamental a lo largo de la historia de esta
industria. Abarcamos desde 1934, afio donde comenzé la formacion de este
medio, hasta 2019, donde continta el periodo que hemos nombrado movimiento

del cémic de autor y novela grafica mexicana.

1.1 Las industrias culturales

A partir de la década de los 40 del siglo pasado, comenzaron a estudiarse las
actividades artisticas en los mercados capitalistas, las cuales ya se desplazaban
en este escenario a partir de la rentabilidad, es decir, el capital econ6mico que
podian proveer a sus autores. En este sentido, algunos investigadores explicaron
una cuasi total subsuncion de las artes a la generacion de plusvalor, donde el
desarrollo de estas actividades de manera industrial se convertia en un factor de
enajenacion tanto para los creadores como los consumidores: desaparecen las
nociones de creatividad, predomina lo homogéneo y lo alienante en los productos
gue circularon en el mercado.

Adorno y Horkheimer definieron primeramente a este fenomeno como
cultura de masas, aquellas manifestaciones que pueden ser producidas o
reproducidas por medios técnicos y que son dirigidas a un publico masivo, aunque
no provienen de éste, sino de los propietarios de los medios de produccion (Cabot,
2011: 137); ademds, caracteriza el desarrollo cultural durante el capitalismo
(Zubieta, 2000: 117). Tras percatarse que la cultura de masas se constituia como
un sistema, ambos autores decidieron renombrarla como industria cultural, es
decir, la capacidad de la economia del sistema capitalista para producir bienes
culturales de forma masiva y por medio de la Iégica de la fabrica.

La industria cultural se caracteriza por no reconocer una apertura
democratizadora sobre la produccién cultural, sino la “masificacion de la cultura a

través de la manipulacién y la suspensién de la reflexion critica en la que ya no
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hay espectadores, sino consumidores” (Adorno y Horkheimer, 1988: 165-166). En
consecuencia, las masas, al entretenerse con los productos de las industrias
culturales, “colaboran con el poder y garantizan la perpetua reproduccion del
mismo contenido” (Zubieta, 2000: 119), el cual, ademas, se caracteriza por la
presentacion de una falsa identidad tanto universal como individual (Adorno y
Horkheimer, 1988: 165-166). Por lo tanto, al renunciar a su condicion activa, los
espectadores no participan en la produccion de la cultura, de la misma manera en
gue son excluidos de los modos de produccién capitalista (Zubieta, 2000: 119-
120).

Existen posturas que se contraponen al posicionamiento de Adorno y
Horkheimer sobre la industria cultural como una herramienta para la dominacion
de una élite sobre las masas. Walter Benjamin (2015: 9) desarrollé que la
reproductibilidad técnica no necesariamente conlleva a procesos de alienacion,
sino que puede permitir al pueblo alcanzar un dominio sobre el arte y con ello su
emancipacion, ya que las personas se apropian de los objetos y productos
culturales al sustraerlos de espacios como museos y galerias, para ahora tenerlos
presentes en otros soportes como la fotografia o el cine (Zubieta, 2000: 121-122).
Con ello, la reproduccién técnica concede a las masas la posibilidad de volverse
gestora de su cultura, al igual que de las industrias culturales.

En este sentido, el desarrollo de los productos culturales surgidos de la
reproduccién técnica, y su empleo para generar conciencia social, permitieron que
se reivindicara su sentido creativo, sin estar necesariamente peleado con su valor
monetario y su elaboracion industrial. Asi, a finales del siglo XX y principios del
XXI, y con un pensamiento menos doctrinario, se replantearon estas industrias al
revalorar sus facultades mercantiles y creativas. La Unesco las denomind
industrias culturales y creativas, “sectores de actividad organizada que tienen
como objeto principal la produccién o la reproduccion, la promocion, la difusién y/o
comercializacion de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artistico
o patrimonial” (Unesco, 2007).

De esta definicion cabe destacar el fuerte proceso de terciarizacion de las

economias a finales el siglo XX y la “desproletarizacion” del trabajo, por lo que da
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la impresion de que el sentido de clase en esta industria ha desaparecido y en
consecuencia se debe reivindicar su sentido artistico. Cabria entonces
preguntarse si el empleo de las industrias culturales y creativas alude entonces a
una cuestion convenientemente ideoldgica o es, efectivamente, una aportacion
sobre la esencia actual de la industria cultural.

Una respuesta posible sobre por qué el anexo de “creativa” a la industria
cultural resulta una redundancia la encontramos cuando nos remitimos al concepto
mismo de industria. Este es un término con un alto sentido ontoldgico, de sus
propiedades y caracteristicas inherentes, que en su origen se refiere a cualquier
labor ingeniosa o con alto grado de dedicacién. La misma etimologia de la palabra
lo acusa: indu (en el interior), struo (construir, organizar), ia (sufijo de cualidad), es
decir, es una construccién u organizacion realizada con un sentido de perspicacia,
de creatividad (Diccionario etimologico castellano en linea, 2020). Entonces,
podemos considerar que cualquier trabajo posee un sentido creativo, el cual es
mayor o menormente expropiado por la logica del capitalismo.

A pesar de su eventual cardcter mercantil, diversos productos de la
comunicacién y el arte no fueron estudiados a fondo por la economia del siglo XIX
y al menos en las primeras cuatro décadas del XX. Quiza fue por esto que no se
considerd en aquel momento al “sector cultural” como significativo debido a que
las actividades, bienes y servicios culturales® no se regian por su valor monetario,
sino por su sentido simbdlico, mas complejo de medir. Asi, desde la segunda
mitad del siglo XX, y con una proliferacion de ofertas como la edicion de libros,
fonografias, cine-video, prensa escrita, historietas, radio, televisién y tecnologias
de la informacion y la comunicacién (Bustamante, 2003: 19), la economia ha
virado sus intereses hacia el estudio de esta area, donde lo esencial es de qué
manera esta “actividad creativa” se encuentra subsumida formal y realmente en el
capitalismo contemporaneo. En consecuencia, resulta pertinente el analisis de

cuestiones como la intensidad de jornadas de trabajo, los medios tecnoldgicos,

® Las actividades, bienes y servicios culturales son aquellas cuya produccién implica “alguna forma
de creatividad, se realizan con la generacién y comunicacién de significado simbdlico, y el producto
representa, al menos en potencia, una forma de propiedad intelectual” (Palma y Aguado, 2010:
146). Se les consideran bienes de experiencia ya que transmiten mensajes simbdlicos.
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remuneraciones, tipos de propiedad, manipulaciéon del consumo, estrategias de
generacion de plusvalor y logica en la distribucién de ganancias.

En la actualidad, con renombramiento de las industrias culturales, el
desarrollo y consolidaciéon del sector quinario’ y el avance tecnolégico constante,
parece que al término de “industria” se le ha desvinculado de toda labor ingeniosa
para limitarlo a los procesos productivos por medio de maquinaria y tecnologia
digital, al tiempo que se exacerban las nociones de entretenimiento dentro del
concepto de “creatividad”. Esto tiene como resultado que, en areas como el cine,
la musica comercial, los libros y las historietas, por mencionar algunos ejemplos,
no se enfaticen las relaciones de conflictos salariales, la explotacion laboral y la
enajenacion que supone la dinamica capitalista. Ante ello, es menester revisar a
las industrias culturales (aun y con el anexo de “creativa”), con el fin de abordar su
pertinencia para auxiliarnos en la comprensiéon de la produccién de bienes,
actividades y servicios culturales en pleno siglo XXI, caracterizado por un
impresionante avance tecnoldgico y con una importante agudizacion del fenomeno
de enajenacion. Gaetan Tremblay subray6 el binomio entre la alienacion laboral y
las industrias culturales, las cuales, dicho en sus palabras:

[...] pueden, entonces, ser definidas como el conjunto en constante evolucion de
las actividades de produccion y de intercambios culturales sometidas a las reglas
de la comercializacion, donde las técnicas de produccién industrial son mas o
menos desarrolladas, pero donde el trabajo se organiza cada vez mas en el
modelo capitalista de una doble separacién entre el productor y el producto, entre
las tareas de creacion y ejecucion. De este doble proceso de separacién resulta
una pérdida creciente del control de los trabajadores y artistas sobre el producto

de su creatividad (Tremblay citado en Mastrini, 2017: 146).

De la anterior definicion se desprende que la alienacion del trabajo cultural
dentro del capitalismo tiende a limitar y condicionar la autonomia y originalidad del

creador. Esta es una de las ideas que también sostiene Richard Florida, quien

" El sector quinario consiste en una desagregacion del sector servicios y que hace referencia entre
una de sus principales actividades al entretenimiento. En este sentido, las industrias culturales
forman parte de este sector.
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ademas sugiri6 que en las ciudades modernas se ha generado una “clase
creativa” formada por informaticos, periodistas, profesores universitarios,
disefiadores graficos y algunos artistas que han promovido el crecimiento
econdémico en las urbes. Pero este crecimiento, que promociona y beneficia a los
grupos mas acomodados, ha sido el responsable de los procesos de
gentrificacion® en diversas ciudades del mundo. Con esto se reafirma que la
creatividad en el trabajo cultural, una vez subsumida por el capital, abona
basicamente a la clase que posee mayores recursos econéomicos.

Coincide Mastrini (2017: 146) en recalcar que las industrias creativas se
forman mediante el ingenio, al igual que con las habilidades que pueden generar
riqueza, creacion de empleo y explotacion de la propiedad intelectual, con un
alcance vasto que puede englobar al arte y al arte reproductible, los medios de
comunicacién, el disefio, la moda, las tecnologias de la informacion y la
comunicacion, el turismo, el patrimonio, entre otros. Sin embargo, de muchos afios
atras la creatividad de las industrias culturales ha tenido el mismo fin. Ante esto,
cabe preguntarse si en verdad hay una nueva creatividad en esta clase de
industrias.

Este es uno de los planteamientos de Frédéric Martel, quien sostiene que
las industrias creativas no so6lo abarcan productos culturales, sino también
servicios de esta indole, asi como el desarrollo de politicas que permitan a los
gobiernos ejercer su poder suave a través de estos bienes y actividades (Martel,
2011: 17). No obstante, desde las industrias culturales de mediados del siglo XX
ya estaba presente la idea de que los servicios formaban parte de su proceso de
produccion, asi como la posibilidad de que gobiernos y grupos en el poder
pudieran difundir su ideologia a través de ellas, por lo que nuevamente no queda
clara la direccion que toman las industrias creativas respecto de las industrias
culturales.

A pesar de la ambigtiedad sobre su area de accion, las industrias creativas

cobraron impulso en paises industrializados como Inglaterra, durante los inicios de

8 Se denomina gentrificacién al proceso de elitizacion en las ciudades, en donde los sectores mas
pobres de la poblacién son desplazados por los sectores mas adinerados.
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la administracion del primer ministro Tony Blair en el afio 2000. Paulatinamente
surgieron diversas criticas respecto a si resultan adecuadas para ilustrar la
produccion masiva de la cultura durante el siglo XXI o si son convenientes soélo a
nivel ideoldgico. Para Mastrini (2017: 146), las industrias creativas poseen una
vision limitada, ya que en su amplitud se diluye la especificidad cultural por la
creatividad en un planteamiento demagadgico que simula la inclusion, la diversidad
y la igualdad de oportunidades de todas las naciones y empresas de generar
actividades, bienes y servicios culturales. Justin O’Connor criticG también a estas

industrias de la siguiente manera:

La capacidad de las estructuras corporativas de las industrias culturales de
absorber los nuevos desafios digitales y mediaticos, y la rapidez con la que los
nuevos actores se integran; la asociacion de trabajo creativo con nuevas formas
de explotacion; la absorciéon de las industrias creativas en el desarrollo inmobiliario
y la escasez de recursos intelectuales y financieros que los gobiernos municipales
(con algunas excepciones) ponen en su desarrollo, todo ello, ha socavado en gran
medida las energias transformadoras con las que fue recibida en un principio la

idea de industrias creativas (O’Connor, 2011: 45).

Consideramos que, en efecto, las industrias culturales y creativas inauguran
procesos de trabajo y de valoracidén propios del siglo XXI, como son los empleos
“flexibles” y a domicilio, espacialmente desestructurados, especializados en un
sentido, pero desprofesionalizados en otro, con altos niveles de ganancia para el
capitalista. Estas industrias pueden sacrificar la ganancia en el corto plazo para los
creadores, asi como la generacion de un prestigio que les permita mejores
conexiones y oportunidades laborales. No obstante, su difusion como una
instancia innovadora en la produccion masiva de la cultura en pleno siglo XXI no
parece promover una reivindicacién del trabajo creativo, como su nombre sugiere,
sino mas bien esconder mecanismos mas agresivos de subordinacién de trabajo
al capital, es decir, procesos donde los creadores venden su fuerza de trabajo aun
sin contar con las garantias que les permitan subsistir por medio de su labor. En

otro sentido, la delimitacion en las areas de actuacion de la industria cultural y
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creativa resulta ambigua al tratar de englobar la mayor cantidad de productos
culturales posibles, por lo que no resulta clara la razon por la que ciertos bienes,
actividades y servicios se insertan ahi.

Ante ello, nuestra postura se inclina mas por un concepto mas clasico y
definido de las industrias culturales, el cual se enfoca, como vimos anteriormente,
a los libros, la fonografia, el cine-video, la prensa escrita, las historietas, la radio, la
television y las tecnologias de la informacion y la comunicacion, de las cuales
todavia hay mucho qué decir respecto de las transformaciones que han sufrido a
lo largo del tiempo. En este sentido, la industria cultural de la historieta en México
no ha estado exenta de experimentar diversos cambios en sus esferas de la
produccion, la distribuciéon, el consumo y la base institucional. Por lo tanto, resulta
una oportunidad para analizar, basados en el enfoque de la teoria econdémica, a

esta industria cultural.

1.2 La industria cultural de la historieta y el proceso econémico

La industria cultural de la historieta mexicana produjo cémics durante siete
décadas. En ese lapso tuvieron lugar diversos cambios de indole econdémico y
politico que afectaron los @mbitos de lo productivo, lo distributivo, lo consuntivo y
el marco normativo en esta industria. Se conformo por las siguientes etapas: los
periédicos de historietas (1934-1950), que se caracterizd por la edicion de
publicaciones miscelaneas de cdémics por iniciativa de varios empresarios del
periodismo; comunmente se le conoce como época de oro. Le siguié el periodo de
las editoriales industriales de cémics (1950-1982), llamado también época de
plata, que se distinguio por la aparicion de una industria de la historieta en México,
asi como la formacion de editoriales exclusivas del medio. Posteriormente ocurrié
la crisis de la industria del comic mexicano (1982- los afios 90), que abarco la
contracciéon y la paulatina desaparicion de la industria masiva de la historieta local.
Actualmente, se desarrolla el movimiento del comic de autor y novela gréafica
mexicana (1994 a la fecha), la cual pretende la renovacion de la narrativa local, al

igual que la insercion de un nuevo género, la novela grafica, en la industria del
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libro por medio de diversas estrategias llevadas a cabo por autores, editores y
promotores.

La industria cultural de la historieta mexicana, al ser comprendida como un
proceso econdémico-industrial de elaboracion y circulacion de comics llevado a
cabo por diversas editoriales, se encuentra ligada a estas relaciones sociales y a
ciertas instituciones, las cuales se engloban bajo la lI6gica del capitalismo. Asi,
para llevar a cabo su proceso de acumulacién, esta industria cultural tuvo que
llevar a cabo un trabajo complejo que respondié a diversas estrategias de
destruccién creativa, es decir, tuvo que experimentar “una mutacion industrial que
revoluciona incesantemente la estructura econdémica desde dentro, destruyendo lo
antiguo y creando elementos nuevos” (Schumpeter, 1996: 121).

Estos nuevos elementos no solo permitieron la supervivencia de la industria
del comic mexicano por siete décadas, sino con ello también su propia renovacion
a través de la introducciéon de novedosos métodos de produccidn; nuevas
mercancias, nuevas formas de organizacion, nuevas formas de distribucion y la
conformacion de mercados emergentes para vender (Schumpeter, 1996: 102-
103). Como se logra ver, las esferas el proceso econdémico se encuentran
entrelazadas, por lo que no podemos comprender una sin la existencia de la otra.
Por ejemplo, la produccion dentro de esta estructura puede ser a la vez el
consumo de mercancias que se generan desde otras instancias. Por ello, en
nuestro andlisis tratamos de que se vean interrelacionados estos ambitos, ya que
nos permite valorar la complejidad del engranaje econémico en la industria cultural
de la historieta mexicana a lo largo de sus etapas de desarrollo.

Es momento, entonces, de abordar una primera esfera dentro del proceso
economico, la cual funge como el punto de partida que detona el ejercicio de la

economia dentro de toda industria: la produccion.

1.2.1 La esfera de la produccion
La linea de partida dentro del proceso econdémico es la produccion, a la que
podemos definir como una red de procesos de trabajo en el que se transforman

diferentes recursos en bienes y servicios demandados por la poblacion (Schettino,
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2002: 15), o bien, resulta una apropiacion de los recursos obtenidos de la
naturaleza por parte de los individuos que se encuentran en el seno de una
sociedad determinada (Marx, 1989: 39). Detengamonos un momento para precisar
cdmo se desenvolvido esta esfera en las etapas de desarrollo de la industria
cultural de la historieta en México.

En la etapa de los periddicos de historieta (1934-1950) observamos el
surgimiento de la industria cultural de la historieta mexicana gracias a la iniciativa
de los empresarios del periodismo, quienes comenzaron a desarrollar esta
industria para acumular mayores ganancias y desestabilizar a la competencia. En
este lapso la destruccion creativa se enfocé en dos aspectos: la generacion de
necesidades de entretenimiento, asi como en una nueva organizacion del proceso
de trabajo. Al forjar necesidades, se traté de modificar las pautas de consumo con
la introduccién de un nuevo producto, las publicaciones miscelaneas de historieta
como Paquin de Editorial Sayrols; Pepin, de Panamericana, o Chamaco, de
Herrerias (Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 44-82). Con la modificacion consuntiva,
se promovié de manera paralela la formacion de un mercado independiente de los
diarios, a pesar de que el proceso de produccibn se mantuvo por un tiempo
adherido a este medio.

La segunda estrategia consistid rescatar un esquema mas parecido al de
los talleres artesanales que al de las fabricas, en el que se experimento
propiamente una subsuncién de trabajo al capital®, es decir, los historietistas
vendieron su fuerza de trabajo a los empresarios del periodismo para subsistir
como creadores. Esta subordinacion fue formal, ya que los guionistas y dibujantes
de coOmics utilizaron tecnologias de caracter artesanal en la elaboracién de
historietas. Los editores remuneraron su labor por cada encargo terminado sin

ofrecer otro tipo de compensaciones como regalias o pensiones. Esta mecanica

% Para Marx, la subsuncion de trabajo al capital es la forma general de todo proceso capitalista de
produccién. Es un fendmeno de subordinacion, de dominio sobre el trabajador, en el cual se lleva a
cabo la formacion de la plusvalia por medio de la explotacién de trabajo ajeno. Se llama
subsuncién formal cuando el trabajador emplea tecnologias artesanales. Cuando utiliza tecnologia
avanzada se llama subsuncion real (Olivé, 2012).
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provoco la existencia de un mayor trabajo excedente no remunerado?® que provino
del hecho de que el salario de guionistas y dibujantes no siempre fue acorde con
las jornadas laborales realizadas. En cuanto a los tirajes, no se tiene un ndmero
certero; sin embargo, algunas publicaciones como Cartones, de 1945, indicaron
gue llegaron a imprimirse de manera diaria entre 500 mil y un millon de
publicaciones de historietas (Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 21-22).

En la segunda etapa, la de las editoriales industriales de historieta (1950-
1982), la destruccién creativa se encamind hacia la conformacion de una industria
exclusiva del comic mexicano, la formacion de editoriales dedicadas Unicamente a
este medio como Argumentos (EDAR), Novaro, Promotora K 0 Senda, y la difusion
de titulos individuales. Respecto de los tirajes, Herner (1979: 9) calculé que a
mediados de la década de los 70 llegaron a distribuirse mensualmente 70 millones
de historietas. En cuanto al proceso de trabajo, los creadores continuaron
subordinados formalmente a la explotacion capitalista, pero generando un gran
excedente. Trabajaron de una manera similar a los agentes libres, esquema donde
se percibe el sueldo por encargo terminado. Herner consideré que tanto dibujantes

como guionistas no vieron una mejora en las condiciones laborales ya que:

Los salarios son bajos debido a la excesiva oferta de trabajo de quienes aspiran a
ser historietistas. La mayoria no posee contrato ni prestaciones ni organizacion
sindical. La produccion se realiza en pequefios talleres y no en instalaciones
industriales, por lo que se conserva el caracter de los talleres artesanales. Al evitar
la concentracion masiva de trabajadores, se impide la organizacién de clase
(Herner, 1979: 88).

Igualmente, existe una division del trabajo mas marcada en la que los
guionistas son mas favorecidos y reconocidos que los dibujantes (Hinds y Tatum,

2007: 28). La produccion de los comics siguio el siguiente proceso: primero, el

10 La existencia de una labor no remunerada genera el plusproducto, producto “creado por los
trabajadores en la esfera de la produccién material por encima del producto necesario. Tal division
del producto se basa en la division del tiempo del trabajo y del trabajo de los productores en dos
partes: en necesario y adicional” (Borisov, Zhamin, Makarova et al, 2009: 186). El plusproducto
constituye una de las finalidades del capitalismo, ya que permite ampliar el proceso productivo.
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guionista elaboraba una trama sugerida por el editor; posteriormente, el dibujante
disefiaba las imagenes que representaran el guion y, finalmente, el director
artistico se encargaba de completar la parte grafica del comic (Herner, 1979: 85-
86). Hinds y Tatum (2007: 28-29) agregaron que el argumentista actuaba como un
agente libre que podia laborar en distintas editoriales, mientras que el dibujante
principal se dedicaba Unicamente a trazos y bocetos preliminares, dejando el
trabajo posterior a otros artistas o trabajadores dedicados al dibujo, entintado y
color.

Las ganancias de las editoriales provinieron de un trabajo creativo que no
fue remunerado conforme a los beneficios que generé a las empresas (Herner,
1979: 89). Por lo tanto, existidé todavia una subordinacion al capital que limité su
originalidad y su autonomia, a pesar de que algunos creativos se convirtieron en
empresarios del rubro. Hinds y Tatum mencionaron, ademas, que la mayoria de
los autores no estuvo bajo contrato ni sindicato alguno, solo recibieron 10 por
ciento de utilidades mientras que distribuidores e impresores llegaron a ganar
hasta el 40 por ciento de cada historieta vendida. Asi, los historietistas en raras
ocasiones se beneficiaron de las ventas vy, si llegaron a cobrar regalias, éstas no
rebasaron del uno al dos por ciento (Hinds y Tatum, 2007: 29).

Gantus discrep6 en que los autores tuvieran bajos sueldos. En
conversaciones con dibujantes como Sixto Valencia, le fue revelado que éste llego
a ganar entre 38 y 50 mil pesos (en moneda actual) por historieta terminada. De
ser esto cierto, el dinero tenia que dividirse entre los miembros del estudio que
apoyaban a los caricaturistas de mayor renombre (Gantus, 2014: 19), lo cual
exhibe una distribucion discrecional, y no normativa, de las ganancias, es decir,
una reparticion de los dineros conforme a un acuerdo verbal entre las partes y no
mediante el establecimiento de un contrato, asi como las bases legales que esto
conlleva.

En cuanto a las industrias culturales, el capitalismo tiene una historia
paradojica, ya que la introduccion de innovaciones puede modificar
significativamente o incluso desplazar a bienes, servicios y actividades ya

establecidas. Al parecer, el desarrollo de la television y de las nuevas tecnologias
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perjudicaron a los cémics mexicanos: y es que un fortalecimiento del proceso de
subsuncion real, es decir, con tecnologia de punta, siempre merma procesos de
trabajo y productos antiguos. Asi, durante la crisis de la industria del comic local, la
destruccién creativa se limit6 a obtener el mayor beneficio econémico posible y
evitar un colapso estrepitoso (Schumpeter, 1996: 129). La crisis econdémica de
1982 sobrevino en otras circunstancias que afectaron los ambitos de los
productivo, lo distributivo, lo consuntivo y el marco institucional en la industria de la
historieta, la cual sufri6 una contraccién hasta el punto de desaparecer. Si nos
limitamos al primer rubro, la elaboracién de historietas disminuy6 a causa de que
fallaron los suministros de papel para mantener la manufactura estable.

Los historietistas continuaron con una desventajosa subordinacion del
trabajo al capital, por lo que las condiciones laborales se tornaron cada vez menos
favorecedoras: los trabajadores erogaron un mayor producto excedente al tiempo
gue su paga fue disminuyendo conforme la industria se contrajo. Elvira Hernandez
Carballido, quien fue argumentista para Novaro, EJEA y Grupo Editorial Vid,
comentd que durante los afios 80 la industria todavia manejoé buenos salarios, a
pesar de que tanto guionistas como dibujantes no contaron con garantias ni
compensaciones. Si bien en la mayoria de las editoriales de la época no se les
otorgo crédito a los autores por su obra, algunas de ellas como EJEA si lo hicieron
(Espinosa Lucas, 2019d). No obstante, con el desarrollo de la crisis econémica,
las condiciones se tornaron adversas para la industria y, por ende, para sus
trabajadores.

Como ocurre durante el declive de alguna industria o empresa, se
aprovecho para que surgieran nuevos grupos de poder econémico. En el caso del
comic local se form6 un mercado en el que se comercializé el erotismo y la
pornografia en forma de comics. Surgieron los Sensacionales, donde muchos
historietistas firmaron sus obras con seuddnimos, pues se avergonzaban de
dibujar tramas que explotaran el contenido sexual, la violencia y el doble sentido
en el lenguaje (Soto, 2007: 186). Si la historieta en México no fue considerada un
medio prestigioso 0 que otorgara reconocimiento a sus dibujantes, guionistas y

demas creadores graficos, en esta etapa lo fue todavia menos.
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Como ya se dijo, la tecnologia es un factor que altera todas las esferas del
proceso econdmico. En este sentido, la ultima etapa en la historia del comic local,
el movimiento del cémic de autor y la novela grafica mexicana (1994 hasta ahora),
fue posible gracias al desarrollo de Internet y herramientas digitales propias de la
Tercera Revolucion Industrial. Esta, de acuerdo con Castells (2002: 91), se
caracteriza por girar en torno a las tecnologias de la informacion y la
comunicacién, el avance tecnoldgico, la ingenieria genética y el desarrollo de
Internet. Su multiplicacion permite abaratar costos de produccién, asi como
aminorar la carga de trabajo que, si bien mantiene cierta esencia semi artesanal
heredada de los periodos anteriores, también se ve beneficiada con las
herramientas de las computadoras y posteriormente de los teléfonos inteligentes y
tabletas.

Dentro de esta Ultima parte ya no existe una industria masiva de la
historieta, sino mas bien una actividad marginal tras su debacle durante las
décadas de los 80 y los 90. Sin embargo, la historieta se mantiene como lenguaje,
por lo que una nueva generacion de autores se dedica a brindarle aliento y
renovacion, lo cual prosigue de una manera mas flexible su relacion con el capital,
ahora sin el apoyo de inversionistas industriales, pero con proyectos que se
pretenden autogestivos y en los cuales se introducen nuevos bienes culturales,
como la novela grafica, asi como formas de produccién y distribucién alternativos.
Existe, por tanto, un cambio significativo en la subsuncion de trabajo al capital: los
historietistas no buscan vender su fuerza de trabajo ni su labor creativa, sino
subsistir por cuenta propia mediante la acumulacion de capital intelectual y la
generacion de un prestigio que les permita desempefiarse en diversos ambitos
aledafios al comic, y evidentemente tener suficientes recursos econdmicos que
sustenten su labor en el largo plazo. Asi, intentan que la ganancial® sea en su
mayoria para ellos, aunque una parte significativa sigue correspondiendo a los

diferentes canales distributivos que emplean.

1 En esta acumulacion de las ganancias entra en juego el proceso de valorizacién, “el trabajo
social de los productores materializados en las mercancias” (Borisov, Zhamin, Nakarova, et al,
2009: 266).
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1.2.2 La esfera de la distribucion

Se puede considerar a la distribucion como la sede del mercado. Y éste, a su vez,
resulta esencial en el sistema capitalista, ya que orienta la proporcion en la que los
individuos participan de la riqueza social conforme a las reglas de un marco
institucional acordado por los actores de la economia (Marx, 1989: 39). Esta
esfera aparece en dos formas adicionales: como un agente que asigna mano de
obra en diferentes ocupaciones. Es decir, inicia la subordinacion de la fuerza de
trabajo a las relaciones de produccién y, yendo al fondo, tiene una organizacién
que responde a las necesidades del sistema como un todo. En otro sentido, lo
distributivo también es el momento cumbre donde el capital acumulado se divide
en ganancias, salarios, intereses y demas valores entre los capitalistas y los
organismos que participan en las industrias culturales o en cualquier sector
economico (Marx, 1989: 44-47).

Durante los periédicos de historietas (1934-1950), la esfera distributiva
impacté en los mercados de trabajo debido a que trasladé la lucha entre las
editoriales Sayrols, Panamericana y Herrerias, por el control de la prensa escrita,
hacia la formacion de un mercado nuevo, el de los comics. Esta accion indico un
fortalecimiento de estos sellos editoriales al mostrar sus intenciones de expansion,
al tiempo que evidencia un comportamiento monopdlico que consistio en el
abatimiento de la competencia para hacerse de la mayor parte del sector. Ya
dentro de la dindmica de la industria del comic, llevé a una division simple entre
guionistas y dibujantes, aunque existieron casos como los de Gabriel Vargas,
German Butze o Alfonso Tirado, quienes hicieron ambas labores. Si nos
adentramos en la comercializacion de los impresos, ésta fue llevada a cabo por la
Unién de Expendedores y Voceadores de los Periddicos de México, mejor
conocida como Union de Voceadores, organizacion fundada en 1923 que se
dedica a la venta de publicaciones periddicas a lo largo del pais y que tuvo la
facultad de decidir cuales de aquellas mercancias serian dispuestas en el
mercado y cuando podian hacerlo (Gantus, 2014 40).

Originalmente las publicaciones de historietas tuvieron una periodicidad

semanal; sin embargo, a partir de 1939 Chamaco, de Editorial Herrerias, aposto
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por una publicacion diaria con el fin de retener la mayor parte del mercado ante la
competencia agresiva que estaba experimentando con sus similares Sayrols y
Panamericana, las cuales adoptaron su modelo. Finalmente, en el rubro del capital
acumulado??, las editoriales percibieron cerca del 60 por ciento de las ganancias
por ejemplar vendido, mientras que el 40 restante correspondio para la Unién de
Voceadores (Gantus, 2014: 41). Esta situacion resulté favorable para los
empresarios de este periodo, ya que al formar parte de la prensa y contar con
imprentas, asi como otros recursos tecnoldgicos propios, no tuvieron que dividir el
capital obtenido con otros sectores.

Las publicaciones del medio fueron comercializadas en 10 centavos; no
obstante, con el objetivo de incentivar su consumo en diferentes sectores de la
poblacion, las editoriales originaron la medida de realizar publicaciones de mayor
0 menor tamafio, asi como precios diferentes. Un ejemplo de ello es Chamaco
Grande, que llegd a costar 75 centavos. Asimismo, con el fin de impulsar la venta
de los impresos, los editores dispusieron de maniobras como concursos, rifas, la
difusion de cartas, dibujos, fotografias, anécdotas y hasta la oportunidad de que
las vivencias de los lectores fueran convertidas en historietas, lo que dio origen al
género de historias de la vida real (Rubenstein, 2004: 49-73).

En el periodo de las editoriales industriales de historietas (1950-1982), el
precio promedio por ejemplar fue de un peso. Los principales géneros explotados
fueron el humor, el melodrama y las aventuras (Herner, 1979: 112, 119), con
titulos como Memin Pinguin, Lagrimas y risas y amor, Kaliman. EI hombre
increible o El Payo, aunque se mantuvo en menor medida la demanda de titulos
de terror y ciencia ficcion. Mientras que en la fase anterior se explotaron diversas
formulas para incentivar la circulacion y consumo de historietas, en éste se
mejoraron canales de distribucién. En la Ciudad de México, esto correspondio a la
Union de Voceadores, la cual envié las mercancias a sus respectivos despachos,
expendios y de ahi a los mas de 7 mil puestos de periddicos existentes en la urbe

(Herner, 1979: 98-100), al tiempo que la Compafia Distribuidora de Periédicos,

12 F| capital acumulado se refiere a los dineros que han acaparado las editoriales de historietas conforme a la
venta de sus productos y que se distribuyen entre como ganancias entre los diversos participantes de la
actividad econdmica en la industria del cémic mexicano.
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Libros y Revistas SA (Codiplyrsa) fue la encargada de llevar las historietas a los
estados y al extranjero.

Si nos aproximamos hacia la distribucion de la rigueza, podemos observar
que Editorial Argumentos (EDAR), Novedades, Novaro y la Promotora K
acapararon cerca del 65 por ciento del mercado, al tiempo que cerca de 20
editoriales menores, entre ellas Senda, pudieron hacerse de un sector de los
consumidores (Hinds y Tatum, 2007: 26-27). Nuevamente la mayoria de las
ganancias correspondio a los empresarios del medio y a la Unién de Voceadores,
aungue se sumaron nuevas instancias que provocaron una alteracion en los
procesos de la produccion y la distribucion. Entre ellos localizamos a imprentas
contratadas por las editoriales mas pequefias, tal fue el caso de Senda con
Talleres Editormex Mexicana SA (Herner, 1979: 92), donde las condiciones
laborales se asemejaron a las de la industria de la manufactura en general. En
otra vertiente, el capital econdmico también se redistribuyd entre otras instancias
independientes de la Union de Voceadores, como Dimsa SA de CV, que se dedico
a la importacion de publicaciones extranjeras, y la mencionada Codiplyrsa,
encargada de llevar las publicaciones a los estados del pais (Aguilar y Terrazas,
1996: 99-100).

La crisis de la industria de la historieta mexicana, en los afios 80, implico
una alteracion en la esfera distributiva debido al cierre de grandes sellos
editoriales como Novaro, durante 1985, asi como la contraccién de otros como
Editorial Argumentos, que fusion6 sus sellos menores y se transformé en Grupo
Editorial Vid, ahora dedicado a la reimpresion de historietas para subsistir.
Adicionalmente, algunos organismos que también tuvieron relacion en esta esfera
perdieron impulso en su gestion o, en su defecto, también sufrieron un colapso. La
Union de Voceadores perdié influencia debido a la renuncia de su secretario
Enrigue Gomez Corchado en 1993 tras un conflicto entre este organismo y el
periodico Excélsior, asi como las disputas internas por el poder (Aguilar y
Terrazas, 1996: 152).

Otro incidente que influy6 en la renuncia del funcionario fue un conflicto con

el periédico Reforma, cuando su duefio Alejandro Junco de la Vega denunci6é un
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boicot en su contra por parte de la Union, alegando que con éste se atentaba
contra la libertad de expresion y el articulo quinto constitucional sobre el derecho
al trabajo (Aguilar y Gutiérrez, 1996: 155). Estos sucesos, a los que se sumaron
una baja considerable en las ventas de publicaciones impresas, asi como los
conflictos internos entre miembros, restaron alcance a la influencia de la Unién de
Voceadores por lo que, a pesar de que continda existiendo, algunos de sus
despachos terminaron por desaparecer.

La Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anénima (PIPSA),
principal comercializadora de papel en el pais durante ese momento, experimento
condiciones adversas tras la crisis econdmica y la puesta en marcha del Acuerdo
General sobre Aranceles, Aduaneros y Comercio (GATT, por sus siglas en inglés)
en agosto de 1986, ya que gradualmente se fueron privatizando las plantas y
procesadoras de papel pertenecientes a la paraestatal. En 1998, fue adquirida por
el Grupo Durango, consorcio lider en la produccion de papel en México (Gantus,
2014: 64-65).

En el movimiento del cédmic de autor y novela grafica mexicana (1994 hasta
ahora) el ambito de la circulacion también ha presentado una modificacion: se
perdieron diversos distribuidores de historietas ya que desaparecio la industria
masiva del cdmic mexicano. Por lo tanto, se exploraron diversas alternativas para
mantener la difusibn de la narrativa grafica nacional y su disposicion en el
mercado. Una primera instancia fueron los suplementos de historieta en la prensa
de izquierda, cuyos casos mas reconocidos fueron “Masomenos” (1979) del
periddico UnoMasUno e “Histerietas” (1986) de La Jornada. A ello siguid la
formacion de iniciativas colectivas, cuyo caso mas importante fue la revista
independiente Gallito Comics (1992-2000). No podemos dejar de lado la formacion
de proyectos individuales como el webcdmic vy, finalmente, la aproximacion a la
industria cultural del libro por medio de estrategias como las convenciones, los
talleres, la publicacion por parte de editoriales extrajeras, la formacion de
editoriales independientes, las autopublicaciones y la participacién de instancias
académicas en la edicion de historietas de divulgacion, de las que hablaremos

mas adelante en el tercer apartado de la investigacion.
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No quisiéramos cerrar este apartado sin mencionar que, para estudiosos de
la historieta mexicana como Armando Bartra, la contraccion de esta industria
cultural significo6 ademés la derrota de la lectura ante la crisis econémica y la
televisién, instancia que desde los 70 vivid su consolidacibn como medio de

comunicacién en el pais. Bartra enfatiz6 que:

La derrota de la historieta es la derrota de la lectura. Los monitos no ceden al
embate de libros, revistas o diarios, sino al arrollador curso del canal de las
estrellas. Mientras que la lectura cultivada avanza a paso de tortuga, se desploma
la Gnica lectura masiva que jamas hayamos tenido. Frecuentada hasta hace poco
por decenas de millones de mexicanos, la historieta ha perdido quizas nueve de
cada 10 lectores. Sus tirajes, que fueron millonarios, se reducen a 30 o 40 mil
ejemplares de cada titulo; mientras que la diversidad, que en los buenos tiempos
rebasaba el centenar de titulos al mes, se ha constrefiido a algunas docenas
(Bartra, 2001b: 226).

Ya sea por el auge de la television o de las nuevas tecnologias, en la ultima
etapa el desarrollo de la novela grafica ha propiciado que autores, editores y
promotores lleven a cabo diferentes estrategias para la valoracion de este género
y facilitar su insercion en la industria del libro. A pesar de las medidas realizadas,
la novela gréafica local se enfrenta a un escenario donde los consumidores del
medio optan por las mercancias extranjeras, procedentes principalmente de

Estados Unidos (el comic de superhéroes) y Japon (el manga).

1.2.3 La esfera del consumo

Dentro del ambito consuntivo, los productos que circulan en el mercado se
convierten en objetos para el disfrute de los individuos (Marx, 1989: 39). Cabe
destacar que el proceso de produccion es al mismo tiempo de consumo, ya que en
€l se agotan tanto los medios de produccion como la fuerza de trabajo. En esta
esfera del proceso econdmico las mercancias toman su forma final como
productos, ya que éstas no se pueden concebir como tales sin su intercambio ni la

posterior subjetivizacion que experimentan. De manera paralela, el consumo
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genera el movil de la produccién, es decir, las necesidades que permiten la
elaboracion de las mercancias. En consecuencia, el consumo impulsa a la
produccion, al tiempo que ésta ultima genera los objetos de consumo (Marx, 1989:
40-41).

La esfera consuntiva tradicionalmente no habia sido un objeto de estudio de
la economia sino mas bien de la comunicacién, la publicidad, la psicologia, la
moda o la gastronomia, entre otras disciplinas. Y es que, aunque la economia
politica identificaba el valor de uso, es decir, la utilidad que posee un objeto para
satisfacer una determinada necesidad, el consumo era concebido como una
actividad que dificilmente encontraba relacion con la valorizacién y la ganancia. Su
interés economico viene de la eventual identidad de consumo y produccion, o de
la identidad con la demanda en el mercado, pero también del hecho de que, en
especial para la industria editorial contemporanea, la presencia de las
computadoras de escritorio y personales, tabletas y teléfonos inteligentes han
modificado la forma de consumir libros e historietas.

En nuestra época, marcada por una fuerte centralizaciéon del capital®®, por
un avance tecnologico cada vez mas rapido y por la repeticion como un principio
estético y de valor en los medios de comunicacion y del arte, Calabrese identifico
una transformacion del area consuntiva dentro de las industrias culturales. Para él,
los espectadores pueden llevar a cabo diferentes tipos de consumo de acuerdo
con sus necesidades simbolicas. Asi, tenemos al habito o consumo por demanda,
caracterizado por la presentacion de contenidos repetitivos a los que el individuo
ya esta acostumbrado (Calabrese, 1987: 51); esta clasificacion resulta similar al
modelo de formacion del habito, el cual supone que las preferencias de los sujetos
son el resultado de consumos anteriores, los cuales afectan la acumulacion de
costumbres (Palma y Aguado, 2010: 147-148).

También se localiza el culto o consumo por consolacién, que consiste en la

admiracion y homenaje a los contenidos vistos, leidos o escuchados, y que

13 La centralizacion del capital es el proceso que refiere a la concentracion de los dineros en
grandes empresas multinacionales las cuales, a su vez, para acumular mas ganancia, se
constituyen en monopolios para abarcar el mayor mercado posible. Un ejemplo de ello podria ser
Disney, que posee incidencia en las industrias del cine, la musica, los cémics, los videojuegos, los
libros, los juguetes, el turismo e incluso la comida.
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involucran una participacion mas activa del espectador por medio de funciones
especiales, festivales, convenciones u otra serie de eventos. Se asemeja al
modelo de adiccién racional, la cual sugiere que el gusto y la adquisicion de
productos, en este caso culturales, son motivados por un tipo de capital especifico
gue aumenta su apreciacion en el futuro, lo cual no implica una modificacion en los
habitos y aficiones de las personas (Palma y Aguado, 2010: 148).

Calabrese identificd otro tipo de consumo: el productivo, definido como “la
conflictualidad cultural del lector que hace inestable el objeto de lectura ya que es
‘percibido’. Después de esto, lo ‘percibido’ es inestable y potencialmente
transformado” (Calabrese, 1987: 166). En la historieta, identificamos esta
categoria con los entusiastas del medio quienes, por medio de instancias como las
convenciones, las clases de dibujo y los talleres de narrativa gréfica, pasan de
lectores a productores de comics.

Al abundar sobre la correlacion entre demanda y consumo en la primera
etapa de la industria cultural de la historieta mexicana (1934-1950), identificamos
gue el publico desarrollé6 un consumo por habito tras ser expuesto a los peridédicos
de comics, ya que comenzo a exigir los contenidos que gustaron y desearon, sin
importar lo repetitivos que pudieron ser. Respecto a los indices de lectura de
historietas, Aurrecoechea y Bartra (1993a: 22) estimaron que hubo cerca de seis
millones de compradores de historietas, mientras que cada pieza vendida conto
con alrededor de cuatro lectores, los cuales conseguian acceder a estos impresos
mediante la venta, la lectura grupal, el préstamo, la reventa y la renta de
ejemplares. Esto llevd a estos autores a considerar que las historietas tuvieron
alrededor de 18 millones de lecturas por semana. Este fendmeno puede
interpretarse planteando que la estrategia de generacion de ganancias en esta
industria implicé a la vez mecanismos para subordinar las pautas de consumo a
las necesidades del capital. Asi, estas tacticas se centraron en una promocion de
géneros como el humor, las aventuras y el melodrama como formas de orientar las
preferencias de los lectores.

Respecto de la siguiente etapa, las editoriales industriales de comics (1950-

1982) Hinds y Tatum (2007: 44) coincidieron en que el consumo de historietas en
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México era masivo y penetraba las diferentes clases y estratos sociales.
Identificamos que el consumo fue de culto, ya que el comportamiento de los
lectores no sélo se limitdé a la adquisicion de historietas, sino al consumo de
productos derivados o que se relacionaran con otras industrias culturales, como
peliculas o programas de radio, o viceversa, que las mercancias elaboradas en
estos medios se convirtieran en comics. Lo anterior es sefial de un proceso ya
marcado de subsuncion del consumo al capital*4, es decir, de los procesos y
medidas a través de las cuales se alienta a las personas a participar en la
actividad consuntiva, y con ello, generar ganancias para la clase capitalista
(Veraza, 2005: 87), el cual fue capaz de generar diversas mercancias derivadas
de un producto base y que, ademas, reforz6 una segmentacion del mercado por
areas y contenidos de interés, edad, género y nivel socioeconémico, entre otros
factores.

El nivel de consumo depende de los ingresos y, durante la crisis de la
industria cultural de la historieta mexicana, la caida de los salarios provoc6 que la
capacidad adquisitiva de la poblacion se redujera, lo que signific6 una baja
considerable en la venta de comics. En este periodo se desarroll6 un consumo por
consolacién en el que la multiplicacion y adquisicion de historietas eroticas y
pornograficas reveld la represion sexual que la poblacion habia vivido por
décadas. Se traté de historias que abordan relatos donde los varones son en su
mayoria abusadores, mientras que las mujeres se dividen en femme fatales en
busca de satisfacer sus necesidades sexuales o, en su defecto, se trata de
jovenes que se resisten a la actividad sexual, pero terminan accediendo a ésta
(Aparicio Lozano, 2005: 75). La difusion de este tipo de cdmics provocd que
paulatinamente se abandonara al publico masivo.

En el periodo méas reciente, el movimiento del comic de autor y novela
grafica mexicana, podemos hablar de una tendencia hacia la conformacién de un
consumo relativamente productivo en el que los lectores, gracias a medios como

Internet e instancias como convenciones Y talleres, ahora tienen la oportunidad de

14 Para Veraza (2005: 101), este proceso radicaliza el concepto de enajenacién al configurarlo
como un proceso de orden material, donde lo que importa es la satisfaccion por la adquisicion del
producto sobre el cumplimiento de necesidades reales y simbdlicas.
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convertirse en creadores (Calabrese, 1987: 51, 166). Estos consumidores-
creadores pueden difundir su obra tanto en canales fisicos como digitales, sin
recurrir a intermediarios que coopten la mayoria de las ganancias e impidan la
acumulacion de capital de manera individual.

De manera mas general, podemos observar también la existencia de una
radicalizada subsuncién del consumo al capital donde se sintetizan el conjunto de
relaciones sociales, guiadas por la creaciébn de un sistema de necesidades
(Veraza, 2005: 10-11). Y es que, al desaparecer la industria aledafa a las
historietas mexicanas, la nueva generacion de autores sigue comerciando
productos alusivos como playeras, calcomanias, posters, entre otros tipos de
merchandising, los cuales ahora son elaborados de manera semi artesanal, en
pequefia escala y dirigidos a un nicho de mercado mas segmentado.

Como podemos observar, las esferas de la produccion, la distribucion y el
consumo dentro de la industria cultural de la historieta en México han seguido un
proceso complejo. Con los cambios econdmicos del pais, esta industria ha sufrido
diversas modificaciones que van de su crecimiento y auge hacia la crisis y el
colapso, asi como, en ultima instancia, a su vuelta a la vida econémica por medio
de estrategias alternativas. La maniobra mas significativa hasta el momento ha
sido la novela gréfica, la cual ha permitido que la narrativa grafica permanezca
vigente entre el publico y ademas sobreviva ensayando nuevas figuras
empresariales, las cuales requieren de un marco organizacional para mantener
estable su propia dinamica econémica. Es por ello que damos pauta a nuestro
siguiente apartado, donde ahondamos en la formacién y actuaciéon de una base
institucional que se encarg6 de regular los otros dmbitos dentro de esta industria

cultural.

1.3 La dimensién politico-institucional

El elemento politico dentro de las industrias culturales puede derivar de lo que
pudiéramos llamar dimension institucional que sustenta el proceso econdémico, lo
gue da cuenta de que ambas esferas se encuentran relativamente vinculadas.

Esta base normativa regula, tanto de manera explicita como implicita, las
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relaciones de la produccién y la distribucion. Asi, este marco institucional puede
entenderse como el lugar donde se asienta el comportamiento politico del sujeto
econémico e implica la presencia de asociaciones, sindicatos, partidos,
cooperativas, mutualidades, leyes, reglamentos, normas, figuras juridicas o grupos
de presion que determinan quién tiene el poder de decision, cobmo se solucionan
los conflictos o como se efectdan las negociaciones y los acuerdos en la industria
del comic. Se trata de un juego de actores que define el funcionamiento del sector.
Todo este conjunto de elementos integra lo que denominamos instituciones, las

cuales se definen como:

Las reglas del juego en una sociedad, o mas formalmente, son las limitaciones
ideadas por el hombre que dan forma a la interaccién humana. Por consiguiente,
estructuran incentivos en el intercambio humano, sean politicos, sociales o
econdémicos. El cambio institucional conforma el modo en que las sociedades
evolucionan a lo largo del tiempo, por lo cual es clave para entender el cambio
historico (North, 1995: 13).

Para Douglas North las instituciones son necesarias en el escenario social
ya que “reducen la incertidumbre por el hecho de proporcionar una estructura a la
vida diaria y constituyen una guia para la interaccion humana” (North, 1995: 14).
Por lo tanto, éstas permiten a los sujetos una toma de decision mas limitada pero
gue resulte mas adecuada a sus necesidades. Las instituciones se clasifican en
formales, entre las que podemos identificar a las leyes, reglamentos vy
procedimientos gubernamentales, y las informales, conformadas por ideas,
creencias, actitudes y valores de las personas (Urbano, Diaz y Hernandez, 2007:
8). En consecuencia, mientras que las primeras residen en el desarrollo del
derecho y la economia, las segundas se desenvuelven dentro de la cultura.
Asimismo, las instituciones pueden ser legales o formales, como el propio
gobierno, y no legales o informales, como es el caso del crimen organizado.

Las instituciones alteran el desarrollo de la economia, por lo que el cambio
histérico responde al desenvolvimiento de éstas en un tiempo y un espacio

determinado. Urbano, Diaz y Hernandez (2007: 8) sefialaron que North elaboro
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una teoria del cambio institucional con el fin de comprender el desempefio de las
economias, dando relevancia a la cultura e historia de los paises y regiones. En
consecuencia, el cambio institucional consiste en “ajustes marginales al conjunto
de limitaciones formales e informales que constituyen el marco institucional’
(Urbano, Diaz y Hernandez, 2007: 8). Dicho de otro modo, las transformaciones
gue sufren las instituciones derivan en transformaciones para el escenario
econdémico y viceversa.

Asi, el cambio institucional ocurre gracias a las interacciones entre las
instituciones y los empresarios u organizaciones que participan en la economia,
explicado a partir de un modelo de juegos en el que las primeras son las reglas del
tablero, mientras que los segundos son los jugadores (Urbano, Diaz y Hernandez,

2007: 8). Respecto al rol que toma cada uno de éstos, podemos profundizar que:

Aunqgue los empresarios tienen un papel importante como catalizadores del cambio
institucional, tanto las reglas formales e informales como la aplicacion e
implementacién de las mismas, condicionan en gran medida su actuaciéon. Dicha
estructura institucional determina el tipo y las caracteristicas especificas de las
organizaciones, mientras que los empresarios inducen, guian y dirigen el cambio

institucional (Urbano, Diaz y Hernandez, 2007: 9).

No obstante, North hizo hincapié en que el cambio institucional es un
proceso complejo en el que, si bien la interaccibn puede provocar
transformaciones continuas en las instituciones formales por medio de un marco
juridico, no ocurre asi dentro de aquellas cuyo marco normativo es informal o
ilegal debido a que las costumbres, las tradiciones y los codigos de conducta son
mas resistentes que las politicas deliberadas. Sin embargo, estas pautas que
residen en la cultura son esenciales ya que conectan al pasado con el presente, al
tiempo que proporcionan una clave para comprender el cambio histérico (North,
1995: 17).

Dentro de la historia de la industria cultural de la historieta mexicana
localizamos la existencia de una base institucional encargada de regular el

proceso de la produccion y la distribucién, la cual se aproxima mas hacia la
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informalidad debido a la carencia de contratos, garantias laborales, regalias,
créditos, derechos de autor y demas figuras juridicas que mantuvieran una
relacibn mas equitativa entre editores e historietistas. Si bien en los apartados
pasados pudimos identificar a algunos actores que participan de esta industria,
todo este desarrollo es regulado a través de un marco constituido por las
siguientes instancias: la Union de Expendedores y Voceadores de los Periddicos
de México, la Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anénima (PIPSA) y la
Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas.

En la actualidad, aunque soélo sobreviven la Union de Voceadores y la
Comision Calificadora, su influencia dentro de la novela grafica mexicana es casi
nula ya que ha desaparecido la industria cultural de la historieta en nuestro pais.
En consecuencia, el marco institucional que antes permed en este medio ha
cambiado hacia las politicas neoliberales. A pesar de ello, resulta importante dar
cuenta de la manera en que cada una de estas instancias actué en las etapas de
desarrollo de la industria del comic en México, ya que permite que profundicemos
en las relaciones sociales que contribuyeron a regular los procesos de la
produccion y distribucién dentro de este escenario.

1.3.1 La Union de Voceadores
La Union de Expendedores y Voceadores de los Periodicos de México, conocida
también como Unién de Voceadores, es una agrupacion formada en 1923 que se
encargo de la distribucion y venta de publicaciones periédicas a lo largo del pais y
gue tuvo la facultad de decidir qué impresos eran dispuestos en el mercado y
cuando podian hacerlo. Era una agrupacién con relativa fuerza politica, porque al
estar en contacto directo con el mercado también podia influir y negociar el
establecimiento de precios de las publicaciones. Tuvo un periodo de influencia de
casi 70 afos, desde su fundacion hasta inicios de la década de los 90, cuando
paulatinamente perdi6 fuerza en su gestion.

La Unién estuvo constituida por tres areas: los despachos, que son seis y
fungen como las bases de operaciones desde las cuales se manejan a todas las

publicaciones periédicas del pais. Cada una posey6 el nombre de uno de los
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miembros fundadores de esta red: Enrique Gomez Corchado, Everardo Flores
Serrato, Antonio Velazquez, Guillermo Benitez, Apolonio Padilla y Rubén Dario
Flores. La segunda seccion son los expendedores, que se dividen a su vez en
matutinos, los cuales son los mas importantes y poseen un local establecido, y los
vespertinos, que se trata de mas de 150 expendios ambulantes. Finalmente estan
los voceadores, agrupados en peladeros, vendedores que comercian las revistas y
periédicos de mayor demanda; los ambulantes, que se caracterizan por no tener
un puesto fijo, y los propios voceadores, que cuentan con su establecimiento
propio que, por lo regular, se trata de un negocio familiar (Gantus, 2014: 38-40).

La principal zona de actuacion de la Union fueron la Ciudad de México vy el
area metropolitana; sin embargo, en el norte y sur del pais mantuvo relaciones con
otras distribuidoras sin perder influencia. Para que un editor pudiera publicar un
periédico, revista o historieta, debia acercarse a algun despacho de este
organismo y negociar su venta. Una vez que ambas partes llegaban a un acuerdo,
la red llevaba la publicacion a sus expendios y la repartia entre los voceadores
para su posterior venta (Gantus, 2014: 40).

Por lo regular, esta agrupacion cobrd el 40 por ciento del valor de cada
ejemplar vendido, el cual era redistribuido de la siguiente manera: el expendedor
ganaba el 8 por ciento, la Union de Voceadores se quedaba con el 1.5, los
despachadores el 0.5 por ciento y, finalmente, el 30 por ciento restante era
ganancia para los voceadores, quienes daban cuotas a para mantenerse en el
organismo o juntar dinero para su pension, entre otras acciones (Gantus, 2014:
41). Como podemos observar, la distribucion de los dineros dentro de esta red
tendi6 a defender los intereses de sus integrantes, asi como asegurar la
supervivencia y posterior expansion de la Unién. Su modo de operar fue similar al
de los sistemas de distribucién de peridédicos en paises como Espafia, Italia y
Francia.

Durante la etapa de las editoriales industriales de historieta (1950-1982), la
Unién reforz6 su vinculo con el gobierno mediante el establecimiento del Dia del
Voceador el 23 de abril de 1953. Este acto representd no sélo la relacion cercana

entre el Estado y los medios, sino también que la dirigencia de este 6rgano podia
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prestarse a ser herramienta de presion gubernamental en contra de aquellas
publicaciones y editores que atentaran contra los intereses de la clase en el poder
(Aguilar y Terrazas, 1996: 12).

Otras acciones que sumaron autoridad a esta red, asi como exhibieron su
proximidad con el gobierno, fueron su adhesion en 1946 a la Confederacion
Nacional de Organizaciones Populares (CNOP), o6rgano perteneciente al recién
fundado Partido Revolucionario institucional (PRI). Tenemos igual el interés que el
régimen expreso para auxiliar a la Union de Voceadores por medio de “programas
sociales, la exencién en el pago de impuestos y la organizacion de comidas y
desayunos para el gremio” (Aguilar y Terrazas, 1996: 25). Existieron otras
acciones durante el periodo como la construccion de una clinica para los
voceadores, el establecimiento de un refugio para los trabajadores en situacién de
calle y adictos, al igual que facilidades para la adquisicion de una vivienda.
Asimismo, los miembros de esta red no pudieron ser encarcelados por delitos de
prensa (Aguilar y Terrazas, 1996: 35).

La Union sufrié diversas transformaciones en su estructura interna, siendo
la direccion una de las méas destacadas. Originalmente, durante los periodos
presidenciales de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) y Adolfo Lopez Mateos (1958-
1964), la gerencia duré dos afios; no obstante, en las gestiones federales de
Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970) y Luis Echeverria Alvarez (1970-1976), ésta
paso a cinco afios. Fue hasta 1974, cuando Enrique Gémez Corchado asumié la
secretaria general de la Union de Voceadores, que ocurrié un cambio significativo
ya que se mantuvo en el poder durante casi 20 afios consecutivos, con lo cual
impidi6 que otros administradores dentro del organismo pudieran acceder a la
secretaria general por la via democratica (Aguilar y Terrazas, 1996: 45).

Es notorio que la habilidad de Gomez Corchado para mantenerse al frente
de la Union tuviera relacion con el establecimiento de diversas alianzas politicas y
mercantiles, como es el caso del acercamiento con otras repartidoras que
sumaron una mayor area de influencia para la Union de Voceadores, al tiempo

gue permitieron una distribucibn mas dindmica de los impresos. Asi, este
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organismo mantuvo conexiones con CITEM SA de CV?*®, fundada por Guillermo de
la Parra, uno de los duefios de Editorial Argumentos, la cual se encargé de
distribuir publicaciones en locales cerrados. También se encontré Dimsa, que
circuld revistas y periddicos en inglés. Una mas fue la mencionada Codiplyrsa, la
cual distribuy6 publicaciones periddicas en los estados de la republica; cabe
destacar que fue constituida por el Grupo Flores Hermanos que también poseyo
uno de los despachos de la Unidon de Voceadores, asi como Editorial EJEA.
También localizamos a Intermex, que mercé algunas de las publicaciones mas
vendidas en México durante la época, como Teleguia y Tv y Novelas, ademas de
gue siempre mantuvo una relacion amistosa con la Union (Gantus, 2014: 41-42).

La Union de Voceadores también se caracterizO por incurrir practicas poco
éticas en las que participaron otros actores de la base institucional como PIPSA.
Un ejemplo de ello ocurrid con la revista El Tabloide (1958), cuyo costo de 20
centavos representd poca ganancia para los voceadores, por lo que limitaron
paulatinamente su circulacion. Casualmente, los editores del periédico también
tuvieron problemas para adquirir papel. Otro caso fue el de Politica (1960-1968),
revista de critica dirigida por Manuel Marcué Pardifias, la cual sufri6 diversos
boicots, devoluciones de ejemplares que no fueron distribuidos e, incluso, policias
llegaron a las instalaciones del impreso para intimidar a su equipo de redaccion
(Aguilar y Terrazas, 1996: 105-109), lo cual da cuenta de como la Union pasaba
gradualmente de précticas sutiles como el boicot, la negacion de venta de una
publicacion y la disimulacion de la circulacion, a acciones mas agresivas para
fungir como herramienta de presion gubernamental contra diversos medios que no
se alinearon a los intereses de la clase en el poder. En el caso de las historietas,
la muestra de censura y provocaciéon mas notable ocurri6 en contra de Eduardo
del Rio Rius, de quien hablaremos mas adelante.

Durante la crisis de la industria cultural de la historieta mexicana (1982-los
afios 90), la Union de Voceadores experimentd un crack a la par de la crisis

econOmica en México. Asi, a pesar de que este primer actor del marco normativo

15 El nombre de esta empresa provino de las iniciales de los hijos de Guillermo de la Parra y
Yolanda Vargas Dulché: Cristal, Idar, Tonatiuh, Emoe y Manelick (Gantus, 2014: 41).
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continda existiendo hasta nuestros dias, perdié paulatinamente fuerza e influencia
en su gestion. Esta situacion se debidé a dos casos en particular. El primero fue la
renuncia del secretario Enrigue Gémez Corchado en 1993 tras un conflicto entre la
Union y el periédico Excélsior.

Como preludio, a inicios de junio fue celebrado el Il Simposio Internacional
de Editores de Periddicos Diarios, donde Ricardo Perete, director de Ultimas
noticias de Excélsior, presenté una ponencia donde evidencié la necesidad de
terminar con la agrupacion de voceadores tras monopolizar la distribucion de la
informacion por mas de 40 afos. En respuesta, el organismo boicoted la
circulacion matutina de este diario. Asi, Excélsior desplegé una editorial en la que
denuncid la situacion, asi como la ponencia de Perete, quien llegd hasta la
presidencia de la republica a solicitar el cese de la Union. La presion ejercida por
la direccion y personal del rotativo provocé que Gomez Corchado dimitiera de su
puesto el 23 de junio, mientras que la distribucion del periodico pasé del despacho
del exsecretario al de Everardo Flores Serrato (Aguilar y Terrazas, 1996: 144-150).

Podemos ahondar sobre esto que:

Tras la renuncia del lider, despachadores y expendedores de la Unidn confirmaron
gue la salida de Gomez Corchado se debhié principalmente a la presién que los
editores de Excélsior y de la Asociacion de Editores de Periddicos de la Republica
Mexicana AC (Aerdimex) hicieron a las autoridades para que se le restara poder al
lider. Asimismo, aceptaron que las “grillas” internas de la unién fueron un motivo

importante para su salida (Aguilar y Terrazas, 1996: 152).

El segundo incidente fue el conflicto que tuvieron con el periédico Reforma,
de Alejandro Junco de la Vega, también duefio de El Norte. A finales de octubre
de 1994, este periddico dejo de ser distribuido en la via publica, lo que ocasioné
gue en su portada del 2 de noviembre denunciara un boicot en su contra por parte
de la Union de Voceadores, a la que consideraron un monopolio, al tiempo que
exhorté a sus lectores adquirir este diario en tiendas departamentales, de
autoservicio o por medio de suscripciones. Un dia después, Junco de la Vega

manifestd nuevamente el bloqueo, alegando que con éste se atentaba contra la
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libertad de expresion y el articulo quinto constitucional, sobre el derecho al trabajo.
Esa mafana, empleados y colaboradores de Reforma salieron a las calles de la
Ciudad de México para distribuirlo y venderlo. A esta estrategia se sumaron
actores, columnistas, periodistas, deportistas, diputados del Partido Accién
Nacional y senadores (Aguilar y Gutiérrez, 1996: 155-157).

Manuel Ramos, nuevo lider de la Uniobn de Voceadores, desacredito las
acusaciones de Reforma al mencionar que este periddico no respetd el acuerdo
sobre los dias de descanso obligatorio que tiene la agrupacion al afio, al tiempo
que sostuvo que las acciones emprendidas por los directivos, empleados y
colaboradores del periddico fueron de “mala fe”. Posteriormente lanzaron
desplegados en diarios como Excélsior donde afirmaron que esta red no era un
monopolio, asi como emprendieron ataques en contra del impreso regiomontano,
acciones gue continuaron evidenciando las practicas poco éticas de la Unidn, asi
como los vinculos con gobierno y otras instancias como la Comision Calificadora
de Publicaciones y Revistas llustradas (Aguilar y terrazas, 1996: 157-161).

Para distribuir su periédico a lo largo de la Ciudad de México, Reforma
organizé una pequefia red de “microempresarios” que expendieron este impreso.
Las agresiones por parte de los voceadores no se hicieron esperar. Estos
incidentes llegaron hasta el Congreso de la Unién, asi como la presidencia de la
republica, los cuales se comprometieron a discutir el caso, del que se obtuvieron
pocos resultados. Asi, el 14 de diciembre de 1994, la Union de Voceadores
demandé al periddico Reforma por dafio moral; sin embargo, las causas de su
demanda resultaron poco claras. En contraste, Reforma empez6 a tener
resultados fructiferos usando redes de distribucién alternativas (Aguilar y Terrazas,
1996: 163-169).

Estos incidentes, a los que se sumaron una baja considerable en las ventas
de publicaciones impresas, asi como los conflictos internos entre miembros,
provocaron una debacle en la Unién de Voceadores. A pesar de que continta
existiendo, algunos de sus despachos como el de Gomez Corchado y el de
Benitez desaparecieron. Por otro lado, algunas de las publicaciones méas vendidas

en México, como TvNotas y Récord, realizan su distribucion por cuenta propia, por
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lo que las ganancias de la red han disminuido paulatinamente (Gantus, 2014: 42).
El desarrollo de Internet y la introduccion de las publicaciones digitales, cuya
distribucion ya no requiere de medios fisicos, han mermado aun mas el trabajo de

este organismo.

1.3.2 PIPSA

La segunda instancia de nuestro marco organizacional fue la Productora e
Importadora de Papel, Sociedad Anénima, mejor conocida como PIPSA. Consistio
una empresa paraestatal que se encargé de la compra, venta, distribucion,
exportacion e importacion de papel en nuestro pais. Surgié en 1935 por érdenes
del presidente Lazaro Cardenas ante las denuncias de duefios de peridodicos como
El Universal sobre el monopolio de este insumo por parte de la Papelera San
Rafael y Anexas, la cual desde 1892 habia acaparado el mercado de este
producto. El periodo de mayor auge de PIPSA abarco desde la segunda mitad de
la década de los 30 hasta el ultimo lustro de los 80, cuando la adopcion del
neoliberalismo en México provocOd un debate sobre la permanencia de esta
empresa y su posterior venta en 1998. Dentro de su organizacidén, estuvo
compuesta por accionistas de tipo A, en su mayoria funcionarios de gobierno, asi
como de tipo B, formados principalmente por empresarios de la industria editorial y
posteriormente de los medios de comunicacion (Gantus, 2014: 63). El objeto de su
formacion fue la compra, venta y distribucién de papel en nuestro pais a precios
mas bajos de los que manejo la Papelera San Rafael y Anexas, asi como hacer
frente a la carestia de este insumo.

Por otra parte, PIPSA era la Unica que podia comprar este recurso en el
extranjero y revenderlo dentro del pais, asi como exportar el papel fabricado a
nivel local. Asimismo, tuvo la facultad de reservarse el derecho de venta y
distribucion de papel, lo cual es un indicio de la relacién estrecha que mantuvo con
gobierno y de su rol como instancia para censurar a algunos medios de
comunicacion, aunque no existe informacion que confirme de manera fehaciente
este tipo practicas. Esta empresa se asemeja a la Papelera de Puentes Grandes

en Cuba, paraestatal que también se encargd de la produccién, distribucion,
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compra y venta de papel en la isla, asi como a algunas papeleras en la Unién
Soviética, como es el caso de OAO Svetogorsk, en Rusia, una de las principales
productoras de este insumo hasta la caida del régimen socialista.

Durante la etapa de las editoriales industriales de comics (1950-1982),
PIPSA no sdlo consolidd su rol como monopolio en la manufactura, compra, venta
y distribuciéon del papel a lo largo del pais, sino que también expandid su
produccidon gracias a la infraestructura que construyd conforme al capital
acumulado. El 7 de junio de 1951, con la instauraciéon del Dia de la Libertad de
Expresion por parte del presidente Miguel Aleman Valdés, no so6lo se hicieron
explicitos los lazos entre el gobierno y los empresarios del periodismo, sino
también con PIPSA. Durante 1954, a consecuencia del desarrollo de la industria
editorial en el pais, esta paraestatal cambi6 de instalaciones e incrementé a su
personal operativo (PIPSA, 1989). Gantus (2014: 63-64) comentd que a causa de
estos avances se genero la leyenda negra de que a los peridédicos no afines al
gobierno se le negaba el suministro de papel. Si bien no existen pruebas sobre
este tipo de practicas, la existencia de testimonios de personas no allegadas a la
paraestatal pudo fungir como una serie de desacreditaciones veladas, algunas
efectuadas para desprestigiar a esta empresa y otras hechas con el fin de
amedrentar a los medios de comunicacion mediante la exhibicion de una
organizacion con diversas practicas poco éticas.

Durante 1969 fue discutida una posible desaparicion de PIPSA. El
argumento promovido para su desaparicion fue que ya habia cumplido su objetivo
de afianzar a la industria editorial por medio de la venta de papel a precios mas
bajos, por lo que era conveniente abrir el mercado a diversas empresas. No
obstante, representantes del gremio periodistico, asi como de la industria del libro
“‘manifestaron su preocupacioén por la medida. Asimismo, reafirmaron la funcién
sociocultural de PIPSA, y su desempefio provechoso y sin cortapisas para sus
clientes” (PIPSA, 1989). En cuestion de meses la iniciativa fue rechazada, al
tiempo que se expandio la infraestructura para continuar la produccion de papel.

Asi, durante 1974 finalizé la construccién de la productora Mexicana de

Papel Periddico (Mexpape), cuya planta se localizé en el estado de Veracruz. Se
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caracteriz6 por producir papel con bagazo de cafia, asi como ser la encargada de
suministrar este insumo a la Comision Nacional de Libros de Texto Gratuitos, a
editores privados y a diferentes diarios a lo largo del pais. A esta fabrica se
sumaron Papel Tuxtepec y la Productora Nacional de Papel Destinado. Para 1982,
PIPSA habia incrementado la produccion de papel a nivel nacional, asi como inicio
procesos de reciclaje (PIPSA, 1989).

Ya en el contexto de la crisis de la industria cultural de la historieta
mexicana y la adopcién del neoliberalismo en el pais, PIPSA comenzé a
experimentar condiciones adversas de las que ya no se pudo recuperar. La puesta
en marcha del Acuerdo General sobre Aranceles, Aduaneros y Comercio (GATT,
por sus siglas en inglés) en 1986 provocd que poco a poco se privatizaran las
fabricas productoras y procesadoras del insumo de la paraestatal. Tres afios
después, empresarios del peridédico ElI Norte expresaron a la administracion del
presidente Carlos Salinas de Gortari que, ante la apertura del pais al libre
mercado, era necesario el cierre de esta empresa para brindar oportunidad a
productoras trasnacionales. La propuesta fue bien recibida por los dirigentes de
otros impresos como El Universal, Novedades y Excélsior; sin embargo, La
Jornada y Unomasuno se opusieron con el argumento de que, tras la apertura del
mercado del papel, este recurso y la informacién tendrian que someterse a las
reglas del capitalismo (Gantus, 2014: 64).

El resultado de esta discusién fue que Papel Tuxtepec, Mexpape y la
Productora Nacional de Papel Destinado, fabricas mas destacadas de PIPSA,
fueran vendidas en 1993. A pesar de que la paraestatal continué en funciones,
perdi6 toda su injerencia en la produccion y distribuciébn de este recurso.
Finalmente, en 1998 PIPSA fue adquirida por el Grupo Durango (Gantus, 2014:
64-65). La venta de la Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anénima dej6
en claro que la manufactura, la distribucién y la venta de este insumo paso de ser

un proceso dependiente del propio gobierno mexicano hacia el libre mercado.
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1.3.3 La Comision Calificadora

Como vimos anteriormente, la instauracion de un marco institucional que regule el
proceso econdmico puede incluir desde acuerdos formales hasta ideas y
creencias, las cuales sirven para la defensa de intereses éticos o la preservacion
de valores tradicionales. Por ello, el tercer organismo del que es importante hablar
para entender a la industria del comic en México es la Comision Calificadora de
Publicaciones y Revistas llustradas, a la que igual se le conoce igualmente como
Comision Calificadora. Se tratdé de un érgano de mediacién establecido por el
gobierno federal para negociar con los sectores conservadores sobre la censura y
prohibicion de publicaciones periddicas. Surgié debido a una primera campafa en
contra de las historietas, entre 1942 y 1944. Esta primera movilizacion fue
organizada por el grupo Accion Social, al que se sumaron la Legion Mexicana de
la Decencia, la Seccién Familiar de la Union de Catdlicos Mexicanos y el Sindicato
de Maestros de Oaxaca, entre otros, quienes protestaron ante la Procuraduria de
Justicia por la prohibicién de los periédicos de historietas debido a su caracter
considerado inmoral, la percepcion de que eran un obstaculo para la movilidad
social ascendente, asi como un perjuicio para la unidad nacional (Rubenstein,
2004: 164-169).

Los editores de la industria de la historieta no respondieron directamente el
embate debido a su proximidad con el gobierno federal. A pesar de ello, las
protestas continuaron, por lo que la Unién de Voceadores sugirio la prohibicion de
toda publicacion, incluyendo historietas, que resultara inmoral. Gobierno federal
estuvo de acuerdo con la propuesta, por lo que el 11 de marzo de 1944 fue creado
el Reglamento de Revistas llustradas en lo Tocante a la Educacién, asi como el
organismo que se encargaria de su operacion: la Comisién Calificadora de
Publicaciones y Revistas llustradas, las cuales dependieron de la Secretaria de
Educacion Pdblica. Esta nueva instancia tenia el objetivo de eliminar a las
publicaciones que desalentaran la entrega al trabajo o al estudio, estimularan la fe
en la suerte, mostraran a sus protagonistas triunfando al violar la ley, incitaran el
odio por México, agraviaran la “moral y las buenas costumbres” o fueran en contra

del “concepto democratico”. Estuvo integrada por seis miembros: un presidente,
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un representante del procurador general de la republica, uno de la Secretaria de
Gobernacion, otro mas de la Oficina del Distrito Federal, uno de la Secretaria de
Educacién Publica (SEP), y finalmente, un representante de las editoriales y de la
opinion publica (Rubenstein, 2004: 202-205), quienes dictaminaban qué
publicaciones infringian los estatutos de esta dependencia y asi se hacian objeto
de sancién, censura o prohibicion.

La movilizacién no logré desaparecer a los comics; sin embargo, consigui6
la generacién de una dependencia encargada de la censura y mediacién hacia las
publicaciones impresas. Asi, con el aparente acuerdo ocurrido tras la campafia de
1942-1944, la comision fue desmantelada en 1947; sin embargo, retorné en 1951
ya como un organo oficial del gobierno y con una operaciéon mas clara (Gantus,
2014: 47).

En esta segunda aparicion, y en el contexto de la segunda etapa de la
industria cultural del comic mexicano (1850-1982), la Comision Calificadora
establecio que, si un editor queria publicar un impreso, éste debia ser
inspeccionado por la dependencia, la cual, en caso de aprobarlo, expedia una
licencia de titulo y una de contenido. Sin embargo, debido a los pocos recursos
con que este organismo contd para actuar, existié la oportunidad de que los
empresarios lanzaran al mercado sus publicaciones sin esas licencias siempre y
cuando se especificara en la pagina legal que estaban en tramite. Esta medida
brindaba un tiempo para que las editoriales acumularan ganancias por sus
publicaciones en caso de que posteriormente no obtuvieran los certificados de la
dependencia (Gantus, 2014: 49). Durante 1954 fue redactado un nuevo
reglamento donde se aclararon las cuestiones relativas a lo ilicito, las palabras,
iméagenes y temas prohibidos en las publicaciones, asi como a la capacidad de
sancién por parte de la comision. A pesar de esta renovacién, la SEP no tomé en
cuenta estas modificaciones (Rubenstein, 2004: 225).

En este lapso, la Comision Calificadora fungid6 como mediadora en dos
campafias mas en contra de las historietas y las publicaciones consideradas
inmorales. La primera de ellas ocurrié entre 1952 y 1956, y fue organizada por

algunos de los sectores conservadores que participaron en la primera movilizaciéon
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contra los cémics, a los que se sumaron otras agrupaciones como la Comision
Nacional para Moralizar a la Sociedad, El Movimiento Universitario de Renovacion
Orientada (MURO), y la Confederacién Nacional de Camaras de Comercio. El
objetivo fue eliminar a las historietas, las publicaciones de nota roja y las revistas
para hombres exigiendo una actuacion mas severa de la dependencia. La
campafa ejercio presion durante cuatro afios y se distinguio por la organizacion de
guemas publicas de cdémics y otras revistas en diferentes puntos del pais
(Rubenstein, 2004: 181-186). No obstante, tal como ocurri6 con la primera
manifestacion, este segundo movimiento no cambié de manera sustancial los
contenidos de las publicaciones impresas en el pais (Gantus, 2014: 47).

La ultima campafa ocurrié entre 1972 y 1976. Ocurrid en un contexto en el
que la administracion del presidente Luis Echeverria Alvarez pretendié reconstruir
una apariencia de estabilidad politica tras el Movimiento Estudiantil de 1968, vy el
asesinato de 10 alumnos por parte de paramilitares en 1971, Tuvo una mayor
participacion'’ y fue organizada por miembros de la sociedad civil; se sumaron
organismos que anteriormente participaron en las otras campafas. Destacaron la
Alianza de Guadalajara para la Mejora Social, el Club de Leones de Lebn y la
Union Nacional de Padres de Familia, entre otros. Comenz6 con una campafa
telegrafica donde se exigio al presidente la eliminacién de las historietas, al igual
gue las publicaciones violentas y pornogréficas. A los argumentos antes expuestos
para su prohibicion se sumoé el que estas publicaciones eran instrumentos del
imperialismo cultural estadunidense, idea probablemente derivada de la lectura de
Para leer al Pato Donald (1971), de Dorfman y Mattelart. A esta accion sigui6 el
envio de historietas y pornografia a las oficinas del Ejecutivo federal, asi como
listas de revistas que infringieron los estatutos de la Comisién Calificadora, que se
mantuvo como aliada de los grupos conservadores (Rubenstein, 2014: 187-192).

Para 1976, el saldo de esta movilizacién fue que la Comision Calificadora

emitio recomendaciones contra 185 publicaciones y prohibié otras 50 (Hinds y

16 Este hecho es conocido popularmente como “El halconazo”.

7| legaron a participar mas de 10 mil ciudadanos enfocados en la prohibicién de las historietas, las
revistas de nota roja y con alto grado de violencia, las que trasgredieran las “buenas costumbres” y
la pornografia (Rubenstein, 2004: 189).
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Tatum, 2007: 36). A pesar de estas medidas, gran parte de las revistas
sancionadas acataron parcialmente las ordenes de la dependencia, o en el caso
de los impresos prohibidos, reaparecieron en el mercado con diferente nombre,
pero mismos contenidos. Esto provocd una mayor desconfianza y enojo por parte
de los grupos conservadores; en consecuencia, la Comisién ya no pudo mantener
la estabilidad entre estas agrupaciones (Rubenstein, 2004: 192-193).

Asi, la tercera campafia en contra del cémic fall6 nuevamente y la Comision
Calificadora fue perdiendo paulatinamente peso en su gestion. No obstante, por
mas de tres décadas esta instancia sirvi6 como un instrumento de apoyo para el
Estado con el fin de mediar y negociar con los sectores conservadores
organizados politicamente, al tiempo que evitd el dafio a una industria cultural que
goz0 de una amplia expansion durante cerca de 70 afios.

Cabe destacar que, durante la etapa de las editoriales industriales de
comics, existieron intentos por parte de gobierno y algunos de los actores del
marco organizacional para amedrentar a historietistas y que con ello desistieran de
seguir publicando su obra. El caso mas conocido es el de Eduardo del Rio Rius,
quien durante el desarrollo de Los supermachos sufri6 episodios de censura e
intimidaciones. En varias ocasiones, las paginas que elabor6 fueron modificadas y
omitidas por los editores de esta publicacion debido a su critica contra el
presidente Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970), lo que ocasioné que este autor
abandonara el proyecto en 1967. Dos afios después, tras la publicacién de Los
agachados y el surgimiento del Movimiento Estudiantil mexicano, el historietista
fue secuestrado por policias y militares, quienes lo llevaron cerca de Toluca y
amenazaron de muerte. Tras un dia en prision militar, Rius fue liberado (Hinds y
Tatum, 2007: 106-107). Esta clase de eventos da cuenta de las estrategias que
siguié la clase en el poder politico para violentar y censurar a editores,
historietistas y publicaciones por medio de una base institucional que, en teoria,
mediaba por un desarrollo mas armonico y equitativo de la industria del comic
mexicano pero que, en ciertas practicas, sirvio para legitimar al Estado a través del

control de medios de comunicacion.
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Durante la década de los 80, la Comision Calificadora permitio la
legalizacion de la pornografia, lo que a su vez provoco la propagacion de
historietas de este tipo. En 1994 fue publicado en el Diario Oficial de la Federacion
gue las publicaciones impresas, para ser vendidas, requerian un nuevo certificado
de licitud expedido por esta dependencia (Aguilar y Terrazas, 1996: 161); sin
embargo, durante el conflicto entre Reforma y la Uniébn de Voceadores, fue
denunciado que este decreto servia como una medida de censura a favor de la
red y la Comision. Asi, mientras que en décadas anteriores la Comision
Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas sirvi6 como un érgano de
mediacion entre el Estado y los sectores conservadores, durante la crisis de la
industria cultural de la historieta mexicana perdio relevancia y peso en su actuar.

Luego de este recorrido podemos concluir que el analisis de las industrias
culturales se mantiene tan vigente como cuando Adorno y Horkheimer
comenzaron a hablar de ellas durante la década de los 40. No obstante, a lo largo
del siglo XX y derivado del pensamiento de Benjamin, han surgido otras
propuestas que, lejos de abordar a este tipo de industrias como herramientas para
la manipulacion de las masas, han enfocado sus esfuerzos en el rescate de su
historia, los alcances y limitaciones de su funcionamiento, asi como las
capacidades que pueden generar en los individuos para que reflexionen sobre el
medio en el que viven, la cultura que reciben y la que pueden crear a través de
diversas manifestaciones.

En la actualidad hay dos factores que han incidido de manera sustancial en
el desarrollo de las industrias culturales. Uno de ellos es el avance tecnoldégico, el
cual es cada vez mas rapido. El otro es la economia, cuya dinamica parece
mantener una relacion cada vez mas estrecha en la produccién masiva de la
cultura. Esto ha expandido los horizontes de esta clase de industria hacia
diferentes tipos de bienes, actividades y servicios, y con ello, la formacion de un
nuevo término para tratar de explicar este fendmeno en pleno siglo XXI: las
industrias culturales y creativas. Aunque en el papel este concepto sugiere una
reivindicacion del trabajo creativo, del elemento humano, asi como una innovacion

dentro de la industria cultural donde los servicios parecen tener una preeminencia

79



sobre los productos, nosotros consideramos que es, mas bien, un concepto
ideolégicamente conveniente para la clase duefia de los medios de produccion en
estas industrias, la cual da la impresion de esconder bajo el término “creativo”
diversos procesos de subordinacion al capital mucho mas agresivos y que pueden
exacerbar la explotacion de los trabajadores.

Si bien es innegable la expansion de las industrias culturales actuales hacia
otros rubros como pueden ser los videojuegos, la moda o el turismo,
consideramos que el empleo del término “industria cultural y creativa” no termina
por delimitar la actuacion de este sector, sino que refuerza una ambigledad que
impide un abordaje méas especifico. Ante ello, decidimos optar por una postura
mas clasica de la industria cultural, la cual refiere a la elaboracion de bienes,
actividades y servicios relativos a la edicion de libros, material fonografico, cine y
video, prensa, comics, radio, televisién y las tecnologias de la informacion y la
comunicaciéon. La utilizacion de este término permite situarnos de manera mas
adecuada en nuestro objeto de estudio, la novela grafica mexicana, al tiempo que
accedemos a una profundizacion de las relaciones sociales efectuadas dentro de
la industria cultural de la historieta en nuestro pais. Creimos interesante
aproximarnos a este medio a través de su proceso econdmico para indagar en sus
ambitos de la produccion, la distribucion, el consumo y la base institucional.

Asi, la presente exploracion por la historia del proceso econémico en la
industria cultural de la historieta mexicana permitié percatarnos de que la teoria
econdmica posee un concepto que resulta fundamental para explicar y
comprender tanto al capitalismo de ayer como al actual: la subsuncion. Se trata
del “fendbmeno del sometimiento o subordinacién del proceso de trabajo inmediato
al capital” (Veraza, 2005: 9), el cual puede ser formal, a través de la propia fuerza
de trabajo de las personas, o real, por medio de la tecnologia y que hoy dia
permite una mayor extraccion del plusvalor. Igualmente, puede ser un proceso de
subordinacion hacia el consumo, el cual resulta el momento que consolida la
l6gica del capitalismo a partir de las relaciones sociales efectuadas en la
adquisiciéon de productos y su disfrute (Veraza, 2005: 10-11). Se trata de una idea

compleja que da cuenta de la elasticidad del sistema para subordinar a sus fines
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los procesos productivos de regimenes precapitalistas, los sistemas de circulacion
mercantil, las culturas de consumo e incluso los procesos politicos de aparente
cambio social. Por lo tanto, la economia politica permite centrarnos en las
relaciones llevadas a cabo en esta industria; no obstante, la historieta mexicana
resulta un medio mucho mas vasto y que puede ser abordado desde diversos
frentes.

Aunque existen diversas investigaciones que abordan la historia de la
historieta mexicana, las cuales han ido en aumento durante el siglo XXI, e incluso
existen algunas que se enfocaron en el estudio del medio como una industria con
sus muy diferentes resultados, hallazgos e interpretaciones, consideramos que la
historieta en nuestro pais puede comprenderse y valorarse de una manera mas
profunda si se supera la narrativa descriptiva que s6lo muestra, a manera de
catélogo, el orden cronoldgico en que las publicaciones entraron en escena. Si
bien es cierto que se tiene que rescatar la historia de los diferentes titulos que
conformaron a las narraciones graficas locales, al igual que de los historietistas
gue participaron en este medio, podria resultar también provechoso adentrarse en
las relaciones sociales que vivi6 esta industria y como se desenvolvido en las
esferas econdmicas y los marcos institucionales en sus etapas de surgimiento,
crecimiento, auge y declive.

Probablemente, un analisis de esta naturaleza nos permita explicar la
manera en que estas entidades econdmicas sobreviven al proceso de subsuncion
formal o real al capital, y nos pueden decir mucho de como unos grupos sociales
impusieron sus intereses sobre otros. Por ello, consideramos conveniente la
investigacion sobre la industria cultural de la historieta mexicana, no sélo por el
rescate de sus historietas, autores y demas protagonistas, sino también por
conservar la historia sobre las diversas relaciones sociales que experimenté
dentro de un proceso econdémico complejo, marcado por ser una historia de gran
exito, asi como uno de los colapsos estrepitosos mas notables en las industrias
culturales desarrolladas en nuestro pais.

Es por ello que, luego de esta panordmica toca pasar la estafeta hacia el

analisis de la historia de la industria cultural del coémic hecho en México, con el fin
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de ahondar sobre sus diferentes etapas de desarrollo, asi como los cambios de
indole econdmico y politico que incidieron en sus ambitos de lo productivo, lo

distributivo, lo consuntivo y el marco normativo.
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Il La historieta mexicana como una industria cultural

En este apartado analizamos a las primeras tres etapas de desarrollo de la
industria cultural del comic mexicano: los periddicos de historieta (1934-1950), las
editoriales industriales de comics (1950-1982) y la crisis dentro de esta industria
cultural (1982-los afios 90), con objeto de indagar en los cambios vy
transformaciones de indole econémico y politico que afectaron a las esferas de la
produccion, la distribucion, el consumo y la base institucional a lo largo de la
historia de esta industria. Hemos dejado el ultimo lapso, el movimiento del comic
de autor y novela grafica local (1994 hasta ahora), para el siguiente capitulo con el
fin de profundizar en las relaciones sociales llevadas a cabo durante esta fase.

Como vimos en el capitulo anterior, la primera etapa significo la publicacion
de periddicos miscelaneos de historietas por iniciativa de los empresarios del
periodismo. El segundo lapso consistio en la creacion de una industria, asi como
de sellos editoriales, dedicados exclusivamente al comic mexicano. Finalmente, la
ultima fase tratd sobre la contraccion y paulatina desaparicion de la industria
cultural de la historieta en nuestro pais. Abarcamos desde 1934, afio en que fue
editada la primera publicacion miscelanea de historietas, Paquin, hasta finales de
la década de los 80, cuando comenzd a emerger la generacién de historietistas
gue brind6 impulso al movimiento del cédmic de autor en México, asi como al
surgimiento de la novela grafica local. Igualmente, tomamos en cuenta que la
industria del cémic mexicano presenta diversas similitudes con su homéloga
estadunidense.

Con el fin de analizar a esta industria, empleamos el modelo de andlisis que
construimos en el apartado anterior, el cual se aboca en el estudio de los ambitos
de los productivo, lo distributivo, lo consuntivo y el marco organizacional.
Recurrimos igual a otras categorias de analisis que permiten indagar y
comprender las relaciones sociales efectuadas en la actividad econdmica, como la
subsuncion del trabajo al capital y la subsuncién del consumo al capital, entre
otras. Finalmente, hacemos uso de fuentes documentales y hemerograficas para

conocer mas a fondo este medio.
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2.1 Antecedentes
En nuestro pais, asi como en Estados Unidos, el surgimiento de la historieta*® esta
relacionado con el desarrollo de la prensa. Podemos decir que la industria cultural
del cdmic mexicano tiene como antecedentes las historias dibujadas, caricaturas y
litografias que circularon como satira politica y social en la prensa durante la
segunda mitad del siglo XIX y principios del XX. Estas narraciones graficas
surgieron “dentro de un periodismo militante y programatico; una prensa al servicio
de las ideas y proyectos de una nacién donde no cabe la neutralidad y ocupa muy
breve espacio para el puro divertimento” (Bartra, 2002: 129). Muchas de las
directrices de este incipiente medio se encontraron adheridas al proceso
economico de la prensa local, aunque hubo algunos titulos que surgieron como
material publicitario. Poco a poco, y derivado del éxito cosechado entre algunos de
los principales diarios de circulacion nacional, comenzaron a desarrollarse
diversos procesos de innovacidén que, a la par de la publicacion de los comics,
brindaron los primeros pasos para la conformacion de la industria cultural de la
historieta mexicana.

Entre los precursores del medio identificamos a las historietas que realizo
Juan Bautista Urrutia para la cigarrera El Buen Tono a finales del siglo XIX.
Consistieron en litografias que sirvieron como publicidad para la empresa. La
estética e influencias que tomé Urrutia para su obra derivaron de impresos que
circularon a finales de este siglo y principios del XX, “tales como la grafica popular
mexicana, la caricatura politica, la publicidad de prensa, los grabados de Joseé
Guadalupe Posada, las aleluyas y las estampas de Epinal” (Camacho, 2013: 13).

Las historietas de El Buen Tono rompieron con el ideal de belleza de la litografia

18 Se considera a Rodolphe Tépffer el padre de la historieta, durante la primera mitad del siglo XIX,
gracias a sus “garabatos” o “cuentos en imagenes’, cuadernillos donde desarrollé historias
ilustradas que parodiaron al sentimentalismo de corte roméantico y la novela de formacién alemana
(Bildungsroman) (Bartual, 2013: 78-80). Sin embargo, el nacimiento del comic como producto
industrial ocurrid a partir de la guerra de medios entre Joseph Pullitzer y William Randolph Hearst a
finales de esta centuria en Estados Unidos (Garcia, 2010: 59-61). Este acontecimiento provoco
ademas el reconocimiento de algunas caracteristicas que componen a la historieta, como el uso de
la secuencia mimética, que el texto esté contenido en la vifieta, el principio de homogeneidad
grafica, la presencia continua de un personaje principal (Bartual, 2013: 88) y las convenciones que
componen al lenguaje de la historieta (Ramirez, 1988: 147).
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romantica y se decantaron hacia lo cémico y lo grotesco; renunciaron a la pureza
técnica al asumirse como un producto publicitario; la figura del creador se diluyo
en el trabajo colectivo y también desistieron de la creacion de un lenguaje artistico
puro. En cuanto a los temas, Urrutia present6 una vision idilica del pais durante el
Porfiriato, asi como sus contradicciones; durante la Revolucion representé hechos
politicos y a los bandos contendientes y, en la etapa final de sus historietas con
Las aventuras maravillosas de Ranilla (1922), se adhiri6 al nacionalismo
revolucionario (Camacho, 2013: 14- 15).

Uno mas a principios del siglo XX fueron Las aventuras de Adonis y Las
desventuras de Adonis (1908), de Rafael Lillo, consideradas las primeras tiras de
prensa en México que emplearon los recursos del cémic; tuvieron difusion en El
mundo ilustrado (Bartra, 2002: 129-134). Esta tira marc6 el modelo de historieta
gue comenzaba a desarrollarse en la época: “blanca, aséptica, ligera y, en ultima
instancia, anodina; un divertimento que contrasta notablemente con la rasposa

critica social y violencia grafica politica de la ‘prensa chica™ (Aurrecoechea vy
Bartra, 1988: 115). Puede considerarse, entonces, que este titulo es uno de los
ancestros de la historieta comica en nuestro pais, generd que tuvo éxito a lo largo
de la historia de esta industria.

Durante los afios 20, diferentes periodicos comenzaron a publicar tiras
cémicas y suplementos de historieta a color; asimismo, las convenciones en el
lenguaje del comic fueron aceptadas por la poblacion, que comenzd a emerger
como lectora y protagonista de la vida nacional tras la conclusion de la Revolucién
Mexicana (Aurrecoechea y Bartra, 1988: 182). Aunque en un inicio se traté de
cémics extranjeros, los periédicos fueron introduciendo gradualmente obras
locales (Bartra, 2002: 135). Esta década, entonces, marcé la fundacion de la
historieta mexicana moderna, la cual es resultado de la imitacion de las tiras de
prensa estadunidenses y un nacionalismo extremo (Aurrecoechea y Bartra, 1988:
182).

Como una medida para el posicionamiento de las historietas en el mercado,
aparecieron las primeras series duraderas y con personajes recurrentes, como fue

el caso de Don Catarino y su apreciable familia con guiones de Carlos Fernandez
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Benedicto y dibujos de Salvador Pruneda, publicada durante 1921 en El Heraldo.
Asimismo, los comics trataron historias familiares, aventuras de nifios y animales
antropomorfos, entre otros relatos, que dieron cuenta de un México en transicién
de lo rural a lo urbano (Bartra, 2002: 138), asi como de los primeros géneros que
impulsaron el consumo de estos productos entre un publico de todas las edades.
Durante 1922 Juan Bautista Urrutia publicod Las aventuras maravillosas de Ranilla,
la cual se difundié simultdneamente en Excélsior, El Universal y EI Demécrata;
posteriormente fue divulgada como un cuadernillo de historietas. En este titulo no
aparecen algunas convenciones del lenguaje del comic como los globos y
apoyaturas, aungue si cuenta con un personaje fijo (Camacho, 2013: 163).

Una década después Juan Athernack, uno de los impulsores del cine de
animacion en nuestro pais, dio a conocer Adelaido, revista para toda la familia
cuyos contenidos fueron historietas, pasatiempos y concursos (Lépez, 2018).
Resulté la primera publicacion dedicada exclusivamente a historietas; también fue
una revista autoeditada, proceso que posteriormente imitaron algunos
historietistas que se convirtieron en empresarios del rubro (Aurrecoechea y Bartra,
1988: 256). Esta publicacion debid6 su nombre a Adelaido el conquistador,
historieta surgida en 1928 en el suplemento de EI Universal Gréfico. Como
podemos observar, Adelaido resulté importante porque es un antecedente directo
de los periédicos de historieta, al tiempo que establecié algunas tacticas para
incentivar el consumo de este tipo de productos, por medio de las narraciones
gréficas y diversos juegos.

Asi, los titulos anteriores fueron un breve ejemplo del desarrollo de la
historieta mexicana dentro del periodismo, primero como un objeto para la satira y
critica social, para la publicidad de diversos productos, y posteriormente como un
medio empleado para el divertimento de la poblacién. Asimismo, nos percatamos
de la aparicion de diferentes medidas para incentivar su consumo, como la
presentacion de diversos géneros como la comedia, al igual que actividades como
concursos y pasatiempos. Estos antecedentes influyeron en la formaciéon de una
industria que comenzé actividades a partir de 1934, cuando los propios editores de

la prensa tomaron la iniciativa de publicar periddicos miscelaneos de historietas,
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los cuales se multiplicaron en un contexto de crecimiento urbano, camparfias de

alfabetizacion de la poblacion y un régimen de partido Unico.

2.2 Los periddicos de historietas (1934-1950)

La primera etapa de desarrollo en la industria cultural del cémic mexicano fue la de
los periodicos de historietas, que abarco entre 1934 y 1950; se desarrollo
principalmente en la Ciudad de México. Este lapso consisti6 en la edicion y
difusién de publicaciones miscelaneas de cémics por iniciativa de empresarios del
periodismo. Inicialmente, la publicacion de este tipo de impresos inaugurd un
mercado independiente del de los diarios, aunque su proceso de produccion y de
distribucion se mantuvo adherido al de la prensa. Los editores se enfocaron en la
generacion de necesidades para el entretenimiento que alentaran el consumo de
estos nuevos productos, al tiempo que se establecid una organizaciéon en el
proceso de trabajo llevado a cabo por los guionistas y dibujantes.

Esta etapa igual destacO por la lucha continua entre las principales
editoriales de periddicos de historieta, Sayrols, Panamericana y Herrerias, por el
control de este mercado naciente. Aparecieron también algunos organismos que
conformaron el marco institucional de la industria cultural del comic mexicano, los
cuales se encargaron, por un lado, de regular los ambitos de lo productivo y lo
distributivo, mientras que en otra instancia fungieron como un mediador entre el
gobierno y los sectores conservadores del pais. Este lapso confluyé con el
aumento de la alfabetizacién en la poblacion mexicana (Camacho, 2014: 339).

La etapa de los periddicos de historietas presenta similitudes con el
surgimiento de la industria del cédmic en Estados Unidos, ya que ésta igual nacié
como un derivado de la prensa, gener6 una organizacion laboral para la
elaboracion de cdémics y aparecieron actores que conformaron una base
institucional que regul6 su dinamica econémica.

Se considera que este momento en la historia del cémic mexicano empezo
cuando el publicista y editor espafiol Francisco Sayrols public6 Paquin, impreso
gue marcé algunos principios en el proceso de publicacion por los cuales se

condujo la naciente industria, como el empleo del formato tabloide, la circulacién
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semanal, el precio de 10 centavos por unidad y la combinaciébn de comics
estadunidenses y mexicanos (Lopez, 2015). Emigrado a Meéxico desde su
juventud, labordé en la cigarrera ElI Buen Tono. En 1921 formd Sayrols Service,
negocio enfocado en la publicidad y las ventas. Diez afios después, incursion6 en
el mercado de los impresos con Amenidades y Sucesos para todos (1932), que
cimentaron el éxito de su propia editorial, Sayrols, que difundio revistas dirigidas
tanto al puablico masculino como femenino. En 1934 adquirié Pin Pon, publicacion
para nifios que pertenecié a Excélsior y que fue editada por Juan Arthernack. El
empresario decidio brindarle una nueva imagen al impreso, por lo que cambié su
nombre a Paquin y le otorgdé un caracter miscelaneo en el que las historietas se
convirtieron paulatinamente en su contenido principal (Aurrecoechea y Bartra,
1993a: 44-49).

Durante cerca de un afio, Paquin acaparo los periédicos de historieta, asi
como marcO algunas pautas que la competencia siguié. Desplazd también a
revistas infantiles como Adelaido, Macaco o Aladino. Ademas, fue una publicacion
miscelanea en la que se publicaron juegos, concursos y material didactico.
Finalmente, entre sus paginas habitaron tanto narraciones gréaficas mexicanas
como estadunidenses, aunque el caracter de estas ultimas provocd que Sayrols
cambiara el rango de edad del publico al que esta revista iba dirigida
(Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 48-52). Su éxito provocéd la multiplicacién de
nuevas publicaciones de historietas, los cuales fueron impulsados por empresarios
del periodismo.

Asi, entre las principales publicaciones tenemos a Paquito, Pepin y Paquita,
pertenecientes a Editorial Panamericana de José Garcia Valseca, asi como
Chamaco de Ignacio Herrerias, fundador de Novedades Editores (Bartra, 2002:
139). De formacion militar, Garcia Valseca se convirti6 en uno de los empresarios
periodisticos mas prolificos del rubro, al grado de alcanzar en 1972 una fortuna de
mas de mil millones de pesos y una editorial con mas de 37 publicaciones. Parte
de su éxito se debi6 a los padrinos politicos que fue ganando conforme su negocio
crecié. Sin embargo, en un principio fue un emprendedor con pocos resultados

gue, a inicios de los afios 30, se introdujo en el medio periodistico con
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publicaciones como Antequera (1931) y Provincias (1932). Durante 1935, y ante el
cierre de la ultima publicacibn mencionada, lanzé Paquito, la cual se convirtié en
su primer negocio rentable (Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 56-62).

Paquito, al igual que Paquin de Sayrols, fue publicada en formato tabloide,
tuvo un precio de 10 centavos y en un inicio difundié tanto historietas locales como
estadunidenses de King Features Syndicate, poseedora de EI gato Félix,
Mandrake, el mago maravilla y Popeye. En 1946, a causa de la agresiva
competencia entre los editores del medio, surgié Paquito grande, impreso de
mayor tamafio, 64 paginas, costo de 75 centavos, portada e interiores en sepia y
gue destac6 por divulgar titulos que abordaron diversos géneros, como el terror en
Magia negra, las aventuras de animales antropomorfos en Leo y el orejon o el
deporte con Guantes de oro. Al poco tiempo salié al mercado Paquito chico. La
presentacion de periédicos con diferentes formatos y contenidos respondié al
objetivo de diversificar el mercado a partir de la venta de productos dirigidos a
diferentes sectores de la poblacion.

Un afio después Editorial Panamericana publicé Pepin. Sobre su origen,
Aurrecoechea y Bartra (1993a: 62) sugirieron que Garcia Valseca contdé con el
respaldo del gerente general de la cooperativa del periddico Excélsior, Gilberto
Figueroa, y el apoyo de Everardo Flores, uno de los lideres de la Union de
Voceadores, con objeto de restar peso a Sayrols, su competidor mas cercano en
ese momento. Fue una revista con formato y precio similar a sus antecesoras,
aungue innovo al introducir las portadas a color. Las historietas que divulgd
provinieron en un inicio de la agencia Editors Press, las cuales paulatinamente
fueron sustituidas por cémics mexicanos cuando la produccion comenzé a
afianzarse. Entre sus titulos se encuentran Terry y los piratas, de Milton Caniff; El
Fantasma, de Lee Falk, y Dick Tracy de Winsor McCay, aungue éstos aparecieron
sin los créditos de sus autores. Entre las historietas nacionales destacaron El
flechador del cielo, de Alfonso Tirado, y Aztok, la ciudad perdida, de Cecil V Low e
Ignacio Muioz.

En ese mismo afo, Editorial Panamericana public6 Paquita, la primera

revista de historietas dirigida a mujeres y nifias. En ella, se incluyeron comics
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como Myra North de Charles Coll y Little Annie Rooney de Darrell McClure, asi
como secciones de moda, cocina y noticias de Hollywood (Aurrecoechea y Bartra,
1993a: 63). Con ello, Editorial Panamericana compiti6 durante los 30 con tres
periédicos de historietas, mientras que en la década siguiente llegd a tener siete
titulos simultdneos en circulacion para competir con Chamaco de Editorial
Herrerias, la cual se imprimi6 diariamente.

Chamaco, de Editorial Herrerias, fue lanzada también durante 1936. Ignacio
Herrerias, su fundador, trabajé anteriormente como reportero y cronista deportivo
para periddicos como El Pueblo (1916), EI Demodcrata (1918), El Globo (1924) y
Excélsior (1932). Durante 1933 publicé su propia revista Mujeres y deportes. Tres
afios después lanz6 al mercado Novedades, diario que originalmente fue
concebido como un suplemento de noticias. El éxito y diversificacion de sus
publicaciones permitié6 a Editorial Herrerias insertarse en la naciente industria de
los periddicos de historietas. Chamaco mantuvo el mismo formato y precio de sus
similares. A pesar de ser la ultima en entrar al mercado, supo ajustarse
rapidamente a las pautas impuestas por Editorial Sayrols y Panamericana, a lo
gue respondio convirtiéndose en la publicacion de mayor tiraje (entre 600 mil y 750
mil ejemplares, de acuerdo con Ramon Valdiosera), asi como pionera en el
empleo del formato medio tabloide con Chamaco chico (1937) y una periodicidad
diaria a partir de 1939, lo que le permiti6 acaparar un mayor mercado. Estos
cambios en el proceso de publicacion provocaron una lucha agresiva entre
Herrerias y Garcia Valseca no sélo por el mercado naciente estas publicaciones,
sino también por la prensa de la época (Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 70-76).

Aunque las publicaciones, editores y editoriales mencionados fueron los
protagonistas en esta etapa, también existieron historietas difundidas por otras

instancias, como fue el caso de:

Palomilla, publicada por el Departamento Autonomo de Prensa y Publicidad
(DAPP) y dirigida por la Secretaria de Educacion Publica (SEP); Chapulin, también
de la SEP: Piocha, con apoyo de la paraestatal Productora e Industrializadora de
Papel, Sociedad Anénima (PIPSA); La Cruzada, editada por La Buena Prensa y

respaldada por la Union Nacional de Padres de Familia; Juan Dieguito, publicada
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por miembros de la Asociacion Nacional de Prensa y Editoriales Catdlicas; asi
como las mas comerciales Aladino, Periquillo, Pequefiin y mas tarde Cartones y
figuras (Bartra, 2002: 139).

El caracter de estas publicaciones fue didactico y ademas privilegio al texto
sobre el dibujo. En el caso de Palomilla, Chapulin y Piocha, se caracterizaron por
ser publicaciones nacionalistas, acordes con los gobiernos de Lazaro Cardenas y
Manuel Avila Camacho. Entre los dibujantes que laboraron en ellas se encontraron
Salvador Pruneda y Gabriel Vargas. La Cruzada y Juan Dieguito, por su parte, se
dedicaron mas a la labor catequista (Bartra, 2002: 140-141).

Los periédicos de historietas fue la fase donde los editores se dispusieron a
experimentar “con la narrativa, la imagineria y el formato hasta dar con formas
genéricas que prometian formar y mantener a un publico lector” (Rubenstein,
2004: 37). El ambito de la produccion'® se mantuvo adherido al de la prensa
debido a que sus principales impulsores, Sayrols, Garcia Valseca y Herrerias,
eran empresarios de ese rubro. Para la década de los 40, la manufactura de
periodicos de historietas pasé de la periodicidad semanal a la diaria; la velocidad
con la que debia realizarse provocd que los cdmics poseyeran un caracter
improvisado, en el que importd mas enganchar a los lectores para que continuaran
el consumo de estos impresos que en exhibir una hechura mas detallada. La
division del trabajo, por su parte, fue mas parecida a los talleres de artesanos que
a la de la manufactura industrial.

Los guionistas y dibujantes experimentaron una subsuncion formal de
trabajo al capital: vendieron su fuerza de trabajo a los editores de periddicos,
quienes remuneraron su labor por encargo terminado sin ofrecerles
compensaciones. Esto provocd un trabajo excedente no remunerado donde los
historietistas, para subsistir, trabajaron para diversas editoriales donde el pago no
siempre fue acorde con las jornadas laborales realizadas. Por lo tanto, la
apropiacion de la plusvalia y acumulacion de capital correspondié en su mayoria a

los editores y empresarios, aunque existieron otras instancias que recibieron

19 Cabe recordar que la produccion es la esfera donde se transforman diversos recursos en bienes
y servicios demandados por la poblacién (Schettino, 2002: 15).
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ingresos en menor medida, como fue el caso de la Unién de Voceadores. Asi, bajo
estas condiciones sobresalieron diferentes autores que dieron forma al comic
nacional.

Uno de los casos mas reconocidos es Gabriel Vargas, quien trabajé para
Editorial Panamericana. Este historietista debutdé en 1933 con las tiras comicas
Jueves de Excélsior, posteriormente viré hacia el comic de trazo naturalista con
titulos como Sherlock Holmes y El caballero rojo. No obstante, las obras por las
gue Vargas es mas distinguido son Los superlocos y La familia Burron. La primera
fue publicada originalmente en Pepin de 1939 a 1949, es una obra que retraté las
aventuras del militar Jilemén Metralla y Bomba. Concebida como una competencia
para Los supersabios de German Butze, en un inicio tenia como protagonistas a
dos jévenes inventores; sin embargo, al poco tiempo el castrense se convirtio en el
personaje principal. Para Laura Hernandez (2018: 7), la importancia de esta serie
radicé en que representd una crénica alternativa de la Ciudad de México durante
los afios 40 en la que Vargas mostro a las clases populares y altas, asi como los
espacios en que éstas se desenvolvieron.

La familia Burron, por su parte, fue publicada a partir de 1948. Se tratd de
las peripecias de una familia de clase urbana. Para Bartra, esta historieta resulta
“‘una narrativa de caracteres y situaciones, que al ambientarse en la penuria
cronica y optar por la rebelién, deviene en alegoria involuntaria del sempiterno
drama popular” (Bartra, 2002: 146). Mayra Benitez (2007: 6) consider6 que en
este titulo Vargas recre0 a personajes y situaciones de la vida cotidiana como
fiestas, tradiciones o los problemas de la vecindad, pero no con un fin tragico o
melodramatico, sino para explorar el lado humoristico.

Otro de los autores que obtuvo reconocimiento en este periodo fue German
Butze con Los supersabios, historieta propiedad de Editorial Herrerias, que a
finales de los 40 cambido su nombre a Novedades Editores. Consistio en las
aventuras de dos jovenes cientificos, Paco y Pepe, mas su amigo Panza Pifidn, la
cual “es caladora porque tras la narrativa de evasion hay un venenoso retrato de

familia con un opresivo paisaje social. Sin las escapadas rocambolescas de Paco
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y Pepe, la vida de Panza con su madre y abuelo seria un infierno insoportable”
(Bartra, 2002: 147).

Un ejemplo méas es Alfonso Tirado, quien estudié en la Academia de San
Carlos?® y se convirti6 en uno de los dibujantes mas productivos del periodo
(Camacho, 2014: 339). Es considerado un pionero en la realizacion de historietas
sobre el México prehispanico y colonial en obras como Las calles de México
(1934), la revista Sucesos para todos (1934), asi como El flechador del cielo
(1936). Asimismo, destacé por la realizacion del manual Aprenda a dibujar??
publicado en 1941, “un esfuerzo por dar a conocer los recursos para realizar
cémics de manera rapida y efectiva” (Camacho, 2014: 339).

Asimismo, se encuentran creadores que se convirtieron paulatinamente en
empresarios del rubro, como es el caso de Yolanda Vargas Dulché, quien desde el
inicio de su carrera pugnoé por su reconocimiento como autora de series como
Ladronzuela, historieta publicada en Rutas de emocion de Editorial Herrerias y
gue tratdé sobre una joven en su paso de la nifiez hacia la adolescencia
(Aurrecoechea y Bartra, 1993b: 358-359). Posteriormente trabajé en Alma de nifio,
Estrellitas y Memin Pinguin (Bartra, 2002: 150). Un caso mas es el de José
Guadalupe Cruz, dibujante de La pandilla, quien durante los 50 fue reconocido por
ser el creador de las fotonovelas y el autor de Santo, una revista atomica, basada
en el luchador alter ego de Rodolfo Guzméan Huerta (Bartra, 2001a: 150).

Como vimos en el capitulo anterior, los editores de los periédicos de
historieta dispusieron de varias medidas con el fin de impulsar el consumo de sus
productos, como los contenidos familiares, diferentes formatos de publicacion, e
incluso, la aproximacion con el publico a través de concursos, cartas o la
posibilidad de que las anécdotas de la poblacion se convirtieran en historietas
(Rubenstein, 2004: 49-73). La preferencia de los lectores, por su parte, se inclind
hacia géneros como el humor, las aventuras y el melodrama. Aunque existié una

historieta nacionalista patrocinada por el Estado, los comics de la época buscaron

20 La Academia de San Carlos es la institucion de educaciéon superior mas antigua de México
después de la Universidad Auténoma de nuestro pais. Fue fundada en 1783 y es una de las
principales instituciones para la ensefianza de las artes en nuestro territorio (De los Reyes, 1994).
21 Este manual tuvo una reedicion en 1946 con nuevos agregados por parte del autor (Camacho,
2014: 339).
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directamente un auditorio masivo que pertenecio a las diferentes clases sociales, y
gue ademas fue demandante respecto a los temas que querian leer. Asi, las
historietas de la época no se propusieron explotar la identidad del pueblo como se
propuso el nacionalismo revolucionario que, al mismo tiempo, aposté por el
desarrollo de las artes cultas (Bartra, 2002: 150).

En cuanto a la esfera consuntiva, observamos que en esta etapa existio un
consumo por demanda, donde el publico, tras conocer los periddicos de
historietas, comenzé a exigir los contenidos que gustaron. Esto marcé la formaciéon
de un habito, la repeticion de la lectura de estos productos, asi como de los relatos
qgue prefirieron, lo cual apela a que los gustos de los individuos son resultado de
consumos anteriores que afectan la acumulacion de costumbres (Palma y Aguado,
2010: 147-148).

Como podemos observar, esta etapa fue posible gracias a la iniciativa de
diferentes empresarios del periodismo que incursionaron en la publicacion de este
tipo de impresos y con ello fundaron la industria de este medio. No obstante, este
momento no pudo ser posible sin otros factores determinantes. Uno de ellos fue el
aumento de la poblacion que sabia leer y escribir. Durante 1937, Genaro Vazquez
Vela, secretario de Educacién Publica, impulsé una campafia de alfabetizacion
gue tuvo una duracién de tres afios, la cual fue apoyada por la Federacion
Mexicana de Trabajadores de la Ensefianza. En la década siguiente el secretario
Jaime Torres Bodet inicié otra nueva operacién contra el analfabetismo, de la que
se obtuvo como resultado que mas de un millon de adultos se alfabetizaran
(Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 19).

A largo plazo, las campafias aumentaron la alfabetizacion de la poblacion.
Al concluir la década de los 30, cerca de un 42 por ciento de los mexicanos sabia
leer y escribir, y a mediados del decenio siguiente las personas alfabetizadas
superaron por primera vez a las analfabetas. Para Rubenstein (2004: 42), la
lectura en ese periodo era considerada una puerta a la vida moderna, asi como un
acto patriético gracias a las empresas de la Secretaria de Educacién Publica
(SEP), la identificacién del Estado con la educacién y el apoyo del gobierno federal

hacia la industria editorial. En consecuencia, durante los afios 40 la publicacién de
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revistas de historietas aumenté conforme a la poblacion alfabetizada la cual, a su
vez, privilegié a estos impresos como material de lectura. Aunque no se sabe con
certeza el nimero de tirajes, algunas publicaciones como Cartones, de 1945, nos

aportan indicios relevantes:

Actualmente se editan en la capital cuatro diarios de historietas que hacen, en
total, un tiraje de medio millén de ejemplares y con una cantidad de lectores que
llega a los dos millones cada dia. Existen también tres semanarios especializados
cuyo tiraje suma una cantidad aproximada al millon (Aurrecoechea y Bartra,
1993a: 21-22).

Respecto a los indices de lectura de historietas, Aurrecoechea y Bartra
(1993a: 22) estimaron que durante ese periodo hubo cerca de seis millones de
compradores de historietas, mientras que cada pieza vendida cont6 con alrededor
de cuatro lectores, los cuales accedieron a estos impresos mediante la venta, la
lectura grupal, el préstamo, la reventa y la renta de ejemplares. Esto llevo a ambos
a considerar que las historietas tuvieron alrededor de 18 millones de lecturas por
semana. Bartra argument6 que esta actividad en nuestro pais provocd una
paradoja, ya que lo “alienante no es leer historietas, sino consumir libros
importantes con la intencidén de cultivarse” (Bartra, 2002: 142). Incluso, guionistas
y dibujantes como Ramon Valdiosera sugirieron que las historietas fueron el
verdadero motivo que tuvo el pueblo mexicano para alfabetizarse debido al animo
de comprender qué querian decir y comprender las secuencias que ocurrian en
ellas (Aurrecoechea y Bartra, 1993a: 22).

Otro factor determinante para el éxito de los periddicos de historietas fue la
formacion de un marco normativo que, como definimos en el capitulo anterior,
corresponde a la presencia de distintos actores, personas fisicas y morales, asi
como acuerdos tanto formales como informales, que regulan la dinamica
econdémica. En nuestro caso, se encargl principalmente de las esferas de la
produccion y la distribucién de la naciente industria. De la misma manera, fungio
como mediadora entre el Estado y los sectores conservadores de la poblacién que

pretendieron la prohibicion de la narrativa grafica. Asi, los actores que formaron
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parte de este conjunto fueron la Unién de Expendedores y Voceadores de los
Periodicos de México, la Productora e Importadora de Papel, Sociedad Andnima
(PIPSA) y la Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas Ilustradas.

La Union de Voceadores, fundada en 1923, se encarg6 de la circulacion y
venta de publicaciones periddicas a lo largo del pais; ademas, tuvo la facultad de
decidir qué impresos eran dispuestos en el mercado y cuando podian hacerlo. En
el apartado anterior ahondamos en la organizacion interna de esta red, compuesta
por tres areas: los despachos, los expendedores y los voceadores. Asimismo, nos
percatamos que su principal area de actuacion fue la Ciudad de México, aunque
mantuvo influencia en casi toda la republica gracias a otras distribuidoras. La
Union percibid el 40 por ciento del valor de cada historieta vendida, porcentaje que
a su vez fue dividido entre los miembros de esta organizacion con el fin de
subsistir y mantener su estabilidad. Asi, si bien la Union ya existia desde antes de
la aparicion de la industria del comic en México, comenzé a fungir como un actor
gue se abocd en garantizar la distribucion de estas publicaciones, siempre y
cuando los editores llegaran a un acuerdo econémico para ello.

La segunda organizacion dentro de este marco normativo fue la Productora
e Importadora de Papel, Sociedad Anonima, conocida también como PIPSA.
Surgid en 1935 con objeto de la compra, venta, produccion, distribucion,
exportaciéon e importacién de papel en el pais. Estuvo compuesta por accionistas
de tipo A, pertenecientes a la clase politica, y tipo B, empresarios de los medios de
comunicaciéon (Gantus, 2014: 63). Era la Unica empresa en México con la facultad
de adquirir este insumo en el extranjero, asi como exportar el producido
localmente. Asimismo, podia reservarse el derecho de venta y distribucion de
papel, lo cual brinda una pista sobre la relacion que mantuvo con gobierno y de su
rol como instancia para censurar a algunos medios de comunicacion, aunque no
existe informacién que confirme este tipo practicas. Su papel para la industria del
comic fue fundamental, ya que era la encargada de abastecer el papel a las
editoriales y, con ello, garantizar la produccién de los periédicos de historietas.

El tercer actor es la Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas

llustradas, o Comision Calificadora, 6rgano de mediacion establecido por el
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gobierno federal para negociar con los sectores conservadores sobre la censura y
prohibicion de publicaciones periodicas. Esta dependencia de la Secretaria de
Educacién Publica fue constituida en 1944 como una medida para apaciguar una
primera campafa en contra de las historietas. Estuvo integrada por seis miembros,
guienes dictaminaron qué publicaciones eran objeto de sancidén, censura 0
prohibicion, ademas de mantener una relacion estable entre el gobierno y la
industria editorial. No obstante, la Comision no conté con facultades claras de
sancion ni su presupuesto limitado permitié que efectuaran acciones mas efectivas
(Rubenstein, 2004: 203-205).

A pesar de sus limitaciones, esta organizacion se mostro preocupada por la
presentacion de los siguientes temas dentro de las publicaciones nacionales:
sexo, ateismo, religiones diferentes al catolicismo, divorcio, crimen, la
representacion de mujeres trabajadoras, faltas o criticas al nacionalismo
revolucionario, la defensa de los editores ante los embates de los grupos
conservadores y la cultura capitalista trasnacional (Rubenstein, 2004: 213). Asi,
mientras que en este periodo observamos el surgimiento de la Comision, durante
la siguiente etapa de desarrollo de la industria del cémic en México tomo un papel
mas determinante como mediadora entre los sectores conservadores que
buscaron eliminar a las historietas.

Para Héctor Pose Porto, el desarrollo urbano mantiene una relacion
estrecha con las industrias culturales, ya que el primero brinda la estructura
necesaria para el desenvolvimiento de las segundas, al tiempo que la industria
cultural otorga una serie de diferentes bienes, actividades y servicios. Esta
vinculacioén es regulada a través de la esfera institucional, desde la cual se pueden
formar diversas politicas que permitan un desarrollo arménico entre ambas
instancias, las cuales responden a determinados momentos histéricos. Asi, para
explicar este tipo de vinculacion, que ademas de abarcar el proceso econémico
ahonda también en el desarrollo cultural y de las ciudades, este autor planted la
utilizacion de los modelos de politica cultural, definidos como las diferentes
estrategias por medio de las cuales se despliegan la cultura y las industrias

culturales en las urbes. A lo largo del siglo XX, se han seguido diversos esquemas
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de este tipo, los cuales se agrupan principalmente en tres sectores: el modelo de
democratizacion cultural, el de democracia cultural y el extracultural (Pose Porto,
2006: 24).

Consideramos que la etapa de los periddicos de historietas (1934-1950)
confluyé con el desarrollo de un modelo de politica cultural similar al de la
democratizacion cultural. Este modelo mantuvo su vigencia entre 1940 y 1960;
aprovecho el Estado de bienestar y la explosién demogréfica ocurridos en diversos
paises tras la finalizacion de la Segunda Guerra Mundial. En la democratizacion
cultural, el Estado tiene el objetivo de extender la cultura de las élites a toda la
poblacion a través de un amplio proyecto de desarrollo en el rubro, para lo cual se
crearon infraestructuras, equipamientos y sus respectivos canales de distribucion.
Este sistema se caracterizé ademas por manejar un concepto rigido de cultura que
dejo fuera a las diferentes manifestaciones surgidas entre la poblacion, al tiempo
gue considerd a ésta un mero receptor al que se podia moldear facilmente (Pose
Porto, 2006: 24).

La primera etapa en la industria cultural de la historieta mexicana confluyo
con otra serie de procesos relacionados con una posible democratizacién cultural,
como es el caso del crecimiento urbano tras un periodo de conflictos bélicos, la
apuesta por la alfabetizacion y educacion entre la poblacion, el crecimiento de las
ciudades y los polos econdémicos, y finalmente, el impulso a la cultura. No
obstante, presenta varias divergencias de las que es pertinente hacer mencion.
Asi, la etapa de los periddicos de historietas se asemeja al modelo de
democratizacion cultural en cuanto a que ambas aparecieron tras conflictos
armados, la Revolucién Mexicana y la Segunda Guerra Mundial respectivamente,
durante los periodos de Estado de bienestar. Asimismo, existieron en un contexto
global donde las industrias culturales se encontraron en un proceso de formacién
0 reorganizacién a causa de los conflictos bélicos ocurridos durante la primera
mitad del siglo XX.

En cuanto a sus diferencias, la etapa de los peridédicos de historietas se
distinguié del modelo de democratizacion cultural en que la primera fluyo al

margen del Estado; en cambio, el segundo necesité de su auspicio y promocion
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para su desarrollo y administracién. Como recordaremos, en este lapso surgié un
marco organizacional que sirvio para regular las esferas de la produccion y la
distribuciéon en la naciente industria de la historieta por medio de la Union de
Voceadores (1923), PIPSA (1935) y la Comision Calificadora (1944); sin embargo,
ninguna de estas instancias resté impulso al cémic local. Asimismo, los intentos
por parte del gobierno para realizar historietas educativas sucumbieron ante las
narraciones gréaficas de Editorial Sayrols, Panamericana y Herrerias, cuyos
productos no siguieron estrictamente las consignas del nacionalismo
revolucionario difundido por el Estado, sino giraron en torno a la conformacion de
un gusto entre los lectores, asi como de pautas consuntivas que permitieran la
subsistencia del medio.

Por otro lado, la historieta fue considerada un producto de escaso valor
cultural, por lo que su insercién dentro del modelo de democratizacién cultural no
resulta plausible, ya que en éste se pretende la promocion de la cultura
procedente de las élites, como es el caso del fomento a las bellas artes. Por lo
tanto, el comic, al ser una manifestacion industrial dirigida a los sectores
populares, no tuvo cabida dentro de este modelo. Finalmente, la fase de los
periédicos de historieta contribuy6 a la formacién de una educacién sentimental
entre la poblacion por medio de narraciones gréaficas que abordaron géneros como
el humor, las aventuras y el drama, mientras que en el modelo de democratizacién
cultural se consider¢ a los lectores meros receptores sin capacidad de reflexion.

Como podemos percatarnos, la historieta mexicana se opone
completamente a la idea de que los lectores no generan sus propias formas de
pensamiento; al contrario, dentro de esta etapa fue comun que ellos participaran
enviando cartas a las editoriales para sugerir ideas en torno a los titulos que se
desarrollaban, formando un consumo basado en el habito (Rubenstein, 2004: 49).
Este nivel de interaccion sugirié que los lectores tuvieron un papel determinante,
no solo a nivel de ventas, sino también en cuestiones creativas.

No quisiéramos terminar este apartado sin explorar el desarrollo de la
industria cultural de la historieta en México como un ciclo econémico, es decir, la

serie de expansiones que ocurren dentro de las actividades econémicas, seguidas
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por sus recesiones, contracciones Yy recuperaciones (Avifia, 2014: 17).
Consideramos que, dado que esta industria perduré durante cerca de 70 afos,
puede representarse a través de un ciclo de Kondratieff o de larga duracion, los
cuales se caracterizan por tener una extension mayor a los 40 afios.

Esta grafica sobre el ejercicio econdmico se compone de diversas etapas:
la recuperacion, también conocida como valle, que consiste en el momento en que
se concluye una depresioén y representa el punto mas bajo del ciclo; en este punto
el desarrollo es ligero. A esta etapa le sigue la expansion, que es el periodo donde
un negocio, empresa o industria crecen de manera exponencial. Una vez que se
llega al punto mas alto dentro de la actividad econdémica, podemos decir que se
esta experimentando un auge, la cima dentro del ciclo, pero a su vez, el momento
en que la actividad econdmica comienza a mostrar sefiales de su agotamiento
(Avifia, 2017: 17).

Una vez que la actividad econdmica tiende a disminuir, se dice que el ciclo
entra en una fase de crisis, punto de inflexion que puede darse de manera
paulatina o violenta y que representa el cambio entre la fase de ascenso y la de
descenso. En caso de que se prolongue, se entra a una etapa de recesion o
contraccién, que consiste en una disminucion del proceso econdomico. Asi,
llegamos a la ultima etapa del ciclo econdémico, la depresion, la cual implica una
recesion continua y sin prevision de mejora. Una vez que es superada,
nuevamente avanzamos a la fase de recuperacién (Avifia, 2014: 17-18). Podemos

representarlo de la siguiente manera:
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CICLO ECONOMICO

Actividad
econémica
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El ciclo econédmico es una serie de fases por
las que pasa la economiay que sucedenen
orden hasta llegar a la fase final en la que el
ciclo econémico comienza de nuevo.

Figura 1. El ciclo econémico

En el caso de la industria cultural del cédmic mexicano, la etapa de los
periddicos de historietas (1934-1950) estaria ubicada dentro de las fases de valle
y expansion, ya que se esta experimentando el surgimiento de una nueva
industria, la cual dependié en ese momento de la prensa. Al mismo tiempo, la
actividad econdmica en esta industria comenzé a sufrir un crecimiento exponencial
gue continu6 prolongandose todavia en la siguiente etapa, donde se generaron
editoriales dedicadas de manera exclusiva a la publicacion de comics. Asi,
concluimos este apartado representando de la siguiente manera a esta primera
etapa en la industria del cémic hecho en nuestro pais:
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Etapa de los periddicos de historietas

Ciclo econgmico novels

Ciclo econdmico industria de Is historieta (1934 -1394) grafica en México (1394 a la
facha)
- -

los periédicos de historietas (1934-
1350).
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Figura 2. Etapa de los periddicos de historietas

2.2.1 Los periédicos de historietas frente al comic estadunidense

El periodo que analizamos se asemeja a los inicios de la industria del comic
estadunidense en diversos factores. El primero de ellos es que, al igual como
ocurrid con la historieta mexicana, la de Estados Unidos comenzé su desarrollo
dentro de la industria periodistica de finales del siglo XIX y principios del XX,
donde tomo relevancia el enfrentamiento entre Joseph Pullitzer y William
Randolph Hearst por acaparar el mercado de los diarios y los suplementos
dominicales de historieta. En segundo lugar, la industria emergente del comic en
EU también mostro relaciones de produccion desiguales donde las editoriales eran
las duefias de los cOmics, mientras que sus autores fungieron como asalariados
de sus propias creaciones (Garcia, 2020: 58-61), sin derechos laborales y con
espacios de trabajo similares a los talleres artesanales.

Una semejanza mas fueron los cambios ocurridos en la esfera productiva.
Originalmente, la mayoria de los comics en Estados Unidos eran publicados como
tiras de prensa en suplementos dominicales y en diferentes secciones de los
periodicos. Este formato perdié fuerza debido a la introduccion del comic-book en

1933 por parte de Harry Windelberg y Max Gaines (Garcia, 2010: 101). A pesar de
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Su aparicion un afio antes que los periédicos de historieta en México, el comic-
book no prolifer6 como formato sino hasta 1938 con las historias de superhéroes y
aventuras.

Finalmente, la industria del comic estadunidense también vivio el
surgimiento de una parte de su marco normativo con el sistema de sindicacion
impulsado por las agencias de informacion y los editores de periodicos, cuyo
objeto fue la generalizacion en la distribucién de noticias y contenidos como los
coémics. Este modelo consisti6 en que las agencias (syndicates, en inglés)
circularon informacién homogénea a los periddicos suscritos en Estados Unidos, lo
gue permitid a los diarios locales publicar la misma informacion que los rotativos
de tiraje nacional, entre ellos las historietas (Garcia, 2010: 66). Si bien no es un
modo de operacién similar al de la Unién de Voceadores, PIPSA o la Comision
Calificadora, las agencias pudieron reservarse el derecho de venta a peridédicos
mMorosos, asi como regular la distribucion de contenidos a lo largo de este pais.

Asi, el periodo de los periddicos de historietas (1934-1950) se caracterizo
por la formacion de una industria a partir de la iniciativa de empresarios del
periodismo. A lo largo de este proceso se introdujo una nueva mercancia, los
periddicos miscelaneos de historieta, y se conformé un nuevo mercado.
Exploramos algunas practicas efectuadas por los editores para desestabilizar a la
competencia y acaparar el mercado, asi como un proceso econémico que mostré
diversas pautas en la produccion, la distribucién, el consumo y la base
institucional; todo esto en un periodo que confluy6é con un régimen de partido Unico
y la alfabetizacion de la poblacién mexicana, la cual se educé sentimentalmente a
través de los comics, medio que les otorgd costumbres y un vocabulario que
permanece hasta nuestros dias (Bartra, 2002: 153).

Esta primera etapa en la industria cultural de las historietas en México
presentd las pautas por las que se condujeron los ambitos de lo productivo, lo
distributivo, lo consuntivo y el marco normativo. Fue un periodo impulsado por los
editores de la prensa quienes, en un proceso que involucrd las necesidades de
acumulacion de mayor capital, asi como de destruccién creativa, introdujeron los

periédicos miscelaneos de historieta para dar inicio con una nueva industria que,
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paulatinamente, se quedo entre el gusto de un publico que se alfabetizd, educo
sentimentalmente y participé con ellos al exigir los contenidos que fueron de su
preferencia. Esta fase fue una época dorada para la historieta mexicana donde no
sblo se generaron sus bases, sino también se pudieron vislumbrar sus alcances

como un producto cultural.

2.3 Las editoriales industriales de historietas (1950-1982)

La segunda etapa en la historia de la industria cultural de la historieta mexicana es
la de las editoriales industriales de comics, la cual comprendi6é entre 1950 y 1982,
y fluy6 a la par del desarrollo de la contracultura?? en nuestro pais. Este periodo se
caracterizo por la aparicion de una industria de la historieta nacional. Se compuso
principalmente por la fundacion de sellos editoriales dedicados exclusivamente al
comic, el establecimiento de formatos homogéneos de publicacién y el posterior
auge de estas editoriales. En este periodo los tirajes de comics fueron a la baja
respecto a la etapa anterior; sin embargo, observamos una diversificacion de
géneros Yy titulos distribuidos de manera individual, al tiempo que desaparecieron
los periddicos miscelaneos de historieta, lo cual puede interpretarse como un
nuevo proceso de destruccion creativa que modifico la produccion.

Otras caracteristicas de esta fase fueron la conformacion de editoriales
exclusivas del medio, como fue el caso de Editorial Argumentos (EDAR), Novaro,
Promotora K o Senda, las cuales llegaron a incurrir en practicas oligopélicas® al
acaparar poco mas del 65 por ciento de la oferta. Asimismo, algunos guionistas y
dibujantes se convirtieron en empresarios del rubro, como fue el caso de Yolanda
Vargas Dulché y Guillermo de la Parra (Camacho, 2014: 340). Los historietistas,
por su parte, recibieron mejoras salariales; sin embargo, continuaron subordinados
al trabajo y realizando una labor excedente sin una remuneracién acorde con las

ganancias que generaron. Continuaron trabajando de una manera similar a los

22 Denominamos contracultura a “las manifestaciones culturales que en su esencia rechazan,
trascienden, se oponen o se marginan de la cultura dominante, del ‘sistema’. También se le llama
cultura alternativa o de resistencia” (Agustin, 2017: 19).

23 Se conoce como oligopolio a la estructura en la que una industria o mercado estad dominada por
unos cuantos miembros, quienes pueden controlar su dinamica econémica, asi como desplazar a
competidores pequefios (Castafieda, 2014: 38).

104



agentes libres, esquema en el que recibieron su sueldo por encargo terminado.
Por ultimo, hay una division del trabajo mas marcada donde los guionistas fueron
mas favorecidos y reconocidos que los dibujantes (Hinds y Tatum, 2007: 28).

Como una de las modificaciones en las esferas de la distribucion y el
consumo, las historietas retornaron a la publicacion semanal, mientras que dentro
de la produccion se establecieron formatos homogéneos presentados tanto en
episodios conclusivos como seriados. Igualmente fueron creadas y explotadas
diferentes férmulas consuntivas con géneros como el melodrama, el humor, las
aventuras, la ciencia ficcion y el terror, por mencionar algunos; estas medidas
contribuyeron a fortalecer el mercado mexicano de historietas. La industria,
ademas, supo adaptarse a diferentes cambios externos que la obligaron a
modificar formatos. En esta etapa se mantuvo la misma base institucional que en
la fase anterior, la cual se consolidé en la regulacién del proceso econémico
dentro de esta industria, a pesar de que ocurrieron dos campafias mas en contra
de las historietas. Este periodo nuevamente fue similar al que experimentd la
industria del cémic estadunidense en el interior de su dinamica economica.

La etapa de las editoriales industriales de historieta inici6 con la
desaparicion de los tirajes diarios de comics iniciados por editoriales como
Novedades (anteriormente llamada Herrerias) y Panamericana, para pasar
nuevamente a la periodicidad semanal de narraciones graficas tanto conclusivas
como seriadas. El comic, ademas, ampli6 su éxito como industria cultural en
nuestro pais al grado de competir contra otras como la radio y el cine (Bartra,
2001a: 148). A mediados de los 50, “la norteamericanizacién de las costumbres
llega también a la historieta, y para competir con los esbeltos y multicolores
cémics importados, los de factura local tienen que adoptar el estilo yanqui” (Bartra,
2001a: 149). Asi, la historieta mexicana se adapté al formato del comic-book sin
perder su propia identidad ni alterar en gran medida su manufactura. Esta serie de
cambios tuvo como consecuencia la desaparicion de los periodicos de historieta
como Pepin, cuyas ventas fueron a la baja. Igualmente, se formaron editoriales

exclusivas de historietas como Novaro, de Luis Novaro Novaro y Octavio Novaro
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Fiora; Argumentos, de Guillermo de la Parra y Yolanda Vargas Dulché; Promotora
K, ligada a Radio Cadena Nacional, y Senda, de Carlos Vigil.

Editorial Novaro inici6 operaciones en 1949, cuando su subsidiaria
Sociedad Editora de América (SEA) publico el primer nimero de Los cuentos de
Walt Disney, cuyos derechos pertenecieron a la agencia estadunidense Dell.
Novaro empled el formato de comic-book e introdujo interiores a color, asi como
un papel e impresion de mayor calidad que su competencia, ademas de que sus
historietas fueron dirigidas hacia la clase media. El éxito de esta serie permitio el
surgimiento de nuevas cabeceras como Ediciones Modernas SA de CV (EMSA),
Ediciones Recreativas SA (ER) y Alegria, las cuales apostaron por la importacion
de otros titulos extranjeros. Tras cinco afios y el comienzo de una distribucion
hacia paises como Argentina, Uruguay, Peru y Espafia, esta empresa fusiond sus
sellos editoriales y establecié en 1963 la Organizacion Editorial Novaro SA (Gard,
2016: 8-23). Durante esa década, esta editorial se convirti6 en una de las mayores
distribuidoras de comics en habla hispana y poseedora de los derechos de varios
sellos extranjeros como DC, Dell Walt Disney, Archie Publications, Western
Publishing Company, Kauka Film Productions, Les Editions du Lombard, Marvel,
Mattel Comics, Selecciones llustradas y Bruguera (Gantds, 2014: 147). De
acuerdo con Herner (1979: 117), esta editorial llegé a vender mensualmente un
aproximado de siete millones de ejemplares en 1976.

Editorial Argumentos, conocida también como EDAR, se constituyo en 1955
por iniciativa de Yolanda Vargas Dulché y Guillermo de la Parra, quienes habian
trabajado como argumentistas durante el periodo anterior. Para De La Parra, el
objetivo de fundar su propia editorial estrib6é en generar una lectura para las masas
gue entretuviera y ofreciera informacion sobre la historia, tradiciones y costumbres
de otros paises. Su primera publicacion fue Confidencias de un chofer, a la que
siguieron La doctora corazén, Memin Pinguin y Lagrimas y risas y amor, la cual a
finales de la década de los 60 tuvo una publicacion semanal entre 1.3 y 1.5
millones de ejemplares. Fue tal la acumulacién de capital que tuvo que durante el
decenio siguiente se constituyé como un emporio que tuvo incidencia en otras

industrias culturales como la television con la conversibn de sus coémics en
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telenovelas, asi como la conformacion de cadenas de hoteles, bienes raices y
otros negocios (Hinds y Tatum, 2007: 85-87).

La Promotora K, por su parte, fue fundada en 1965 tras el éxito del
programa de radio Kaliman, el hombre increible (1963), de Modesto Vazquez
Gonzalez y Rafael Cutberto Navarro, que fue transmitido por Radio Cadena
Nacional y posteriormente se convirtié en historieta (Hinds y Tatum, 2007: 58).
Esta empresa abarcé también las operaciones y publicaciones de la Editora
Racafia (Herner, 1979: 118). Entre ambas lanzaron al mercado titulos como El
conde Bartok, La tremenda corte, Arandu. El principe de la selva, Rayo, Aguila
solitaria y Terror de los mares, aunque Kaliman siempre fue su principal
mercancia, ya que llegd a vender cerca de ocho millones de ejemplares al mes
durante el final de los afios 70 (Herner, 1979: 209).

Finalmente, Editorial Senda fue instituida en 1966 por el empresario Carlos
Vigil. En ella fue publicada ElI Payo. Un hombre contra el mundo, cuyos guiones
corrieron a cargo de su hermano Guillermo, quien anteriormente habia trabajado
para Editorial Herrerias como dibujante secundario en Los supersabios y Alma
grande (Hinds y Tatum, 2007: 183). A pesar de que Senda fue una editorial mas
pequefa en relacion con Argumentos, Novaro y la Promotora K, y de que la venta
de El Payo fuera relativamente menor (entre 100 mil y 130 mil ejemplares), la
publicacién de este titulo mas un par de fotonovelas le permitié a esta empresa
acaparar cerca del uno por ciento del mercado de historietas en México, lo cual da
cuenta de que en este periodo convivieron tanto los grandes conglomerados de
cdmics como negocios mas pequefios pero fructiferos y con mayor aceptacion en
los estados que en la capital y area metropolitana del pais.

Durante los afios 50 prosiguié el trabajo de autores como Gabriel Vargas
con La familia Burrdn, la cual contribuyd a la conformacion de un modelo de
historieta de humor. Las editoriales publicaron titulos que abordaron diferentes
géneros, tematicas y contenidos con el fin de acaparar el mayor mercado posible
de consumidores de historietas, por lo que hubo una mayor subsuncion de
consumo al capital que en el periodo anterior, ya que incluso la historieta se
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relaciond con otras industrias culturales, como fue el caso del cine y la radio con
personajes como El Santo y Kaliman.

Entre los géneros explotados por las editoriales industriales de comic en
México que tuvieron mayor demanda se encuentran el humor, la accién-aventura,
la historieta novelada y el melodrama. Un primer ejemplo en la accion-aventura
durante la década de los 50 lo encontramos con Santo, una historieta atomica
(1952), de José Guadalupe Cruz, la cual fue realizada con fotomontajes y en su
momento de mayor éxito fue publicada hasta tres veces por semana,
convirtiéndose en una de las narraciones graficas de manufactura mas acelerada

(Bartra, 2001a: 150). Ricardo Vigueras aludio sobre este impreso que fue:

Un teatro gético de barrio, mas cercano a la ingenua, tradicional, improvisada entre
vecinos pastorela de Navidad donde el fatuo Lucifer siempre es vencido, que al
drama teoldgico o autosacramental. Una obra corta en sus ambiciones, pero
extensa en su retrato de la clase humilde mexicana entre los afios 50 y 80 del siglo
XX. Un retrato sociolégico de un pueblo a través de una multitud de historias llenas
de lagrimas, espantos y amor, donde el melodrama, el cine negro, la ciencia ficcion
y el terror se combinaron para crear una serie Unica, tan descacharrante en sus

tramas y soluciones como estimulante y divertida (Vigueras, 2016).

A su éxito siguieron diferentes historietas de luchadores que imitaron la
férmula de Santo, como fue el caso de Blue Demon (1961), que ademas copio la
presentacion de sus historias conclusivas por medio de fotomontajes, aunque en
sus paginas no se localizaron los créditos de sus realizadores. Posteriormente
proliferaron comics basados en personajes del cine y la television, cuyo caso mas
conocido fue Aventuras de Capulina, basada en el personaje de Gaspar Henaine.
Otras historietas de accion que cosecharon éxito fueron Tawa, el hombre gacela
(1959) de Joaquin Cervantes Bassoco y publicada por EDAR. Se bas6 en Wama,
el hijo de la Luna, del mismo autor, la cual resultdé un plagio a Tarzan, que fue
distribuido por La Prensa (Soto, 2007: 182). Su éxito dio cuenta del poco respeto

gue tenia la industria hacia los derechos de autor, situacion que favorecié a los
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editores y empresarios, duefios de las historietas, por encima de los escritores y
dibujantes, quienes fueron desposeidos de sus propias creaciones.

Otro caso fue Chanoc (1959), del guionista y médico Angel Martin de
Lucenay y el dibujante Angel Mora, publicada por Novedades. Se trat6 de las
aventuras de un pescador, acompafiado de su padrino Tsekub. La importancia de
esta historieta se encontré en que a través de su lectura se pudo acceder al
estudio de la cultura nacional caracterizada “por una vision conservadora durante
los 50, un ideal utdpico en los 60 y la confusion de los 70 tras las crisis
econdmicas y sociales” (Hernandez, 2012: 220). El éxito de esta obra durante los
afios 60 permitié que tuviera una version cinematografica.

En esta misma década surgieron las historietas noveladas, narraciones
gréficas de 250 a 300 paginas dirigidas al publico adulto cuya trama posey6 una
mayor complejidad que los cdmics episddicos, prescindieron de los personajes
recurrentes de los comic-books y en los que existido una gran expectativa sobre su
desenlace (Bartra, 2001a: 152). EI mayor ejemplo de este tipo de comic fue La
novela semanal de Novedades.

Durante los afios 60, la historieta mexicana experimenté su mayor auge, al
tiempo que comenzaron a percibirse los sintomas que posteriormente
desembocaron en el declive de su industria. Este crecimiento fue posible gracias
al reconocimiento de la juventud como un sector de la poblacion y la masificacién
de la educacion media superior y superior, lo cual cred a un publico consumidor de
cultura el cual, ademas de adquirir historietas, se acerco a la literatura de la onda,
al teatro vanguardista, al cine de autor, a los pintores de la Ruptura, a
manifestaciones artisticas como el happening y a la ola del rock tanto extranjero
como nacional (Bartra, 2001a: 155-156). De igual manera, surgieron algunos
esfuerzos por otorgar reconocimiento cultural a la historieta. Uno de ellos fue la
exposicion “La historieta mexicana” organizada por el Circulo de Tlacuilos de
México.

De este proyecto derivdO un nimero especial de la revista Artes de México
dedicado al comic nacional. En sus paginas, Luz Sol6rzano (1960: 4) escribié que

la historieta era un medio en un principio enfocado al humor; sin embargo, con el
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paso del tiempo se dedicé a la publicacion de contenidos que abordaban tanto
cuestiones sociales como psicologicas de nuestra sociedad. Su articulo, entonces,
fungié como un testimonio sobre el cambio de percepcion hacia las historietas,
vistas primero como un objeto para el divertimento fugaz, y ahora consideradas
como un producto con amplias posibilidades, entre ellas la interpretacion de la vida
social.

En esta etapa, la industria de la historieta no estuvo exenta de situaciones
gue dificultaran o modificaran su proceso econémico. Un ejemplo de ello ocurri6 a
inicios de los 60, cuando ocurrié un encarecimiento del papel, por lo que algunas
editoriales recurrieron al formato de las minihistorietas de siete por diez
centimetros en las que abundaron diferentes tematicas y contenidos. Los Minis,
como popularmente fueron conocidos, confirmaron el gusto de los lectores por el
cémic de bolsillo, el cual habia iniciado en la etapa anterior con Chamaco chico
(Bartra, 2001a: 158). Otros formatos fueron el aguila (media carta) y colibri (cuarto
de carta), por Editorial Novaro durante los 70 (Gantus, 2014: 148). La aparicion de
este tipo de comics permitié, por un lado, abaratar costos en la produccion, al
tiempo que diversificd el mercado con una estrategia utilizada originalmente para
sanear la carestia de papel.

Ademas, “la cultura de derecha dominante desde los 40 deja paso a una
nueva cultura de izquierda, alimentada por la Revolucién Cubana, la oposicion a la
guerra de Vietnam y el generalizado antiimperialismo tercermundista” (Bartra,
2001a: 155). Se traté de una generacion que tomo a la contracultura en su pensar
y sentir, fendmeno politico surgido a causa de la rigidez de la sociedad, y que se
caracterizé por formar diferentes manifestaciones y movimientos, la mayoria
juveniles, que rechazaron, enfrentaron, trascendieron o dieron cuenta de una
insatisfaccion respecto a la cultura institucional (Agustin, 2017: 140-141).
Adicionalmente, esta generacién se distinguié por establecer un consumo
alternativo, el cual fue gradualmente asimilado por la l6gica del capitalismo. Para
Veraza (2005: 121, 127-128), la contracultura emergié como una alternativa critica
a diversos valores asociados con una cultura oficial que sometié la dimensién

revolucionaria del sujeto social; sin embargo, una de sus principales criticas es
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gue sus planteamientos recaen en una exacerbacion del nihilismo, lo cual fue
aprovechado por el propio capitalismo en su estrategia de seguirse reproduciendo.

Asi, en este contexto durante los afios 60 continué la expansion de las
historietas locales, cuyos géneros recurrentes fueron el melodrama, el humor y la
accién-aventura. En el primer rubro tenemos a Lagrimas y risas y amor (1962), de
Yolanda Vargas Dulché, publicada por EDAR. Se tratdé de una serie con valor de
un peso, portada a color y fotomontajes en sepia donde se narraron diferentes
historias conclusivas protagonizadas por mujeres. Incluso, en algunos nimeros se
abordo la vida de celebridades como Marilyn Monroe. En palabras de Hinds vy
Tatum (2007: 85) Lagrimas y risas y amor fue durante las décadas de los 60 y 70
la historieta mas popular en América Latina con ventas cercanas a los 1.5 millones
de copias a la semana tan sélo en México. Incluso, algunas de sus historias como
“Maria Isabel” o “El pecado de Oyuki” llegaron a tener sus propias telenovelas y
peliculas.

Respecto a las historietas de accion y aventura la mas notable es Kaliman,
el hombre increible de Modesto Vazquez Gonzalez y Rafael Cutberto Navarro,
equipo al que se sumaron Victor Fox y Cristébal Velasco, publicada desde 1965
por la Promotora K y que llegd a vender a finales de los afios 70 cerca de ocho
millones de ejemplares (Herner, 1979: 209). Se traté de una obra con tematicas y
contenidos esotéricos cuyas aventuras se desarrollaron principalmente en el
Medio y Lejano Oriente “sin pretensiones de ninguna clase: ni culturales, ni
literarias, ni plasticas, ni didacticas ni politicas” (Bartra, 2001a: 158). Podemos
afnadir que este personaje “lucha contra los resultados del mal y no contra sus
causas subyacentes, por lo que el lector puede prever Unicamente un desfile
continuo de nuevos adversarios, mas que la erradicacion sistematica de su razén
de ser” (Hinds y Tatum, 2007: 77). Esto es un rasgo de la estética de la repeticion,
ya que exhibe la presentacion de un relato sin demasiadas variantes para no
modificar su esencia. Al mismo tiempo, también apela a un consumo por habito en
el que los lectores exigen esta clase de contenidos sin importar lo repetitivos que
puedan ser.
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Un ejemplo mas es El Payo. Un hombre contra el mundo (1966-1980), de
Guillermo Vigil y con dibujos de Angel Mora, quien posteriormente fue sustituido
por Fausto Buendia Vazquez. Fue publicada por Editorial Senda, un sello menor
gue como vimos anteriormente crecié gracias a este titulo, asi como a través de
las fotonovelas, llegando a conseguir el uno por ciento del mercado de las
historietas en México (Hinds y Tatum, 2007: 26). Consistio en las aventuras de un
charro que se caracterizaron por su lenguaje literario y la extensa investigacion
gue Vigil realizé sobre la charreria. El Payo lleg6é a vender entre 120 mil y 140 mil
ejemplares, los cuales tuvieron un mejor recibimiento en los estados que en el
centro del pais (Hinds y Tatum, 2007: 183-184).

Dentro de la ciencia ficcion destacaron historietas como Anibal 5 (1966), de
Alejandro Jodorowsky, sobre un individuo con implantes cibernéticos que
potenciaban sus capacidades. Uno més fue Profesor Planeta (1974), de Guillermo
Mendizabal y con dibujos de Luis Chavez Pedn, publicada por Editorial Posada,
sobre las aventuras de un cientifico que se adentra en los confines del cuerpo
humano y que ademas tuvo la intenciébn de ser una publicacion de divulgacion
cientifica (Soto, 2007: 185-186).

Respecto a las historietas de terror, éstas se mantuvieron constantes desde
la etapa anterior, aunque nunca compitieron en ventas con los géneros mas
demandados. En 1962 José Cabezas publicé Ultratumba. Un afio después
aparecio Tradiciones y leyendas de la Colonia de Editorial Latinoamericana, comic
inspirado en Las calles de México, de 1921. En ella se abordaron sucesos
fantasmales durante el virreinato; si bien nunca fue mencionado su guionista,
contd con portadas de Jesus Helguera e Ignacio Palencia, asi como interiores de
Cristobal Velasco, los hermanos Veldzquez Fraga y los hermanos Tovar (Soto,
2007: 183). Al éxito de ésta le siguieron El caballo del diablo (1967), El infierno de
Dante (1972) y El jinete de la muerte (1974). En el mismo 1967, Novaro lanzd una
nueva version de ElI monje loco, dibujada originalmente por Jaime Ledn y
continuada por Rubén Lara. EDAR también incursion6 en el género con El viejo
(1970), con guion de Guillermo de la Parra, dibujos de Héctor Garcia y fondos de
Jorge Rodriguez (Soto, 2007: 164).
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Durante los 60 también existi6 la historieta militante, cuyo mayor exponente
fue Eduardo del Rio Rius. Entre su trayectoria destacé como historietista en la
revista La garrapata, considerada una de las mejores publicaciones de humorismo
gréafico de la posrevolucién y donde participaron otros historietistas y caricaturistas
como Emilio Abdald (AB), Bulmaro Castellanos (Magu), Felipe Galindo (Feggo),
Sergio Arau y Rafael Ahumada (El Fisgon) (Bartra, 2001la: 163). También se
encuentran Los supermachos y Los agachados, cémics realizados mediante el
esfuerzo individual donde se abordaron los problemas nacionales con el fin de
generar conciencia a los lectores (Bartra, 2001a: 163-164). En estos titulos cred
pueblos ficticios como San Garabato, que representaron las fuerzas sociales,
histéricas, politicas y culturales que caracterizaron al México rural de la época,
mientras que los personajes reprodujeron los tipos sociales, instituciones y valores
mexicanos (Hinds y Tatum, 2007: 110-111). El propio autor comenté sobre su obra

que:

Los supermachos de Rius demostraron que el lenguaje de los monitos es
perfectamente compatible con una critica politica no panfletaria y con la exposicion
antisolemne de contenidos educativos; pero, sobre todo, revelaron la existencia de
un publico dispuesto a recibir un tipo de comic adulto que en vez de embrutecer al

lector apela a su inteligencia y lo obliga a reflexionar (Rius, 184: 100).

Nilanjana Bhattachyara profundizé sobre la importancia de las historietas de
Eduardo del Rio que:

(Las historietas de Rius) han construido una nueva versién de la historia mexicana,
la cual es radicalmente diferente a la version oficial [...]. Rius ha desafiado la
version oficial destacando en varios aspectos que ésta quiso camuflar. Y de hecho
estas historietas hacen a los actores conscientes de estos temas, como por
ejemplo la politica de las versiones oficiales, del poder, entre otros. Y eso es la
politica de las historietas de Rius: transformar a las personas en gente mas
consciente (Bhattachyara, 2001: 29).
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La obra de Rius influyé en proyectos posteriores que pretendieron la
elaboracion de revistas alternativas en nuestro pais; algunos de los casos mas
conocidos fueron Snif y Bronca a inicios de los afios 80. La primera fue un
proyecto gestado entre la Secretaria de Educacién Publica y Editorial Penélope
con la direccibn de Armando Bartra, Juan Manuel Aurrecoechea y Paco Ignacio
Taibo Il. Bronca, por su parte, fue realizada por los mismos involucrados, aunque
sin el apoyo de la SEP. Al equipo original se sumaron Jorge Berlamino, Angel
Mora, Sixto Valencia, Juan Alba, Rolo Diez, entre otros (Castelli, 2017: 68).

En la etapa de las editoriales industriales de historietas (1950-1982), dentro
del ambito de lo productivo existié una mayor division del trabajo. La manufactura
de cdémics tuvo el siguiente proceso: primero, el guionista elaboraba una trama
sugerida por el editor; posteriormente, el dibujante disefidé las imagenes que
representaran el guion vy, finalmente, el director artistico se encarga de completar
la parte grafica del comic (Herner, 1979: 85-86). Hinds y Tatum (2007: 28-29)
agregaron gue el argumentista actu6 como un agente libre que podia laborar en
distintas editoriales, mientras que el dibujante principal se dedicaba Unicamente a
trazos y bocetos preliminares, dejando el trabajo posterior a otros trabajadores
dedicados al dibujo, entintado y color. Herner considerd que los historietistas no

vieron una mejora en las condiciones laborales, ya que:

Las condiciones de trabajo son pésimas. Los salarios son bajos debido a la
excesiva oferta de trabajo de quienes aspiran a ser historietistas. La mayoria no
posee contrato ni prestaciones ni organizacion sindical. La produccion se realiza
en pequerios talleres y no en instalaciones industriales, por lo que se conserva el
caracter de los talleres artesanales. Al evitar la concentracion masiva de

trabajadores, se impide la organizacion de clase (Herner, 1979: 88).

Aunado a esto, gran parte de los guionistas y dibujantes no recibieron
regalias ni otro tipo de compensaciones por su obra, por lo que existe un trabajo
excedente no remunerado justo como en la etapa anterior. En consecuencia,
existio todavia una subordinacion al trabajo a pesar de que algunos creativos se

convirtieron en empresarios del rubro. Asi, la acumulacion de capital, ganancias y
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plusvalia correspondié nuevamente en gran medida a los empresarios del medio,
aungue algunos elementos del marco normativo, como la Union de Voceadores,
continuaron percibiendo dinero por la distribucion y ventas de historietas.

Hinds y Tatum complementaron que la mayoria de los autores que
trabajaron en la industria del comic mexicano no estuvo bajo contrato, por lo que
su remuneracion fue baja y en condiciones de trabajo precarias. Aunado a esto,
sélo recibieron 10 por ciento de utilidades mientras que distribuidores e impresores
llegaron a ganar hasta el 40 por ciento de cada historieta vendida. Asi, los
historietistas en raras ocasiones se beneficiaron de las ventas y, si llegaron a
cobrar regalias, éstas no rebasaron del uno al dos por ciento (Hinds y Tatum,
2007: 29).

Dentro del consumo, durante los afios 70 la industria de la historieta posey6
ventas saludables. Entre 1976 y 1977 se vendié mensualmente un promedio de 56
millones de cémics. Editorial Argumentos, Novedades, Novaro y la Promotora K
acapararon cerca del 65 por ciento del mercado, mientras que cerca de 20
editoriales menores, entre ellas Senda, pudieron hacerse de un sector de los
consumidores del medio (Hinds y Tatum, 2007: 26-27). Si bien no existen diversas
investigaciones que aborden sobre la acumulacion de capital dentro de la industria
de la historieta mexicana, Herner (1979: 9, 85) calculé que durante 1975 se
imprimieron cerca de 70 millones de historietas mensuales, las cuales
representaron ganancias por 200 millones de pesos.

Como vimos en el capitulo anterior, en la esfera consuntiva localizamos que
la adquisicidon de historietas en México fue masiva y penetro las diferentes clases y
estratos sociales. El consumo fue de culto, ya que el comportamiento de los
lectores no soélo se limitd a la adquisicién de historietas, sino también a la de
productos derivados de industrias culturales como la radio, el cine o la television.
El consumidor pretendid sentirse inmerso en el mundo que le ofrecieron las
historietas y para ello debi6 obtener las diferentes mercancias que lo conformaron,
al tiempo que ofrecié algo suyo dentro de la misma modalidad, lo cual produce, a
su vez, un consumo de tipo productivo (Calabrese, 1987: 51) que, como veremos

mas adelante, se vera exacerbado en la etapa del movimiento del cémic de autor y
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novela grafica gracias a instancias como las convenciones y los talleres de
historieta.

En esta etapa de desarrollo de la industria cultural de la historieta, el
gobierno mexicano no incursiond en gran medida en la produccion e impulso de
historietas debido a que sus prioridades fueron otros medios como la radio, el cine
y la television; sin embargo, si consideré al comic como un apoyo mas para su
legitimacion entre la poblacion (Hinds y Tatum, 2007: 226). Asi, en 1980 el
gobierno federal encabezado por José Lopez Portillo ejercié una politica en torno a
la historieta local con objeto de enaltecerla tras ser “envilecida por los empresarios
del ramo” (Bartra, 2001a: 165). Asi, a través de la Secretaria de Educacién
Publica, se dedico a la edicion de cdmics educativos. Entre los titulos divulgados
se encontraron México. Historia de un pueblo, Episodios mexicanos, Novelas
mexicanas y Aventuras y relatos. Incluso, se patrocind un congreso de
historietistas con la presencia de figuras como Sergio Aragonés, Roberto
Fontanarrosa y Alberto Brescia.

Aunque esta empresa permitié una revaloracién del medio, no cumplié el
cometido del gobierno de modificar y ejercer control sobre una industria cultural
gue, si bien sirvi6 como un medio de apoyo para el Estado, ya tenia definidos sus
modos de operacion y continuaba en auge, al grado de que a inicios de los 80 se
vendieron mensualmente un aproximado de 80 millones de historietas en el pais
(Hinds y Tatum, 2007: 23). No obstante, la rigidez con la que comenzé a
conducirse la industria de la historieta mexicana durante este periodo fue uno de
los factores por los cuales no supo adaptarse a los cambios acontecidos tras la
crisis econdémica de 1982.

En cuanto a la base institucional, ésta se consolidé como reguladora en las
esferas de la produccion y distribucién de la industria, asi como mejor6 sus
mecanismos como mediadora en los conflictos entre los medios de comunicacion
impresos y los grupos conservadores, por lo menos hasta la década de los 70.
Como vimos en el primer capitulo de este trabajo, durante esta etapa la Unién de
Expendedores y Voceadores de los Periodicos de México reforzé su vinculo con el

gobierno, al tiempo que sirvi6 como herramienta de presion para las publicaciones
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y medios que atentaran contra los intereses de la clase en el poder (Aguilar y
Terrazas, 1996: 12), como vimos anteriormente con los casos de las revistas El
Tabloide (1958) y Politica (1960-1968).

La red mantuvo relaciones con otras distribuidoras con el fin de sumar un
area de mayor influencia, asi como una circulacibn mas dindmica de las
publicaciones impresas. Asi, entre los organismos con los que cooperd se
localizaron CITEM SA de CV, Dimsa, Codiplyrsa e Intermex (Gantus, 2014: 41-
42). Igual sufri6 diversos cambios en su estructura interna, siendo la secretaria
general la mas notable, ya que Enrigue Gémez Corchado se mantuvo en el mando
de la Union desde 1974 hasta 1993 (Aguilar y Terrazas, 1996: 45).

La Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anénima (PIPSA) también
vivié un periodo fructifero, ya que no solo se consolid6 como monopolio del papel
a lo largo del pais, sino que expandié su produccion gracias al incremento de su
infraestructura y personal operativo (PIPSA, 1989). Este desarrollo tuvo una mayor
incidencia durante los afios 70, cuando la paraestatal inaugurd fabricas como la
Mexicana Productora de Papel (Mexpape), Papel Tuxtepec y la Productora
Nacional de Papel Destinado. A pesar de que se mantuvieron rumores sobre la
negacion en la venta de este insumo para ciertas editoriales, hasta la fecha no
existen pruebas que comprueben este tipo de acciones.

Finalmente, la Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas
fue reinstalada en 1951 con un modo de operacién mas claro, que consistié en
gue cualquier publicacién que pretendiera ser distribuida en el pais debia contar
con una licencia de titulo y una de contenido, ambas expedidas por esta
dependencia (Rubenstein, 2004: 203). Asimismo, fungié como mediadora en dos
campafias mas en contra de las historietas, asi como otras publicaciones
consideradas inmorales por los sectores conservadores. La primera de ellas,
ocurrida entre 1952 y 1956, se distinguié por la quema publica de cémics y
revistas en diferentes puntos del pais. No obstante, no logr6 cambiar los
contenidos de las publicaciones impresas en el pais (Rubenstein, 2004: 181-186).

La segunda campafia ocurrié entre 1972 y 1976; comenz6 con una

campafa telegrafica de mensajes para exigir al presidente la eliminacion de las
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historietas, las publicaciones violentas y pornograficas, seguida por el envio de
paquetes de comics y pornografia a las oficinas del Ejecutivo federal, asi como la
creacion de listas de publicaciones que infringieron los estatutos de la Comisién
(Rubenstein, 2014: 191-192). Esto provocé que, durante el dltimo afio de la
movilizacion, se emitieran recomendaciones a 185 publicaciones, mas la
prohibicion de otras 50 (Hinds y Tatum, 2007: 36). Sin embargo, las medidas no
fueron acatadas cabalmente por las editoriales, por lo que la Comision Calificadora
ya no mantuvo la estabilidad entre las agrupaciones conservadoras y fue
perdiendo paulatinamente su influencia (Rubenstein, 2004: 192-193).

Luego de dar un recorrido por esta segunda etapa en la historia de la
industria cultural de la historieta mexicana, observamos que esta fase confluyé con
el desarrollo de lo que Pose Porto denomina un segundo modelo de politica
cultural, el de la democracia cultural, el cual tuvo mantuvo su influencia entre las
décadas de los 60 y los 80 del siglo XX. Este modelo consistio en el
reconocimiento de las subculturas igualmente validas a las oficiales, por lo que se
pretendié privilegiar las manifestaciones artisticas de la ciudadania frente a las
élites. Asimismo, persiguié el beneficio ante la generalizacion del consumo, asi
como las demandas de la poblacién como ejes del quehacer publico. A pesar de
ello, Pose Porto calificO a este esquema como incongruente con el contexto
sociocultural de algunas naciones, ya que requiri6 de la existencia de una
dinamizacién cultural y crecimiento urbano que no siempre ocurrié. Por lo tanto,
mientras que el primer modelo sirve para mostrar las diferentes estrategias de
conformacion de las industrias culturales, el segundo exhibe sus discrepancias y
contradicciones conforme el panorama de las naciones que reprodujeron este tipo
de ofertas (Pose Porto, 2006: 24-25).

Consideramos que la etapa de las editoriales industriales de cdmics
presenta similitudes con el modelo de democracia cultural en que ambos se
desarrollaron principalmente en entornos urbanos donde las industrias culturales
sufrieron un periodo de consolidacion. Ademas, el Estado tuvo poca injerencia
sobre su administracion y toma de decisiones. La fase de las editoriales

industriales de historietas representd el auge en la industria del cémic en México

118



gracias a su numero de ventas, la expansion de formulas narrativas que tuvieron
exito, la amplia demanda entre los lectores y la mejora del proceso econdmico en
sus diferentes esferas. De igual manera, ambas se asemejan en que su modo de
produccion se baso en la reiteracion, la reproduccidén contenidos que tuvieron un
éxito previo y que continuaron siendo demandados por la poblacién, ademas de su
incidencia hacia otras industrias culturales como el cine, la radio o la television.

Por otro lado, la etapa de las editoriales industriales se diferencié de la
democracia cultural en que la industria de la historieta penetré tanto a entornos
urbanos como rurales; en cambio, el modelo tuvo una preponderancia hacia los
entornos urbanos. Esto nos muestra el caracter masivo de la historieta ya que se
adentré en los diversos rincones del pais y ademas fue leida por diferentes
sectores de la poblacién, sin importar edad, género, nivel educativo, ubicacién
geografica o condicion socioecondmica.

Finalmente, durante esta fase observamos la convivencia de diferentes
géneros de la historieta, desde el comic masivo hasta el militante, lo cual
contribuy6 al desarrollo de un medio heterogéneo. La democracia cultural, por su
parte, pretendié la asimilacion de los productos alternativos o ajenos a la cultura
oficial, con el fin de que formen parte de las industrias culturales. Esto no ocurrié
en nuestro pais debido a que la historieta continué siendo calificada como un
objeto con escaso valor cultural; incluso esta idea se difundié durante la década de
los 70 por medio de textos que siguieron la linea de pensamiento planteada por
Theodor Adorno y Max Horkheimer sobre las industrias culturales como medios
para la alienacion del pueblo, como ocurrié con Para leer al pato Donald de Ariel
Dorfman y Armand Mattelart y Mitos y monitos de Irene Herner, donde se
argumenté que los comics son empleados como instrumentos de dominacion
cultural por parte de los paises industrializados, principalmente Estados Unidos.

En el modelo de democracia cultural las industrias culturales alcanzaron su
independencia del Estado y establecieron modelos de negocio encaminados a la
demanda de los productos que ofrecieron. En el caso de la historieta mexicana, si
bien se coincide en la reiteracion de férmulas para su consolidacion y

desenvolvimiento en espacios urbanos, este modelo no termina por explicar la
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complejidad de esta industria, debido a que desde un principio se conformé ajena
al Estado, donde fue valorada de manera tardia.

Dentro del ciclo econdmico, la etapa de las editoriales industriales de
cémics (1950-1982) se ubica en la fase de expansion, ya que la industria de la
historieta todavia continué sufriendo un crecimiento exponencial, al grado en que
surgieron varios sellos editoriales dedicados a este medio, las narraciones graficas
mexicanas fueron exportadas al extranjero e, incluso, compitieron contra otras
industrias culturales como la radio, el cine y la televisién. Asimismo, representa el
auge, ya exhibié el pico mas alto dentro de la dinamica econ6mica de esta
industria, al tiempo que comenzaron a observarse algunas sefales de su
agotamiento (Avifla, 2017: 17) que posteriormente ocasionaron su Ccrisis y
posterior contraccion. Podemos expresar este momento a partir de la siguiente

figura:

Etapa de las editoriales industriales de comics

Ciclo econdmico novela

Ciclo econémico industria de = historieta (1534 -1954) grafica en Mésico (1984 2 la
fechz)

Las editorizles industrizies de comics
(1950-1982).
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Figura 3. Etapa de las editoriales industriales de comics

2.3.1 Las editoriales industriales de historietas y el comic en EU
Concluimos este apartado con una nueva comparaciéon, ahora con la industria de
la historieta estadunidense entre 1950 y 1980, debido a que, entre otros factores,

fueron lapsos en los que ambas industrias sufrieron diversas transformaciones en
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su actividad econémico, asi como en la busqueda de reconocimiento por parte de
varias instancias. Asi, la etapa de las editoriales industriales de coOmics mexicanos
se asemeja al desarrollo de la industria de la historieta estadunidense en que los
historietistas continuaron sin ser reconocidos por su labor ni tampoco pudieron
acceder a garantias laborales ni compensaciones. Si bien algunos guionistas y
dibujantes recibieron crédito por el trabajo realizado, al final continuaron siendo
asalariados de su propia obra. Este fue uno de los factores por los cuales surgié
en Estados Unidos el comix underground a finales de los 60, que propuso una
renovacion en las tematicas, los contenidos, la distribucién, la busqueda de
reconocimiento autoral y una acumulacion mayor de ganancias para los
creadores.

Otra de las similitudes se localiz6 dentro del marco organizacional, ya que
en Estados Unidos también surgieron mecanismos para el control, censura y
sancion de la industria de la historieta. Esto ocurrid en 1954 tras la publicacion de
La seduccion del inocente, libro donde el psicologo Frederic Wertham
responsabiliz6 a las historietas de perturbar el comportamiento de los nifios,
torndndolos en seres violentos (Wertham, 1954: 10). La polémica de este texto
provocd que el Senado estadunidense sugiriera a los editores de historietas
autorregular sus contenidos, lo que tuvo como resultado la creacién del Comics
Code Association of America y su Comics Code, reglamento para la censura del
medio.

Gracias a esta medida, el comic en Estados Unidos cedié espacio a otras
industrias culturales como el cine, perdi6 ademas a su principal distribuidora
nacional, American News Company, y ocasioné la estandarizacién e infantilizacion
de su industria (Garcia, 2010: 138). A pesar de esto, el Comics Code sirvi6 mas
como un mecanismo de autocensura sin mayor peso, mientras que instancias
mexicanas como la Union de Voceadores, PIPSA o la Comision Calificadora
dispusieron de mecanismos de accidon mas agresivos que fueron desde negar la
venta de papel, boicotear la distribucion y limitar la venta de revistas hasta la
prohibicion de éstas y la intimidacion de editores e historietistas.
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Una convergencia mas entre ambas industrias es la busqueda de
reconocimiento para el comic. Mientras que en México esto ocurrié por medio de
exposiciones como la organizada en el Circulo de Tlacuilos de México en 1960 y
el congreso internacional de historietistas iberoamericanos llevado a cabo por el
gobierno durante 1980, en Estados Unidos algunos editores como Stan Lee
comenzaron a dar conferencias en universidades (Garcia, 2013: 11), al tiempo que
la idea de que el comic es un medio de comunicacion y una forma de expresion
artistica comenzo a ser concebible (Mazur y Danner, 2014: 14).

Podemos concluir que en la etapa de las editoriales industriales de
historietas (1950-1982) representd todavia un periodo de expansion para esta
industria, asi como su auge y los comienzos de su declive. En este tiempo, se
experimentd la consolidacion de empresas dedicadas exclusivamente al comic,
gue experimentd una diversificacibn como medio, ademas de que compitié y se
interrelacion6 con otras industrias culturales como la radio, el cine vy
posteriormente la television. La industria de la historieta supo adaptarse a los
cambios ocurridos en el contexto nacional como la irrupcion de narraciones
gréficas extranjeras, el encarecimiento de papel, la censura, las campafas en
contra del medio e incluso la incursion del propio Estado mexicano para ejercer un
control mas directo que el ejercido desde la base institucional. Asi, para principios
de los afios 80 la industria del cdmic en nuestro pais comenzé a tornarse rigida,
situacion que fue uno de los elementos que provocO su contraccién y posterior

desaparicion.

2.4 La crisis de la historieta mexicana (1982- los afios 90)

El tercer periodo abarca la crisis, la contraccidon y posterior depresion de la
industria del comic local. Comprendié desde 1982 y se prolong6é a lo largo de la
década de los 90; abarcé la crisis econOmica que golped a las editoriales de
historietas, por lo que el mercado se abaraté como consecuencia de este evento.
A ello, prosigui6 la disminucion de la censura en el pais, el abandono del publico
masivo y la quiebra de las grandes empresas de comics. Durante este colapso, las

editoriales llevaron a cabo estrategias de subsistencia, mas que de innovacion,
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como habia ocurrido en los periodos anteriores. Por otro lado, la rigidez a la que
llegé la industria en su cometido por acumular las mayores ganancias econémicas
no permiti6 el desarrollo de nuevos proyectos e historietas, ni tampoco esta
industria supo adaptarse a los cambios que sufri6 a consecuencia de la crisis
economica.

Los sectores de lo productivo, lo distributivo y o consuntivo giraron en torno
a obtener el mayor beneficio econémico posible y evitar un colapso estrepitoso.
Como mencioné Schumpeter (1996: 129), durante la fase de contraccién o
recesion dentro de una industria, no vale la pena conservar a empresas que van
guedando rezagadas u obsoletas ante su propia rigidez, pero si resulta necesario
evitar una caida masiva para no afectar gravemente la dinamica de la economia.
Esta coyuntura se asemeja a la crisis que también vivié el comic estadunidense
durante la década de los 80.

La crisis tuvo su desarrollo a lo largo de la crisis econémica que azoto al
pais durante el comienzo de los afios 80, lo cual derivo en el desabasto de papel
gue afectd a las principales editoriales y a una contracciéon de la demanda ante la
reduccion del poder adquisitivo del publico, lo que a su vez provoc6 un abandono
del consumo masivo de este medio. Las editoriales respondieron con la
continuacion de las minihistorietas, la reproduccion de formulas y tematicas que
les garantizaran ventas y la difusién de los Sensacionales, comics cuyo contenido
era cercano al erotismo y a la pornografia (Camacho, 2014: 341). A pesar de estas
medidas, la industria de la historieta en México no evité su marginalidad.

Como antecedentes, en 1976, afio en que José Lopez Portillo asumié la
presidencia de la republica, el gasto publico representé el 37.9 por ciento del
Producto Interno Bruto (PIB) nacional; seis afios después, casi al concluir el
periodo del ejecutivo federal, la cifra incrementd a 47.2 por ciento. En contraste,
los ingresos de gobierno sélo aumentaron 1.5 por ciento al pasar de 28.8 al 30.3
por ciento. El incremento del gasto publico se tradujo en un déficit fiscal que para
1981 alcanzé el 7.2 por ciento del PIB. Como medida para combatir el déficit, el
Estado decidi6 financiarlo con deuda la cual, en ese mismo afo, era del 43.1 por

ciento. Esta medida resultaba posible siempre y cuando los ingresos de la
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industria del petrdleo fueran suficientes para pagarlo. Sin embargo, durante la
primera mitad de 1982 el precio internacional de este hidrocarburo se derrumbo
mientras que las tasas de interés acrecentaron. Esta situacién, aunada a la fuga
de capitales que sufrié el pais, provoco que el gobierno mexicano se declarara en
incapacidad para solventar la deuda externa el 20 de agosto de 1982, lo cual dio
inicio a una crisis econdmica que se extendié a lo largo de la década (Velazquez,
2015: 30-31).

La crisis econOmica provocd un cambio drastico en la conduccion
gubernamental tras la quiebra de la economia mexicana, lo que orill6 a la
suspension de pagos a acreedores extranjeros, la nacionalizacion de la banca
nacional y una inflacion al 100 por ciento (Aboites, 2010: 520-521). Asimismo,
condujo a la adopcién del modelo neoliberal con objeto de generar las divisas para
reanudar el pago de la deuda externa. Sobre esto, Daniel Velazquez (2015: 42)
resaltd que este modelo se basa en la idea de que el mercado es capaz, por si
mismo, de generar un vector de precios y asignaciones socialmente eficientes y de
pleno empleo, por lo que el Estado no debe intervenir en la economia sino
limitarse a supervisar la correcta actuacion de los agentes de acuerdo con las

reglas del mercado. Sobre su adopcidn en nuestro pais, agregé que:

Con la finalidad de que la economia mexicana se transformara en una economia
exportadora, se instauré el modelo neoliberal como modelo de desarrollo, llegando
a su fin el modelo de Industrializacién por Sustitucién de Importaciones (ISI). El
modelo pretendia que, a partir de la liberalizacion econdémica, las finanzas
mexicanas aprovecharan su ventaja competitiva, principalmente con respecto a la
economia norteamericana (Estados Unidos y Canadd) y se especializara en
exportar bienes intensivos en trabajo; ademas, la fuerte competencia internacional
proporcionaria el ambiente dinAmico que las empresas mexicanas necesitaban

para desarrollar “ventajas competitivas” (Velazquez, 2015: 28-29).

Con la llegada de Miguel de la Madrid a la presidencia de México en el
periodo 1982-1988, el gasto y las inversiones publicas disminuyeron de manera

significativa, comenzo la venta de paraestatales y los salarios cayeron, por lo que
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la poblacion optd por el autoempleo y la migracidbn a Estados Unidos como
alternativas para enfrentar la crisis. El gobierno, al adoptar el modelo neoliberal,
conformé acuerdos con el fin de abrirse al mercado, como ocurrié con el General
de Aranceles, Aduaneros y Comercio (GATT) (Aboites, 2010: 522-528).

Asi, la crisis econémica sobrevino en otras circunstancias que afectaron las
esferas de la produccion, la circulaciéon y el consumo en la industria de la
historieta. Asimismo, la base institucional tuvo que reconfigurarse tras la adopcion
del neoliberalismo en México. Respecto de la esfera productiva, fallaron los
suministros de papel para mantener la manufactura estable, al tiempo que
comenzO a discutirse aun mas la existencia de PIPSA como Unica empresa
encargada de este insumo. Dentro del espacio consuntivo, la caida de los salarios
provocd que la capacidad adquisitiva de la poblacion se redujera, lo que significo
una baja considerable en la venta de comics. Ante ello, las editoriales de
historietas tomaron diferentes medidas para sobrevivir a este panorama.

Entre las editoriales que quebraron se encuentra Novaro. Durante los 70
resistié el encarecimiento de papel con la presentacién de historietas en formato
de media y un cuarto de carta. Asimismo, enfrenté los malos manejos
administrativos realizados por los herederos de su fundador Luis Novaro Novaro.
A pesar de ello, la crisis econémica provoco su colapso debido a que ya no pudo
solventar los contratos, hechos en ddlares, para conservar los derechos de
publicacion de cémics estadunidenses que formaron parte de su catalogo. Asi, a
finales de 1985, Novaro fue la primera editorial de historietas que cerrdé sus
puertas (Gantus, 2014: 148).

Editorial Argumentos (EDAR) emple6 otro tipo de medidas para subsistir la
crisis. En 1985 conformo el Grupo Editorial Vid al fusionar los sellos editoriales que
tenia a su disposicion: EDAR, EDPA (Editorial de la Parra SA) y MVP (Manelick de
la Parra V Editor). Asi, el consorcio se dedicO a la reimpresion de sus principales
exitos, entre ellos Memin Pinguin y Lagrimas y risas y amor (Castelli, 2017: 63).
Para competir con otras editoriales como Novedades y EJEA, Vid lanz6 El Pantera
(1980), con guiones de Daniel Mufioz y trazos de Juan Alva, quien dejé el puesto a
Manuel Calles, Alberto Maldonado y otros dibujantes (Bartra, 2001b: 226).
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Durante la década de los 90, esta empresa adquirio los derechos de DC y
Marvel que dejaron Novaro y Novedades, al tiempo que fue una de las empresas
responsables de introducir el manga en México; sin embargo, Grupo Editorial Vid
abandond paulatinamente la produccion de historietas mexicanas inéditas. Esta
serie de estrategias le permitieron sobrevivir hasta 2009, cuando par6 la impresion
de todo comic en su catalogo. Tres afios después la editorial cerr6 de manera
definitiva, aunque ha tratado de regresar publicando series conmemorativas de
sus titulos mas conocidos, sin el éxito de décadas anteriores.

Un caso mas fue el de Novedades Editores. Este sello, al igual que Grupo
Editorial Vid, pudo sobrevivir a la crisis gracias a titulos que ya habian producido
ganancias, como fue el caso de El libro semanal, publicado desde los 50; El libro
vaquero, gque inicié su produccién en 1979, y El libro policiaco (1981-2000), que se
distingui6 por sus contenidos de erotismo y violencia. Estos titulos mantuvieron un
alto tiraje semanal. Por otro lado, Novedades importé durante finales de los 80
algunas historietas de Marvel como El fabuloso Hombre Arafa, Los 4 fantasticos,
Los vengadores y de personajes de la productora Hanna-Barbera como Los
Picapiedra y Don Gato y su pandilla (Castelli, 2017: 63). Permanecieron hasta
1994, cuando cedi6 sus derechos a Grupo Editorial Vid. Finalmente, en 2002
Novedades quebré y con ello toda su linea editorial.

Otra de las tacticas llevada a cabo por parte de la industria fue la
publicacion de comics protagonizados por personajes provenientes del cine, la
televisidon e incluso la masica, los cuales fueron dirigidos hacia la clase media. Si
bien desde épocas anteriores existieron este tipo de propuestas, durante la
debacle del cémic local fueron empleados como parte de la oferta principal para la
supervivencia del medio. Su impulso, en algunos casos, fue ocasionado por los
empresarios de la TV como una medida para afianzar el consumo de sus
emisiones, asi como el gusto por ciertos actores, conductores, cémicos o la
promocién de agrupaciones musicales. Un breve ejemplo de ello fue el comic de
La banda Timbiriche (1984), escrita por Manuel Gardufio, dibujada por Nicanor
Pefa y distribuida por Editorial Proyeccion. En este titulo, que tuvo mas de 150

nameros, se siguieron las aventuras del conjunto infantil y juvenil organizado por
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Luis de Llano, productor de Televisa que anteriormente fue organizador del festival
Rock y Ruedas de Avandaro (Gantus, 2020) (Gonzéalez, 2018: 413). Durante los
90, esta estrategia continué con personalidades como Alejandra Guzman, Gloria
Trevi o Bronco.

Una ultima estrategia de supervivencia fue la publicacién de historietas con
contenido erético o pornografico. Esta fue la maniobra llevada a cabo por Editorial
EJEA?* y sus Sensacionales, los cuales definieron la decadencia del cémic
nacional (Soto, 2007: 186). Se trataron de minihistorietas de 13 por 14
centimetros, portadas sugerentes e interiores a color que manejaron narraciones
conclusivas. Si bien en sus inicios solo contenian alusiones sexuales, luego
optaron por la publicacion de contenidos explicitos (Gantus, 2014: 50). Los
Sensacionales fueron difundidos originalmente entre 1978 y 1979; sin embargo, en
los afios 80 ocurridé su multiplicacién con titulos que abarcaron diversas tematicas:
Sensacional de policia, de terror, de luchas, de futbol, de box, de barrios, de
mercados, de traileros, de artes marciales, de juegos, de suefios, de guerreros del
asfalto, de vacaciones, etcétera. Ante el éxito de estas historietas, otras editoriales
surgidas en el periodo como Mango y Toukan?® replicaron la férmula con Las
chambeadoras, Bellas de noche y Luchas calientes, entre otras, las cuales
mostraron contenidos mas agresivos (Bartra, 2001b: 227). Durante los 90, les
siguieron mangas erodticos publicados por sellos como EditoPoster, entre los
cuales se encontraron titulos como Sexis, divertidas y abusadas y Chicas
trabajadoras, las cuales se distinguieron por su teméatica simple y contenidos
menos sugerentes (Aparicio, 2005: 76-77).

La publicacion de este tipo de historietas fue posible debido a la
disminucién de la censura ejercida por la Comisién Calificadora de Publicaciones y

24 Editorial EJEA fue un sello fundado por Everardo Flores, duefio de uno de los despachos mas
prolificos de la Uni6on de Voceadores (Gantls, 2014: 195). El nombre de esta empresa es un
acronimo de los cuatro hijos del funcionario: Enrique, Jaime, Everardo y Alberto. Para Daniel
Raeburn (2002: 23), esta editorial se caracterizd por no retribuir econémicamente a guionistas y
dibujantes conforme a las ganancias que generaron, una manufactura barata y de poca calidad, asi
como la busqueda de acumular las mayores ganancias posibles a través de sus Sensacionales.

25 Mango y Toukan fueron dos editoriales fundadas por German y Jaime Flores, miembros de la
familia Flores, uno de los principales actores en la distribucién y publicacién de impresos en el pais,
cuando éstos abandonaron EJEA a inicios de los 90. El éxito de sus historietas se atribuy6 a la
combinacién de elementos de humor, sexo y terror (Raeburn, 2002: 23).
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Revistas llustradas, la cual perdi6é fuerza en su injerencia tras la tercera campafa
en contra de los comics, entre 1972 y 1976. En el caso de los Sensacionales, el
organismo obligd a las editoriales distribuir sus historietas embolsadas y con un
cintillo que especificara su venta para mayores de 18 afios. Asimismo, no podian
ser exhibidas en las partes frontales de los puestos de periddicos (Castelli, 2017:
72-73). A pesar de estas medidas, los Sensacionales “sefiorearon durante la
década de los 80 y parte de los 90” (Soto, 2007: 186).

Como analizamos en el primer capitulo de esta investigacion, los
historietistas continuaron subordinados al trabajo, aunque paulatinamente las
condiciones laborales se tornaron cada vez menos favorecedoras. En
consecuencia, los autores lidiaron con condiciones de trabajo aun mas injustas
gue en la anterioridad, una industria que recurri6 a la pornografia para su
preservacion y a una crisis econdmica que no les permiti6 emigrar hacia otras
ofertas laborales. El propio Rius declar6 al respecto en su libro La vida de

cuadritos que:

El problema de la historieta en México es que se ha dejado en manos de los
peores mercachifles-editores que, en complicidad con nuestras autoridades
educativas, fabrican sélo el comic enajenante y de mal gusto, pornografico y

sentimentaloide del que venden millones (Rius, 1984: 111).

Para Bartra, la crisis en la industria cultural de la historieta significé también
la derrota de la lectura de este medio ante la television. Este autor enfatizd que el
cémic nacional perdié a la gran mayoria de su publico, los tirajes millonarios se
redujeron a decenas de miles y la amplia gama de titulos fue limitandose (Bartra,
2001b: 226). En esta etapa identificamos que existi6 un consumo por consolacion
en el que la adquisicion de historietas eréticas y pornograficas revelo la represion
sexual que la poblacion vivié por décadas (Aparicio, 2005: 75). La difusion de este
tipo de comics ocasion6 que poco a poco se abandonara al publico masivo, al
tiempo que se genero la idea de que la adquisicién de historietas fue una actividad

casi exclusiva de las clases marginadas de México (Gantus, 2014: 195).

128



A pesar de la contraccion de la industria, en 1987 el Museo Nacional de
Culturas Populares abrigd en sus instalaciones la exposicion “Puros cuentos” que,
por un lado, cubri6 méas de 950 metros con las diferentes narraciones graficas
creadas en el pais, desde el origen del medio hasta finales de los afios 80 del siglo
XX. Por otro lado, pretendid el reconocimiento del legado cultural de la historieta,
asi como el rescate de su propia historia, proyecto que Juan Manuel Aurrecoechea
y Armando Bartra desarrollaron en sus libros homonimos, los cuales tuvieron por
objeto “ofrecer un panorama historico de la literatura que a diario se encuentra con
sus millones de lectores en el camion o en la esquina, en la plaza publica o en la
azotea, mientras esperan o cuando suefan” (Aurrecoechea y Bartra, 1988: 7).

En este lapso el marco institucional que conformé a la industria de la
historieta sufri6 una transformacion de fondo, ya que sus propios actores
experimentaron un crack a la par de la crisis econbmica en México. La Unién de
Voceadores contintia existiendo en la actualidad; sin embargo, perdio influencia en
su gestion debido a dos incidentes: la renuncia del secretario Enrique Gomez
Corchado en 1993 tras una querella entre la red que dirigio y el peridédico Excélsior
(Aguilar y Terrazas, 1996: 144-150). El segundo suceso que afecté gravemente a
la Unidén fue el conflicto que tuvieron durante 1994 con el periédico Reforma, luego
de que su dueiio, Alejandro Junco de la Vega, denunciara un boicot, por parte de
la organizacién, en la distribucién y venta de su diario (Aguilar y Gutiérrez, 1996:
155-157). Como consecuencia, Reforma establecio redes de circulacién
alternativas a la Unién de Voceadores, las cuales resultaron fructiferas (Aguilar y
Terrazas, 1996: 163-169). En contraste, la Unidn sufrid el cierre de algunos de sus
despachos y con ello una contraccién en su interior.

La Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anonima (PIPSA) sufrié
adversidades tras la puesta en marcha del GATT durante 1986, ya que se
gradualmente se vendieron las fabricas pertenecientes a la paraestatal, entre ellas
Papel Tuxtepec, Mexpape y la Productora Nacional de Papel Destinado. Esta
contraccion tuvo como consecuencia que durante 1998 PIPSA fuera adquirida por
el Grupo Durango, consorcio lider en la produccién de papel en México (Gantus,
2014: 64-65).
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Finalmente, la Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas
perdio fuerza en su gestion tras la tercera campafa en contra de las historietas,
ocurrida entre 1972 y 1976. Durante los afios 80, permitio la legalizacién de la
pornografia, y con ello la proliferacién de historietas con esta clase de contenido.
Afios mas tarde, en 1994, fue publicado en el Diario Oficial de la Federacion que
las publicaciones impresas, para ser vendidas, debian adquirir un nuevo
certificado de licitud expedido por la Comision (Aguilar y Terrazas, 1996: 161); sin
embargo, durante el conflicto entre Reforma y la Unién de Voceadores, fue
denunciado que este decreto servia como una medida de censura. Por lo tanto,
mientras que en décadas anteriores la Comisién Calificadora sirvi6 como un
organo de mediacion entre el Estado y los sectores conservadores, en esta etapa
perdi6 relevancia y peso en su actuar.

De vuelta al ciclo econdmico, la crisis en la industria cultural de la historieta
mexicana se ubica en las fases de crisis, recesion y depresion, ya que representa
un punto de inflexibn que marco el declive, y posterior marginacion, de esta
industria. La rigidez a la que llegd este medio, asi como su estrategia de acumular
las mayores ganancias posibles para subsistir a consecuencia de la crisis
econdmica que sufrié México a lo largo de los 80, provocaron que poco a poco se
dejara de lado la produccion de historietas inéditas y, con ello, se contrajera esta
industria. La prolongacion de este proceso generd una depresion de la que ya no
pudo recuperarse. Podemos identificarlo a través de la siguiente
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ilustracion:

La crisis en la industria de la historieta mexicana

Ciclo econdmico novela

Ciclo econdmico industria de la historieta (1534 -1994) grafica en México (1994 3 la
fecha)

R

'La isis en la industria de la historieta |
mexicana (1982-los afios 90).
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Figura 4. La crisis en la industria de la historieta mexicana

La crisis de la industria cultural de la historieta mexicana confluyé con el
desarrollo de un nuevo modelo de politica cultural, el extracultural, el cual tiene
como objeto la espectacularizacion de la cultura a través de eventos masivos que,
a su vez, impulsan el desarrollo de un sector cultural especializado, al igual que la
competencia entre ciudades como destinos turisticos y culturales (Pose Porto,
2006: 25). Abordaremos un poco mas sobre este modelo en nuestro siguiente
capitulo, ya que consideramos que en la ultima etapa en la historia de la historieta
nacional los autores, editores y promotores tratan de aprovechar las propuestas de
este modelo para generar una nueva valoracién de la narrativa grafica local.
Mientras, creemos adecuado contrastar una vez mas a la industria cultural de este
medio en el pais con su similar estadunidense debido a que ambas sufrieron una

crisis que tuvo notables consecuencias.

2.4.1 Las crisis en la historieta mexicana y el comic estadunidense
La crisis en la industria cultural de la historieta mexicana presenta varias

convergencias su similar estadunidense. Durante los afios 80, la industria del
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comic en Estados Unidos también sufri6 una contraccion debido a la
sobreexplotacion de las historias de superhéroes y la rigidez para ofrecer otros
géneros y contenidos. Esto provocé uno de los niveles de ventas mas bajos de la
industria, lo que a su vez tuvo como consecuencia que algunas editoriales como
DC cancelaran varias de sus series, ofrecieran una oferta minima y cambiaran su
modelo de venta en puestos de perioddicos por el mercado directo, es decir, por la
aparicion de tiendas de comics (Garcia, 2010: 169). La industria de la historieta
estadunidense tampoco pudo recuperarse a plenitud, a pesar de que en los 90
introdujeron titulos con ventas millonarias como La muerte de Superman (1992).
Este proceso marco la derrota del comic estadunidense frente al cine, la television
y los videojuegos, industria cultural que en un extremo opuesto vivié un periodo de
efervescencia (Vilches Fuentes, 2014: 175).

Asi, la debacle de la industria de la historieta en México se asemeja a la
crisis del comic en Estados Unidos en que ambas confluyeron durante la década
de los 80 y se prolongaron a lo largo de los 90. Fueron provocadas por la rigidez
interna de ambas en los procesos creativos, lo que tuvo como consecuencia una
sobreexplotacion de formulas que provocaron paulatinamente el abandono del
publico masivo. De igual manera, las estrategias de supervivencia para hacer
frente a sus respectivos quiebres fueron en su mayoria erroneas, ya que ambas
industrias culturales cedieron su lugar a otras con mayor exposicion.

Por un lado, uno de los factores que ocasioné el declive de la historieta en
México fue la crisis econdmica de 1982; la industria, para subsistir, opté por la
acumulacion de capital a costa de la calidad y diversidad de teméticas en sus
narraciones graficas. Si bien se evitdé un colapso estrepitoso, la historieta local
adquiri6 un caracter marginal frente a los periodos anteriores. En el caso de
Estados Unidos, la sobreexplotacion de las historias de superhéroes, asi como la
infantilizacion del medio a causa del Comics Code, provocaron que la industria
perdiera terreno frente al cine, la television y los videojuegos. Si bien hubo

maniobras como la fundacién de editoriales alternativas asimiladas por lo
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mainstream?®, o la propia novela gréfica, lo cierto es que el comic estadunidense
dependio de otras industrias culturales para mantenerse vigente.

En cuanto a sus diferencias, la mas notable es que la industria del comic
mexicano se contrajo paulatinamente hasta tornarse marginal. Como vimos
anteriormente, la crisis fue la etapa en la que las historietas erdticas y
pornograficas mantuvieron a diferentes editoriales; sin embargo, paulatinamente
se abandoné al publico masivo de décadas anteriores, por lo que no el proceso
econdémico en esta industria colapsé y poco a poco las editoriales fueron
desapareciendo. En Estados Unidos la industria de la historieta continda
existiendo, aunque vive una centralizacion del capital en la que se encuentra
subordinada a otras industrias culturales como el cine, la television y los
videojuegos, que desde la década de los 90 han explotado a diversos personajes
provenientes de las narraciones graficas. Aunque continla la acumulacion de
capital que permite la creacion de nuevas historietas, esta industria se encuentra
lejos de sus épocas de mayor éxito.

En este capitulo pudimos ahondar en los origenes, desarrollo y declive de la
industria cultural de la historieta en México, fendbmeno complejo debido a que, por
un lado, es una historia de éxito, de competencia e innovacion: el comic mexicano
fue pionero en muchos frentes gracias a sus revistas, formatos y creadores; en su
momento tuvo tirajes mayores a los de las industrias de este medio en Estados
Unidos y Japon, asi como fue una de las industrias culturales més fuertes en el
pais. Por el otro, es la historia de un colapso debido a la sobreexplotacién de sus
férmulas y su resistencia a renovarse. Cuando la crisis econémica de 1982 azot6 a
la industria de la historieta mexicana, los editores optaron por la generacién de
ganancias y no por continuar la destruccion creativa que los historietistas
ofrecieron con sus obras. Aunque todavia persiste la idea de que este medio
podria reconstituirse como una industria, lo cierto es que la historieta local se
encuentra explorando otros horizontes donde lo que menos importa es la

elaboracion de un cémic masivo.

%6 podemos definir a lo mainstream como cualquier industria, medio, producto o servicio cultural
destinado a una gran audiencia” (Martel, 2011: 22).
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Podemos considerar que la historia de la industria cultural de la historieta en
México ha ocurrido en cuatro etapas. En este apartado solo hemos abordado las
primeras tres. En la primera de ellas, los periddicos de historietas (1934-1950), los
empresarios del periodismo tuvieron la iniciativa de publicar periédicos
miscelaneos de cémics. En este lapso observamos los primeros esbozos de esta
industria, el trabajo de historietistas que se convirtieron en pilares del medio a
pesar de no contar con garantias laborales ni compensaciones, asi como los
primeros esfuerzos por realizar un modelo de historieta mexicana a pesar de su
caracter improvisado. Coincidi6 con las campafias de alfabetizaciéon de la
poblacion llevadas a cabo por parte de gobierno, lo cual permitio la difusion de los
denominados pepines como medio de lectura, al grado de tener tirajes diarios de
cientos de miles de copias.

De igual manera, observamos la manera en que operd el marco
organizativo dentro de la naciente industria, constituido por la Unidén de
Expendedores y Voceadores de los Periédicos de México, la Productora e
Importadora de Papel, Sociedad Andénima y la Comision Calificadora de
Publicaciones y Revistas llustradas, quienes regularon la produccién y la
circulacion de narraciones graficas, al tiempo que también fueron un mediador
entre el Estado y los sectores conservadores del pais.

En la etapa de las editoriales industriales de comics (1950-1982),
localizamos a una industria dedicada exclusivamente a la produccién de
historietas, la cual prosiguié una expansion y auge en el que varios dibujantes y
argumentistas se convirtieron en empresarios del ramo. Si bien en este periodo los
historietistas continuaron subordinados al trabajo, observamos ciertas mejoras
laborales como el aumento de salarios. Existi0 una subsuncién de consumo al
capital mas clara y extensa, en la que identificamos una diversidad de géneros y
contenidos dirigidos hacia un publico segmentado por edades, géneros, etcétera.

Nos percatamos también de la interrelacion de la historieta local con otras
industrias culturales como la radio, el cine y la television. Asimismo, ante los
cambios y transformaciones del contexto cultural y econdémico en el pais, la propia

industria supo adaptarse. En esta fase prosigui6 la labor de la base institucional
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conformada en afios anteriores, la cual tuvo que mediar durante dos campafas
mas en contra de las historietas, al tiempo que ejercio algunas practicas poco
éticas hacia las publicaciones, editores y autores que atentaron contra los
intereses de la clase en el poder.

La crisis de la industria de la historieta mexicana fue la fase en la que ésta
sufrid su contraccion tras la crisis economica de 1982. Si bien se llevaron a cabo
estrategias de subsistencia, como la venta de cémics de menor tamafio y
narraciones graficas cercanas al erotismo y la pornografia, las grandes editoriales
paulatinamente fueron desapareciendo ante su propia rigidez e imposibilidad para
renovarse. Fue una etapa compleja para los historietistas, ya que no pudieron
optar por mejores oportunidades laborales debido al poco prestigio que las
historietas poseyeron en este lapso, mientras que los editores prefirieron generar
una mayor acumulacion de capital por medio de contenido pornografico, en vez de
la publicacién de narrativas graficas que revitalizaran al medio. La preferencia de
los consumidores se inclind hacia otras industrias culturales como la television. El
marco normativo sufri6 también un colapso en el que algunas de las instancias
gue formaron parte de este juego de actores desaparecieron o perdieron injerencia
en su gestion.

Consideramos adecuado abordar a la historia de la industria cultural de la
historieta mexicana desde su proceso econdmico debido a que ello nos permitié
profundizar en las relaciones sociales que ocurrieron en sus diferentes esferas sin
dejar de lado a las historietas. Esto permite comprender y valorar a uno de los
medios de comunicacion mas importantes para el desarrollo cultural del pais, ya
sea como una instancia para promover la alfabetizacion de la poblacion, forjar su
educacion emocional, servir como una forma de entretenimiento o como una
alternativa en la cual los lectores se reconocen a si mismos entre sus paginas y
pueden adquirir un sentido critico en torno a los sucesos que ocurren en su vida
cotidiana. A pesar de que ya no contamos con esa industria, las narraciones
graficas hechas por autores mexicanos continlan presentes entre nosotros a

través de esfuerzos significativos que pretenden brindar frescura y nuevos brios a

135



este lenguaje, donde quizé la estrategia mas significativa es la que abordaremos a

continuacion: la novela gréfica.
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lll La novela gréaficay su insercion en la industria editorial

Este capitulo aborda la etapa mas reciente de la historieta mexicana como
industria cultural, el movimiento del comic de autor y la novela grafica nacional, asi
como las diferentes estrategias llevadas a cabo por creadores, promotores y
editores para la insercion de este género en la industria del libro. Esta fase se
localiza en un contexto caracterizado por el desarrollo de la globalizacion, el
neoliberalismo y la transiciébn de un régimen de partido Gnico a uno mas plural.
Analizaremos los siguientes procesos: el movimiento del comic de autor y novela
grafica mexicana, la insercion en la industria editorial, la novela grafica en otras
latitudes y la novela grafica frente al modelo de politica extracultural.

El primer apartado trata la formacion de la historieta alternativa en nuestro
pais, asi como la introduccién de la novela grafica como género. La segunda
seccion aborda las estrategias efectuadas para aproximar este tipo de narraciones
gréficas en la industria de los libros. La tercera parte contrasta el desarrollo de la
novela grafica local respecto a la estadunidense y la nouvelle bande-desinée
franco-belga. Por ultimo, comparamos las maniobras para la valoracién del género
frente a un modelo de politica cultural propio de la globalizaciéon y el
neoliberalismo. El movimiento del comic de autor y novela grafica mexicana se
asemeja a la aparicion de la novela grafica en Estados Unidos, asi como al
desarrollo de la nueva historieta franco-belga durante la década de los 90.
Delimitamos nuestro analisis desde 1986, afio en el que los suplementos de
historietas en periddicos como La Jornada brindaron impulso a la generacién de
historietistas que conformo el movimiento del comic de autor, hasta 2019, cuando
fue publicada La caida de Tenochtilan libro I de José Luis Pescador, ultima
narracion gréfica que analizamos en esta investigacion.

Para nuestros propésitos, nuevamente utilizamos el modelo de andlisis
creado en el primer capitulo, ya que nos permite estudiar a la narrativa gréafica
mexicana desde su proceso economico, es decir, a partir de las relaciones
sociales efectuadas en las esferas de lo productivo, lo distributivo, lo consuntivo y

el marco normativo, los cuales han presentado diversas transformaciones respecto
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de las anteriores etapas de desarrollo del cédmic local. Hacemos uso de otras
categorias de analisis procedentes de la economia, como la subsuncion de trabajo
al capital, la subordinacion de consumo al capital o la destruccién creativa, con
objeto de profundizar sobre la dinAmica en este medio. De igual manera, hemos
recurrido al paradigma de inferencias indiciales, propuesta en la que a través de
los indicios o las huellas que nos proporciona el pasado, podemos reconstruir
procesos histéricos (Ginzburg, 1997: 140-144). También nos auxilié la revisién
hemerografica en el Archivo General de la Universidad Autonoma del Estado de
Hidalgo y la Hemeroteca Nacional de México para indagar mas sobre el contexto
en que se ha desarrollado esta ultima fase en el comic mexicano. Finalmente,
realizamos entrevistas y rescatamos testimonios de algunos autores, editores y
promotores que han estado involucrados en este proceso.

También tomamos como parte de nuestras fuentes a las novelas gréaficas
gue analizamos: Operacion Bolivar, de Edgar Clement; La danza de la conquista,
de Radul Trevifio; En busca de una voz, de Augusto Mora; La pirdmide cuarteada.
Evocaciones del 68, de Luis Fernando; La caida de Tenochtitlan libro | de José
Luis Pescador, asi como las historietas de divulgacién La Conquista y El dltimo
tramo del siglo XX de la serie Nueva historia minima de México, publicada por el
Colegio de México, debido a que la publicacion de cada una de ellas siguidé una
medida diferente para provocar la aproximacion entre la narrativa grafica local y la
industria editorial. Hemos decidido nombrar a esta serie de tacticas como
estrategias para la valoracion de la novela grafica, ya que cada una ha provocado
un relativo reconocimiento hacia este género. En consecuencia, la difusion de
estas obras ha representado un momento especifico en el proceso de
aclimatacion de la novela grafica en nuestro pais.

Consideramos que el movimiento del comic de autor y novela grafica en
México no fue una copia de los movimientos historietisticos ocurridos en el mismo
periodo, entre finales de la década de los 80 y principios de los 90, en paises que
mantuvieron una industria del medio como Estados Unidos y Francia, sino que
mas bien responde a procesos complejos de adaptacion e hibridacion cultural a

los que hemos propuesto el nombre de “aclimatacion”, ya que no solo se trata de
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la introduccion de un nuevo género en la narrativa grafica hecha en México, sino
también de las diferentes estrategias para su valoracion, asi como los cambios y

transformaciones ocurridos en el proceso econdmico de esta industria.

3.1 Movimiento del comic de autor y novela grafica mexicana

El movimiento del cémic de autor y la novela grafica mexicana es la etapa mas
reciente de la historieta en México como industria cultural. Esta se ha desarrollado
desde 1994 hasta nuestros dias, aunque presenta ciertos antecedentes sociales,
politicos y culturales que datan de finales de los 80, periodo clave para
comprender el desenvolvimiento del pais durante la dltima década del siglo XX,
asi como su desarrollo en el XXI. En esta Ultima etapa ya no existe una industria
masiva de historietas que marque las directrices del medio. Ante ello, los autores
buscan tanto la revitalizacion del lenguaje del cémic como la inserciébn de un
nuevo género, la novela gréfica, en la industria del libro. En esta etapa han tenido
lugar la publicacion e impulso a suplementos de historietas en la prensa de
izquierda, como fueron “Masomenos” (1979) en el UnoMéasUno, e “Histerietas”
(1986) en La Jornada. Posteriormente se formaron iniciativas colectivas, cuyos
casos mas importantes fueron la revista Gallito Comics (1992-2000) y el Taller del
Perro (1998-2000). A ello ha seguido la generacion de proyectos individuales
como el webcdémic y, finalmente, el retorno a la industria cultural.

En este etapa ya no existe una industria masiva de la historieta, sino mas
bien una marginal tras su recesion durante los afios 80 y 90; sin embargo, la
historieta se mantiene como lenguaje, por lo que una nueva generacion de autores
se dedica a brindarle aliento y renovacion, lo cual prosigue de una manera mas
flexible la destruccién creativa, la serie de procesos donde se innova un producto,
negocio o actividad econdmica, ahora sin el apoyo de una industria, pero a través
de proyectos autogestivos en los cuales se introducen nuevos bienes culturales,
como la novela gréfica, asi como formas de produccion, distribucion y mercados
alternativos.

Existe un cambio significativo en la subsuncion de trabajo al capital.

Recordemos que ésta se define como la subordinacién que experimentan los
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trabajadores para su subsistencia ante la extraccion, por parte del capitalista o la
burguesia, de los medios de produccion. Puede ser formal, lo cual responde a un
periodo de la historia donde se responde solamente a la fuerza de trabajo, o real,
la cual no soélo involucra las capacidades del trabajador sino también el de la
tecnologia para su uso (Dussel, 2013: 273). En esta etapa los historietistas no
buscan vender su fuerza de trabajo ni su labor creativa a terceros, sino subsistir
por cuenta propia mediante la acumulacion de capital econémico y la generacion
de prestigio que les permita desempefiarse en ambitos aledafios al comic.
Pretenden que la valorizacion, “el trabajo social de los productores materializado
en las mercancias” (Borisov, Zhamin, Makarova, et. al., 2009: 266) sea en su
mayoria para ellos, aunque una parte sigue correspondiendo a los canales de
distribucién que emplean.

Hay igual una modificacién en la subsuncién de consumo al capital, en la
subordinacion en los procesos de adquisicion de mercancias (Veraza, 2005: 10-
11). Con la desaparicion de la industria de las historietas mexicanas, la nueva
generacion de autores comercia productos alusivos como playeras, calcomanias,
posters, entre otros tipos de merchandising, los cuales son producidos de manera
semi artesanal, en pequefia escala y dirigidos a un nicho de mercado mas
segmentado.

En un primer momento, la prensa de izquierda impulsé a los suplementos
de historieta mientras que la novela grafica y el webcomic resultan en su mayoria
esfuerzos autogestivos en los que se fomenta el emprendimiento. Asi, en esta
fase se revitalizaron géneros historietisticos como los suplementos de cémics y los
fanzines, que aparecieron a mediados de los 80 como una respuesta ante la
historieta masiva, ademas de que se introdujeron nuevos como la novela grafica,
el comic independiente y posteriormente el webcomic. EI movimiento del comic de
autor y novela gréfica mexicana es también posible gracias al desarrollo de
Internet y herramientas digitales propias de la Tercera Revolucion Industrial, que
de acuerdo con Castells (2000: 91) se caracteriza por girar en torno a las
tecnologias de la informacién y la comunicacién (TICs), el avance tecnolégico, la

ingenieria genética y el desarrollo de Internet.
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El desarrollo de la novela grafica en nuestro pais ha propiciado que autores,
editores y promotores lleven a cabo diferentes tacticas para la valoracion de este
género y con ello facilitar su insercion en la industria del libro. A pesar de ello, la
novela grafica mexicana se enfrenta a un escenario donde los consumidores optan
por los productos extranjeros, procedentes principalmente de Estados Unidos (el
comic de superhéroes) y Japén (el manga). En cuanto a la actividad consuntiva
podemos hablar de que existe una productiva en la que los lectores, gracias a
medios como Internet, ahora tienen la oportunidad de convertirse en creadores
(Calabrese, 1987: 51, 166).

La base institucional ha cambiado de organismos pertenecientes al
gobierno y legislacion mexicanos hacia las politicas neoliberales, las cuales se
caracterizan por la presentacion de un libre mercado, la firma de tratados de libre
comercio, la globalizacion, la concentracion y centralizacion del capital en las
industrias culturales, es decir, la conversion de industrias como la del libro en
monopolios trasnacionales que, ademas, pueden fusionarse o tener incidencia en
otras industrias aledafias como la television, radio o prensa, entre otras (Borisov,
Zhamin, Makarova, et. al., 2009: 31, 46). Todo este desarrollo ademas responde a
la implementacion de un modelo de politica extracultural, el cual valoriza la
vertiente econdmica de las artes, promueve la realizacion de eventos masivos Y,
finalmente, motiva el crecimiento urbano no sélo mediante el desarrollo industrial,
sino también por medio de la competencia creativa, turistica o de preservacion
patrimonial entre diversos asentamientos humanos (Pose Porto, 2006: 25).

Esta etapa responde a un proceso de hibridacion cultural, la cual podemos
definir como “procesos socioculturales en los que las estructuras o practicas
discretas, que existian en forma separada, se combinan para generar nuevas
estructuras, objetos y practicas” (Garcia Canclini, 2012: 8). Estos procesos surgen
de la creatividad individual y colectiva en diversas esferas como el arte, la vida
cotidiana y el desarrollo tecnoldgico, con el fin de reconvertir un patrimonio y
reinsertarlo en nuevas condiciones de produccion, mercado, valorizacion

econdmica y apreciacion simbolica (Garcia Canclini, 2012: 10).
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Movimiento del cdmic de autor y novela grafica mexicana

Ciclo econdmico novela

Ciclo econdmico industria de la historieta (1534 -1994) grifica en México (1394 ala
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Figura 5. Movimiento del cémic de autor y novela grdfica mexicana

Si representamos esta etapa en la historia de la historieta mexicana a partir
del ciclo econémico, luciria como en la figura 5, donde podemos observar que se
encuentra en un lapso de recuperacion o valle tras la depresién que sufrié la
industria cultural de este medio a lo largo de los afios 80 y principios de los 90.
Esta nueva etapa que estamos por abordar, en consecuencia, significa un nuevo
ciclo en el que, a través de un nuevo producto cultural, la novela gréafica, mas las
estrategias para insertarla en la industria del libro, se pretende renovar la dindmica
econdémica de las narraciones graficas hechas en el pais. Con esto en mente,
abordemos brevemente el contexto politico que permitio el surgimiento de este

género para posteriormente ahondar en las estrategias para su valoracion.

3.1.1 La transicion hacia un régimen plural

Como vimos en el capitulo anterior, durante 1982 el pais entr6 en una fuerte crisis
gue provoco la reorganizacion del sistema econémico, hecho que a su vez incidié
en las diferentes esferas que comprenden la vida del pais. Una de sus principales
consecuencias fue la contraccién y depresién de la industria de la historieta

mexicana, la cual pasé de ser masiva a marginal, aunque en este periodo
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existieron algunos intentos de restablecerla, sin éxito. La restauracion de la
economia nacional tuvo como consecuencia la adopcion del neoliberalismo,
modelo econémico que consiste en que el mercado tiene la capacidad de generar
un vector de precios y asignaciones eficientes y de pleno empleo, por lo que el
Estado ya no debe intervenir en la economia, sino limitarse a la correcta actuacion
de los agentes de acuerdo con las reglas del mercado (Velazquez, 2015: 42). Esto
provoco que el gobierno, con el fin de abrirse al mercado mundial, firmara diversos
tratados de libre comercio como el General de Aranceles, Aduaneros y Comercio
(GATT) y posteriormente el de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), los
cuales, ademas, permitieron diversas aproximaciones culturales que tuvieron
como consecuencia un proceso de hibridacion sobre las historietas de autores
mexicanos.

En la esfera politica, el pais comenz6 una transicion de un régimen de
partido Unico hacia otro donde también gobernaran otras fuerzas politicas; sin
embargo, este cambio ocurrié paulatinamente. Como antecedentes, en 1976 José
Lépez Portillo asumio la presidencia de la republica siendo el Unico candidato
registrado para los comicios federales de ese afio. Esto provocd que el Partido
Revolucionario Institucional (PRI), el Partido Accion Nacional (PAN), el Partido
Popular Socialista (PPS) y el Partido Auténtico de la Revolucién Mexicana (PARM)
establecieran un diadlogo con el fin de hacer las contiendas electorales mas
equitativas y donde pudieran participar todas las instancias politicas de México.
Esto tuvo como resultado la creacion de la Ley Federal de Organizaciones
Politicas y Procesos Electorales (LFOPPE), la cual establecié la incorporacion de
los partidos politicos a la Constitucion, el registro condicionado como férmula de
ingreso a los nuevos contendientes electorales y un nuevo esquema de
integracion de la Camara de Diputados (Woldenberg, 2012: 15, 19-20).

Si bien el escenario politico todavia fue comandado por el PRI, tras el
establecimiento de la LFOPPE se ofrecieron condiciones para forjar una
transicion. Mientras que en 1977 sélo cuatro municipios eran gobernados por la
oposicion, para 1979 el Partido Comunista obtuvo su primer triunfo en Alcozauca,

Guerrero, mientras que el PAN, que gobernaba Hermosillo y Mérida, incremento
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las localidades donde gobernd. Paulatinamente, las victorias para la oposicion
fueron aumentando, como ocurrié en 1983 en las elecciones locales de Durango y
Chihuahua (Woldenberg, 2012: 23-27). En 1986, tras las elecciones estatales de
Chihuahua cuyos resultados fueron cuestionados, el presidente Miguel de la
Madrid convocé a realizar una reforma electoral, la cual propuso una renovacion
de la Comisién Federal Electoral (CFE), la cual ahora estaria integrada por el
secretario de Gobernacion, asi como el diputado, senador y representantes de los
tres partidos con mayor votacion (Woldenberg, 2012: 33-34); sin embargo, esto
signific6 que cuatro de los seis miembros pertenecian al Revolucionario
institucional, lo cual fue considerado un retraso para forjar un régimen mas abierto
de cara a los comicios federales de 1988.

En 1987, ante la crisis econémica y la adopcion del neoliberalismo,
miembros del PRI como Cuauhtémoc Cardenas y Porfirio Mufioz Ledo plantearon
reorientar la politica econdmica de México y cambiar la férmula de elecciéon del
candidato presidencial del partido, que consistié en que el presidente designaba
personalmente a su sucesor?’. Como sus denuncias no fueron resueltas, ambos
politicos abandonaron al PRI y conformaron, junto con el PARM, PPS y el Partido
del Frente Cardenista de Reconstruccion Nacional (PFCRN), el Frente
Democratico Nacional de cara a los comicios del afio entrante. A este nuevo
organismo se sumg el Partido Mexicano Socialista cuando su candidato Heberto
Castillo declin6 a favor de Céardenas (Woldenberg, 2012: 36).

Asi, el movimiento del comic de autor en México comenz6 a formarse en un
contexto en el que prosiguieron los estragos causados por la crisis econémica a
inicios del decenio, asi como un proceso complejo de transicidon hacia un régimen
democrético. En 1988, el candidato presidencial del PRI Carlos Salinas de Gortari
resulté ganador de los comicios federales tras la “caida del sistema” de computo
de votos gestado por la Comisién Federal Electoral (Aboites, 2010: 529). A pesar

de la sospecha de fraude, las elecciones de diputados tuvieron un resultado

27 Esta practica fue popularmente conocida como “dedazo”. Para José Woldenberg, esta practica
funciono6 durante décadas debido a que “habia un elector privilegiado, el presidente, el destapador.
Se trataba de la cuspide del poder politico, del arbitro de los poderes constitucionales y facticos”
(Woldenberg, 2012: 35).
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diverso ya que por primera vez los partidos de oposicién ocuparon el 49 por ciento
del Congreso de la Union.

El inicio de la administracion de Salinas de Gortari, con muy poca
legitimidad, opto por diversas medidas para fortalecerse, como la renegociacion de
la deuda externa entre 1989 y 1990, lo cual tuvo como consecuencias un nuevo
declive de la economia, salarios sin mejoras, reduccion de presupuestos en
materias de salud y educacién publica, y apoyos limitados para el campo y los
pequefios negocios (Aboites, 2010: 529). A pesar de ello, se mantuvo en pie el
neoliberalismo como modelo econdmico, lo cual se consolidé con la firma del
Tratado de Libre Comercio de América del Norte en 1992 y su posterior puesta en
marcha dos afios después.

También se efectu6é una nueva reforma electoral que tuvo como resultado la
creacion del Instituto Federal Electoral (IFE), 6rgano independiente encargado de
realizar, vigilar y ratificar las elecciones; el Tribunal Federal Electoral (Trife),
ocupado en la resolucion de conflictos electorales, y el Registro Federal de
Electores, listado nacional del padrén electoral. Este nuevo organismo realizé sus
primeros comicios durante 1991, sin embargo, en 1989 las elecciones estatales de
Baja California tuvieron como resultado el triunfo del candidato panista Ernesto
Ruffo Appel, primer gobernador perteneciente a un partido de oposicion
(Woldenberg, 2012: 44-47). Poco a poco comenzarian a sumarse mas municipios
y estados con un gobierno diferente al PRI.

Esta nueva pluralidad en el escenario politico, mas el desarrollo del
neoliberalismo, fueron parte del contexto en el desarrollo del movimiento del comic
de autor y novela grafica mexicana, la cual propuso una narrativa con caracter
critico y que hablara sobre los distintos problemas que aquejaron al pais, asi como

una gréfica ecléctica y experimental.

3.1.2 Gallito Comics
Tras la crisis de la industria del comic masivo mexicano a lo largo de los 80 y los
90, ésta se torn6 marginal, aunque hubo intentos de producir un cémic masivo

como en décadas anteriores. Ejemplos de ello son Karmatrén y los transformables
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de Oscar Gonzélez Loyo a finales de la década de los 80, historieta publicada por
Editorial MEASA y posteriormente EditorMex (Aparicio, 2005: 69). El autor realizo
todo el proceso de edicion de su obra, asi como mantuvo los derechos de ella, lo
cual infiere un animo por parte de los autores de subsistir por medio de la
explotacion de su obra, aunque con la participacion de editoriales como
intermediarias en la distribucion de sus comics, es decir, un proceso compartido
en el que los creadores persiguieron condiciones mas justas en la reparticion de
capital econémico. Karmatron se mantuvo por mas de 250 nameros y su creador
siempre tuvo el imperativo de que podria retornarse a una gran industria de la
historieta mexicana.

Asi, en esta coyuntura surgid6 una nueva generacion de historietistas
mexicanos que busco revitalizar al comic local por medio de la experimentacion
gréfica y narrativa, asi como el rompimiento con la industria cultural de la historieta
gue se habia reducido a titulos eréticos y pornograficos. Podemos afadir a esto

que:

A finales de los 80, la historieta en México atravesaba por una de sus peores crisis
tematicas (...). El movimiento del cémic independiente surge con el principal
objetivo de impedir la desaparicion del autor en el medio (...). Surgen asi grupos
de nuevos historietistas por toda la republica durante los 90. Sus intereses, temas
y estilos son diferentes de lo hecho en las editoriales comerciales. Y con su
trabajo, cada colectivo propone respuestas a sus inquietudes (Aguilera y Gutiérrez,
s. f.).

Para Bartra, esta nueva camada de guionistas y dibujantes se distinguié por
desarrollarse al margen de una industria en colapso, recuperar el reconocimiento
de la figura autoral, concebir al cdmic como un arte, emplearse en espacios como
periddicos o suplementos culturales, y fundar revistas independientes de
historietas como medio de expresion (Bartra, 2001b: 230). Los intereses de esta
generacion se mantuvieron préximos a las propuestas alternativas extranjeras y
nacionales que comenzaron desde finales de los 60. El grupo fue influido también

por la caricatura politica y la historieta militante de Rius, asi como por “la ruptura,
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la busqueda de una historieta extrovertida inspirada en el underground californiano
y la revista Metal Hurlant francesa como una reaccion a una industria incapaz de
renovarse” (Bartra, 2001b: 235).

Los autores en el movimiento del cédmic de autor persiguieron otros
objetivos respecto de los historietistas de periodos anteriores. Ya no pretendieron
laborar para alguna editorial, lo cual implicé un cambio en la subsuncién de trabajo
al capital, sino subsistir por su cuenta como creadores independientes a través de
esfuerzos autogestivos y la venta de mercancias aledafias a su obra, como
playeras, posters, ilustraciones personalizadas, calcomanias, entre otras, situacion
gue exhibe también una modificacién en la subsuncion de consumo al capital, ya
gue ésta no depende de una industria aledafia sino de los propios historietistas. Si
bien se pretende acumulacion de capital economico y que la plusvalia les
corresponda, a su vez pretenden conseguir un nivel de prestigio que les permita
mas y mejores ofertas laborales que incidan en otros espacios como los medios
de comunicacion, la docencia u otras formas de expresion.

Este proceso tiene como antecedentes los suplementos culturales y de
historieta que difundieron algunos periodicos de circulacién nacional desde finales
de los afios 70 y a lo largo de los 80. En 1979, el diario UnoMasUno publico el
suplemento “Masomenos” dirigido por Bulmaro Castellanos Magu. En éste
colaboraron historietistas como Sergio Arau, Rafael Barajas El Fisgon y Luis
Fernando. En 1987 gran parte del equipo de este suplemento emigré a La
Jornada, que comenzo a publicar “Histerietas”, que fungié como la cantera para la
generacion que dio vida al movimiento del comic de autor mexicano. En él
participaron Cecilia Pego, José Quintero, José Ignacio Solorzano Jis, José
Trinidad Camacho Trino, Edgar Clement, Ricardo Peldez, entre otros (Soto, 2012:
200-201).

El éxito de “Histerietas” provoco la formacion de proyectos colectivos donde
los autores pudieran desarrollar sus narrativas graficas al tiempo de tener un

soporte para su publicacién. La principal revista en este rubro fue Gallito Comics?,

28 En sus primeros cuatro nimeros la revista tenia el titulo de El gallito inglés, el cual aludia a un
albur popular. Ante ello, la Comision Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas solicitd un
cambio de nombre a fin de evitar la censura.
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cuyo primer numero fue publicado en enero de 1992 y su tiraje se extendié hasta
el nimero 60 durante el afio 2000. Su importancia radico en que fue una revista
independiente que sirvié como laboratorio para para la formacion de varios de sus
autores, asi como la gestacién de la novela grafica hecha en México.

Gallito Comics fue dirigida por Victor del Real, ingeniero convertido en
editor de revistas independientes y suplementos culturales. En ella participaron
historietistas como Luis Fernando, José Quintero, Erik Proafio Frik, Ricardo
Camacho, Ricardo Pelaez y Edgar Clement, entre otros. Igualmente, reunié a
varios historietistas iberoamericanos como Carlos Trillo y Carlos Maglia de
Argentina, y Carlos Giménez de Espafia (Soto, 2012: 202). Ignacio Trejo (1992)
escribié para el diario UnoMasUno que su lanzamiento fue estimulante para la
historieta mexicana debido a su humor, categoria y eclecticismo. Luis Fernando,
quien form6 parte de los primeros numeros de este impreso, declar6 en el
documental Materiales para resistir la realidad (2015) que Gallito Comics fue

importante debido a:

El Gallito es un hito en la historia de la historieta mexicana y es el hilo conductor
de la nueva historieta mexicana, vamos a decirle asi, que es la historieta de autor
en la que un artista, un caricaturista, un historietista, tiene control sobre sus
materiales, sobre sus desarrollos y es su voz la que quiere manifestar (Castafieda
y Garcia, 2015).

Rubén Soto considerd que la importancia de Gallito Comics recayd en que
ésta fue fruto de la resistencia en dos frentes: no dejar morir a la historieta
mexicana ante la caida de su industria y el mantenimiento de ésta incluso con
recursos propios de los autores (Soto, 2012: 199-202). Por otro lado, fue una
respuesta ante una industria de la historieta mexicana que se torné marginal.
Finalmente, pretendio el rescate de la figura del autor a partir del reconocimiento
por su obra, la lucha por sus garantias como creadores y cambiar la perspectiva
gue se tenia sobre la historieta mexicana como un medio dedicado a la
pornografia tras el éxito de los Sensacionales y obras similares durante las
décadas de los 80y 90.
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Ademas, esta revista fungidé como laboratorio de la novela grafica, género
por medio del cual se ha tratado de insertar a la historieta en la industria del libro.
Armando Bartra agregoé sobre la ideologia e intereses de los integrantes del Gallito

que:

Nacido en torno al cabalistico 1968, el nucleo duro de los Gallitos no pertenece a
la generacion de la gran esperanza frustrada, pero tampoco a la del descreimiento
total. Hay en ellos mucha ironia, una suerte de desencantado utopismo
crepuscular y un espiritu critico a veces intimista y otras metafisico, nunca
panfletario. Nada tienen que ver con la tradicibn monera nacional ni tampoco con

el manga ni los superhéroes convencionales (Bartra, 2001b: 234).

El equipo conformado por Victor del Real realizo6 diversas estrategias para
gue Gallito Comics pudiera subsistir. La primera de ellas, establecida por el propio
editor, fue realizar y mantener esta publicacion sin afanes de lucro para conservar
Su caracter alternativo. Esta situacion constantemente generd discusiones con
algunos de los historietistas, como fue el caso de Edgar Clement quien en

entrevista comento que:

Los que queria es que el Gallito se convirtiera en una especie de editorial y
obviamente para eso tenia que haber el asunto del lucro, lucrar con el material que
se estaba haciendo ahi precisamente para tener dinero y pagarle a los
colaboradores, pagar la impresion, pagar las cosas, expandir el mercado, la
cantidad de lectores que tenia el Gallito, pero la visién de Victor del Real nunca fue
esa; de hecho, siempre lo dijo abiertamente, él nunca quiso hacer dinero con la

revista (Espinosa Lucas, 2016).

El proceso de produccién de Gallito Comics fue similar al de una
cooperativa, tipo de asociacion vinculada al anarquismo que pretende “la unién de
varios trabajadores para actuar conjuntamente en un mismo proceso laboral o bien
en procesos distintos, aunque relacionados entre si” (Borisov, Zhamin, Makarova,

et. al., 2009: 49). Dentro de la revista ninguno de sus miembros cobré por el
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trabajo ni tampoco recibio regalias, por lo que las ganancias acumuladas fueron
empleadas para la compra de equipo e insumos necesarios para la creacion de
historietas, asi como solventar la produccion del siguiente nUmero y su circulacion
a través de la Union de Voceadores. Este proceso fue similar al de Futurépolis,
libreria y editorial independiente de historietas franco-belgas que, al igual que
Gallito, se mont6 a modo de cooperativa donde todos sus trabajadores, desde
historietistas hasta intendentes, percibieron el mismo sueldo (Mazur y Danner,
2014: 125).

Otra fue que Gallito Comics no resultara solamente una revista dedicada a
la historieta, sino también a la cultura, al humor gréfico y al rock, especialmente
por la popularidad que estaba viviendo el movimiento Rock en tu idioma?® en
nuestro pais a finales de los 80 y principios de los 90. Ante esto, sus primeros
nameros fueron dedicados a algunas bandas de rock locales como La Maldita
Vecindad, Tex Tex y Caifanes (Castafieda y Garcia, 2015). Asi, al aprovechar la
popularidad del rock en espariol, Gallito Comics pudo hacerse de un espacio en el
mercado editorial de la Ciudad de México, con un publico lector segmentado pero
fiel. Posteriormente, la publicacion se abrid a temas relacionados con la cultura
underground e incluyd textos y entrevistas a historietistas como Alberto Breccia,
Gabriel Vargas, Rafael Mufioz y Hugo Pratt (Paz, 2011).

Una medida mas fue la blusqueda de colaboraciones procedentes de paises
latinoamericanos con tradicion historietistica como Argentina, Cuba, Venezuela y
Colombia; posteriormente, la revista tuvo acercamientos a la historieta espafiola e
italiana. Esta accion fue llevada a cabo por Del Real con el fin de brindar soporte a
la produccién de historietas locales, debido a la inconstancia y desorganizacion de

sus autores para entregar el trabajo a tiempo. De lo contrario, como comenté el

2% Se conoce como Rock en tu idioma a una estrategia comercial impulsada por la disquera Sony
BMG por alentar el desarrollo del rock en paises hispanohablantes. Tuvo su origen en la década de
los 70 con la “Movida espafiola”, que abarcé a diversas agrupaciones afincadas en Madrid;
prosiguié con el rock argentino con bandas como Soda Stereo y posteriormente se desarrollé en
nuestro pais con exponentes como Caifanes. De acuerdo con Isuki Castelli, el Rock en tu idioma
motivé “la apertura de conciertos, lanzamientos discograficos importantes, y, sobre todo, la
adopcion de la cultura del espectaculo masivo” (Castelli, 2017: 38), lo cual da cuenta de los
procesos de hibridacién cultural que estaba experimentando el pais.
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propio editor en el documental Materiales para resistir la realidad, “Gallito Comics
hubiera terminado en el cuarto numero” (Castafieda y Garcia, 2015).

Como dultimas medidas para la supervivencia de la publicacién se
encontraron el patrocinio por parte de dependencias gubernamentales, como el
otorgado por el gobierno del estado de Zacatecas en 1993, del cual Del Real es
oriundo y donde se dedicO a proyectos culturales. Asimismo, este fue uno de los
primeros estados que tuvo un gobierno estatal de un partido considerado de
izquierda, el Partido de la Revolucién Democrética (PRD), en 1998. La Ciudad de
México vivié una situacién similar cuando en las primeras elecciones para
designar a un jefe de gobierno, en 1997, este partido obtuvo el triunfo, asi como la
administracion de todas las delegaciones de la capital del pais (Woldenberg, 2012:
71, 76).

Por ultimo, algunos de los integrantes de Gallito Comics, como es el caso
de Edgar Clement, concursaron por becas del Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (FONCA) con el fin de mantenerse como creadores y solventar los
gastos de produccién de la revista. El propio Victor del Real ingresé en 1994
dentro del Programa de fomento a proyectos y coinversiones culturales, en el que
persiguid “continuar la produccién de la revista alternativa de historieta de nuestro
pais, afinando el aspecto editorial y alcanzando mayor presencia en el mercado
hispano de Estados Unidos y Canada” (FONCA, 2007).

Gallito Comics dej6é de publicarse en el afio 2000 luego de 60 numeros
debido al distanciamiento entre los miembros de su ndcleo y Victor del Real, quien
se vio imposibilitado de continuar ante la falta de entregas. Desde un punto de

vista periodistico, Camila Paz afiadio sobre la relevancia de esta publicacién que:

La revista Gallito Comics fue un heroismo inaudito en un momento en que la
historieta mexicana pasaba su peor momento. Esta publicacion ha sido la mas
larga y la méas propositiva de los dltimos 20 afios; reunié y formé en muchos
sentidos a los nuevos “moneros” y a la escuela de publicacion independiente y

cdmic alternativo que sigue peleando su lugar en la cultura del pais (Paz, 2011).
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Asimismo, Gallito Comics influyé en la creacion de otras publicaciones
dedicadas a la difusion, estudio, critica y promocion de la narrativa grafica local.
Entre ellas, podemos citar a Cenizas. Revista narrativa grafica (2006-2009),
liderada por Santiago Fernandez y que tuvo un desarrollo similar al del Gallito. Por
un lado, este impreso poseydé un perfil cultural no sélo dedicado al comic, sino
también al cine, la musica y la literatura. Los historietistas y articulistas que
participaron en ella lo hicieron sin fines de lucro, es decir, donaron su material.
Entre las personas que colaboraron se encontr6 a Erik Proafio Frik, Tony
Sandoval, Patricio Betteo, Coral Herrera e incluso Robert Crumb, entre otros.
Finalmente, la mayor parte del proceso de produccion de esta publicacién fue
solventado gracias a que Fernandez se hizo acreedor a una beca del Programa
‘Edmundo Valadez” de apoyo a la edicidn de revistas independientes en el afio
2006. Si bien esta publicacién finalizé en 2009 debido a la desorganizacion entre
su nucleo editorial, resultd un caso importante debido a que se distinguié por una
experimentacion grafica y narrativa con una sensibilidad propia (Cuéllar, 2020).

Un ultimo ejemplo es Comikaze, revista independiente en formato impreso y
digital que existe desde el afio 2008 hasta la fecha. Entre su equipo de trabajo se
encuentran Everardo Ferrer, Marina Gil, Jorge Tovalin, David Méndez y Alberto
Calvo, entre otros. Al igual que las anteriores publicaciones, también ha sido
acreedora de la beca del Programa “Edmundo Valadez” en cuatro ocasiones
(2010, 2011, 2013 y 2014). Destaca por dedicarse exclusivamente a la difusion de
la historieta mexicana, aunque en sus paginas abundan articulos sobre titulos y
autores extranjeros. Como proyecto complementario, existe un podcast quincenal
donde la redaccion del impreso discute sobre los alcances del cdmic como medio
(Comikaze, 2020).

Podemos concluir que la fundacion de Gallito Comics impulsé a la nueva
narrativa gréfica local, asi como al movimiento del cédmic de autor mexicano,
caracterizados por forjar nuevas directrices alejadas de la historieta industrial de
décadas anteriores, el reconocimiento de la figura autoral y una transformacion
considerable en torno al proceso econdmico de los comics tras la pérdida de su

industria cultural. El esfuerzo por la realizacion de esta empresa inspir6 a
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ejercicios posteriores que también tuvieron la intencibn de promover al nuevo
comic mexicano, como es el caso de Cenizas. Revista narrativa grafica y
Comikaze, esta ultima todavia vigente en el mercado tanto en formato fisico como
digital. Finalmente, Gallito fue relevante ya que dentro de sus paginas se origind la
primera novela grafica hecha por autores locales con Operacion Bolivar de Edgar

Clement.

3.1.3 Operacién Bolivar

Gallito Comics es importante en el contexto historietistico nacional debido a que
alenté el surgimiento de la novela gréafica en el pais. Podemos definir a este
género como un comic de caracter adulto que exige una lectura diferente a la de la
historieta masiva dirigida al puablico infantil y semialfabeto. Se caracteriza por el
reconocimiento de la figura autoral, la integracién de diversas tradiciones del
coémic como el manga, la autobiografia, los superhéroes o la vida cotidiana, y la
experimentacion grafica mediante la aproximacion hacia otras artes como la
pintura y corrientes como el vanguardismo (Garcia, 2010: 16, 267).

Roberto Bartual (2013: 121-122) agreg6 que las caracteristicas formales de
la novela grafica, relacionadas con el formato del album, asi como sus condiciones
de venta y publico al que se dirige, han influido en la definicién de este género. No
obstante, considerd que, para ser reconocida como tal, una novela gréfica debe
poseer ciertas caracteristicas estructurales heredadas de la literatura de ficcion,
como una narracién cerrada de extension variable, la posibilidad de que forma
parte de una linea argumental mayor, que los personajes respondan a un criterio
de desarrollo dramatico y, por dltimo, que se guarde recuerdo de los eventos
ocurridos en episodios anteriores. Rodrigo Vidal (2020) calificé a la novela gréafica
como la “otra historieta”, una alejada del consumo masivo, donde la exploracion
narrativa, tematica y grafica permite ampliar el espectro creativo del medio y la
promocién de un pensamiento mas reflexivo por parte de los lectores.

En nuestro pais, se considera a Operacion Bolivar de Edgar Clement la
primera obra de este género. No obstante, existe un antecedente en los afios 80.

De acuerdo con el historietista Luis Fernando, se trat6 de El cara de memorandum
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(1985), obra de Manuel Ahumada con textos de Jaime Lépez. Para este autor, la
obra no tenia comparativa en el panorama historietistico mexicano de los 80
debido a su narrativa compleja y dibujo lleno de experimentacion gréafica. Fue
impresa por editorial Penélope; sin embargo, su primera edicion nunca fue
publicada debido a la quiebra de este sello (Espinosa Lucas, 2019b). En los 90,
Gallito Comics decidié publicarla de manera seriada y en el siglo XXI Editorial
Resistencia llevé a cabo una nueva version.

Asi, en 1994 Gallito Comics public6 Operacién Bolivar de Edgar Clement,
considerada una de las principales obras de larga extension en el pais en tratar
tematicas sociales (Vilches Fuentes, 2014: 270). Un afio antes, Clement concursé
por una beca del FONCA, de la cual se hizo acreedor para la realizacion de esta
novela gréfica. Originalmente, fue publicada de manera seriada durante cinco
afnos en los que el trabajo del autor fue inconstante debido a estancias en Alberta,
Canada, y San Francisco, Estados Unidos (Del Real, 2018: 6). Ademas, fundo el
empleo de episodios historicos en la novela grafica local, ya que dentro de su
narrativa retoma dos episodios determinantes en el pais: la Conquista y el
Movimiento Estudiantil de 1968. Estos sucesos han sido retomados por novelas
gréficas posteriores como La danza de la conquista (2006-2009) de Raul Trevifio;
En busca de una voz (2015), de Augusto Mora; La pirdmide cuarteada.
Evocaciones del 68 (2018), de Luis Fernando, y La caida de Tenochtitlan libro |
(2019) de José Luis Pescador. El Colegio de México, por su parte, adapto su libro
Nueva historia minima de México (2004) en una serie de historietas de divulgacion
gue abordan algunos de los sucesos mas importantes en la historia del pais. Asi,
trata la caida el imperio mexica en La Conquista (2013), al tiempo que aborda el
Movimiento del 68 en EIl dltimo tramo del siglo XX (2019), nimeros que también
forman parte de nuestro corpus de andlisis.

La novela gréfica de Edgar Clement ademas fue influida por el propio
contexto que sufrio el pais, ya que en ella se alude a la adopcion del
neoliberalismo en México, el régimen de partido Unico ejercido por el PRI y el
levantamiento en armas del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN). El

autor manifestd para el documental Materiales para resistir la realidad que:
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Para mi fue muy nutritivo platicar con Victor del Real para obtener Operacion
Bolivar. Estaba lo de la muerte de Colosio, estaba lo del Ejército Zapatista, el pais
estaba hecho un desgarriate. Y, este, Victor y yo sentiamos como que habia ruido,
habia algo detrds de todo esto, no puede estar tan fragmentado, debe haber un
orden en todo este caos y empezamos a elaborar teorias conspiratorias que se
fueron acumulando y entonces fui decantando Operacién Bolivar. Y bueno, yo al
menos con el tiempo veo que las teorias no fueron tan desacertadas (Castafieda y
Garcia, 2015).

Esta novela grafica fue realizada en un contexto en el que cambid la gestidon
gubernamental luego de varios sucesos significativos en la vida del pais. Por un
lado, el primero de enero de 1994 se levantd en armas el Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional (EZLN) en Chiapas, con objeto de fortalecer los derechos de
los pueblos indigenas. El presidente nombré6 a Manuel Camacho como
comisionado para la Paz y la Reconciliacion, quien auxiliado por el obispo Samuel
Ruiz, busco establecer un diadlogo con los lideres del EZLN. Para el 21 de enero,
el ejército cesod al fuego y optd por el didlogo con gobierno, por lo que “se pasaba
asi de las armas a la politica, de una posible espiral de violencia a una formula
pacifica para dirimir profundas diferencias” (Woldenberg, 2012: 56).

Un evento mas que cambiod la gestion gubernamental fue el asesinato de
Luis Donaldo Colosio, candidato presidencial por el PRI, en Lomas Taurinas, Baja
California. En su dltimo discurso, emplazé a aceptar la competencia electoral, las
posibilidades de la derrota, asi como una renovacién interna para dejar atras al
sistema de partido hegemonico (Woldenberg, 2012: 60-61). Finalmente, en
diciembre de ese afio, la moneda nacional sufri6 una devaluacion de casi 100 por
ciento que afect6 a la economia mexicana, rezagé el salario, aumentd el
desempleo, disparé las tasas de interés e hizo impagables las deudas que algunas
personas contrajeron (Aboites, 2010: 530-531). Una vez mas, las gestiones
realizadas para combatir la nueva crisis econOmica repercutieron los contextos

politico, econdmico y cultural del pais. Asi, parte del contexto politico que México

155



sufrié a inicios de los afios 90 influyé a Edgar Clement en la construccion de la
primera novela grafica en México, Operacion Bolivar.

Asi, con el surgimiento de esta propuesta para revitalizar a la historieta tras
la debacle de su industria cultural, los creadores, promotores y editores
involucrados en este proceso han llevado a cabo diversas estrategias para la
valoracion de este género y su insercion en la industria del libro. Ante ello, es
necesario revisar estas medidas a fin de conocer su desarrollo conforme a las
transformaciones que ha sufrido el contexto cultural nacional y el de la historieta

en México.

3.2 La aproximacion hacia la industria editorial

Como vimos en el apartado anterior, el movimiento del cémic de autor y la novela
grafica mexicana es una etapa compleja en la que los autores propusieron la
aproximacion de la novela grafica en la industria del libro. Este proceso se ha
desarrollado al borde de una industria historietistica marginal tras la crisis
econdmica de 1982, la desaparicion de editoriales como Novaro y Vid, la difusion
de cémics eroticos y pornogréficos, al igual que la llegada de sellos trasnacionales
gue introdujeron historietas de Estados Unidos y Japon.

Esta etapa tiene un caracter de resistencia en la que los guionistas y
dibujantes persiguen la vigencia y actualizacion de la narrativa grafica mexicana;
tienen como soporte la formacion de proyectos tanto colectivos como individuales.
Al no existir una industria masiva del comic como la de décadas anteriores, y al
perseguir otros intereses creativos, los autores alternan su labor como
historietistas con empleos que se desenvuelven entre los medios de comunicacion
y la ensefianza. Asimismo, pretenden que la acumulacién de capital, ganancias y
plusvalor por su trabajo sea en su mayoria para ellos, al tiempo que también
generen prestigio. Finalmente, el proceso de manufactura es llevado a cabo por
medio de la utilizacion de nuevas herramientas digitales, lo cual ha cambiado el
proceso de subsuncion al trabajo de los historietistas.

Asi, dentro de las esferas de la circulacion y el consumo observamos que

se ha abandonado a los publicos masivos por una segmentacion de mercado
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mayor, donde los consumidores buscan satisfacer necesidades simbdlicas
especificas. Existe un consumo productivo en el que los lectores, gracias a
instancias como convenciones, talleres y la autopublicacién, pueden aportar sus
contribuciones a la escena del consumo (Calabrese, 1987: 51), al grado de
convertirse ellos mismos en historietistas y comerciantes de productos derivados
de las obras que consumen. Por otro lado, la novela grafica mexicana esta
luchando por hacerse de un espacio entre una comunidad lectora de historietas
cuyas preferencias se inclinan hacia los superhéroes estadunidenses y el manga.
Ante ello, autores, editores y promotores han llevado a cabo diversas
medidas para el reconocimiento de la novela grafica. Hemos decidido nombrar a
eéstas como estrategias ya que, a pesar de no haber surgido como tal, sino mas
bien como alternativas para mantener los ambitos de lo productivo, lo distributivo y
lo consuntivo en la historieta mexicana, poco a poco aproximaron en mayor o
menor medida a este género hacia otra industria cultural, la del libro. Es por esto
gue analizaremos algunas de ellas a continuacion para, finalmente, comparar el
caso mexicano con el de otros paises y abordar como se desarrollan las

siguientes estrategias dentro de un modelo de politica extracultural.

3.2.1 Convenciones
Las convenciones son una de las primeras estrategias utilizadas para la valoracion
de la novela grafica en México. Podemos conceptualizarlas como eventos
multitudinarios que tienen por objeto la circulacién y venta de comics, asi como la
promocion de otras industrias culturales aledafias a la historieta. Si bien la mayoria
de estos espacios actualmente se dedica a la venta de comics de Estados Unidos
y Japon, también sirven para acercar las novelas graficas mexicanas a las nuevas
generaciones de lectores que buscan contenidos alternativos a los de la narrativa
gréfica industrial (Bartra, 2001b: 30).

Para nuestros propositos, hemos reunido a las diferentes convenciones de
historietas realizadas principalmente en la Ciudad de México en tres periodos:
surgimiento, multiplicacion y desgaste, y la formacién de eventos nacionales y

convenciones trasnacionales. En la primera etapa identificamos como antecedente
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a la Feria de la Historieta realizada en 1993 en la Escuela Nacional de Estudios
Profesionales (ENEP) Aragon. Se tratd de un festival estudiantil organizado por la
facultad de ciencias de la comunicacion con el fin de promover este arte (Garcia y
Garcia, 2013). Un afio después, el Polyforum Cultural David Alfaro Siqueiros fue la
sede de la Convencién Quetzalcoatl (CONQUE), primera reunion multitudinaria
sobre comics efectuada por los promotores Luis Gantus, Martin Arceo, Gabriela
Maya y Fernanda Gantus con el apoyo de algunas empresas como Grupo Editorial
Vid (Gantus, 2008b) y tiendas del rubro como Comics SA, ComiCastle, Manticora,
Urantia, Galeria, jKa-Boom!, Panel Comics y la Casa de las Caricaturas, entre
otras (Espinosa, 1994).

En la primera edicion de la CONQUE estuvieron presentes guionistas y
dibujantes como Sergio Aragonés, Yolanda Vargas Dulché, Manelick de la Parra,
Sixto Valencia, Angel Mora, Oscar Gonzalez Loyo, Oscar Gonzalez Guerrero, el
equipo de Gallito Comics, Bernardo Fernandez Bef, Sebastian Carrillo Bachan,
Humberto Ramos, Edgar Delgado, entre otros (Espinosa, 1994). Se distinguié por
ser un evento para la difusion de obras locales. Aunque los organizadores
esperaban la asistencia de 3 mil personas, al final del evento la cifra llegé a 10 mil
(Gantus, 2008b). El éxito de esta primera edicion permitio la realizacion de la
CONQUE anualmente con duracién de tres dias, asi como de eventos similares.
Sobre su inauguracion, Espinosa (1994) escribi6 que las intenciones de sus
organizadores fueron crear una convencion profesional como las de Estados
Unidos, Europa y Sudamérica, con la participacion de diferentes tiendas del medio
e historietistas de talla internacional.

En un principio, la CONQUE no recibié la atenciéon de la prensa; sin
embargo, conforme al paso de sus ediciones, ésta brindd6 mayor cobertura al
evento, el cual fue realizado durante ocho afios seguidos, de 1994 al 2001, con
una asistencia promedio de 30 mil visitantes por edicion (Gantus, 2008b). A pesar
de su éxito, desapareciéo tras su octava incursion debido al costo de su
organizacion, la falta de patrocinadores, la blusqueda de regalias por parte de las
empresas que apoyaron en un inicio a los hermanos Gantus, a Arceo y a Maya, y
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la lucha contra comerciantes que vendieron pirateria y pornografia (Gantus,
2008a).

En 2017, Gantus anuncio el regreso de esta convencién en una nueva
sede, la ciudad de Querétaro, gracias al apoyo del gobierno de este estado, asi
como el de empresas como Panini Comics, Sony Pictures México y Casa Inn
Hoteles, lo cual muestra el animo de otras industrias culturales por realizar
eventos masivos que fomenten el turismo, una de las directrices del modelo de
politica extracultural, al igual que una centralizacion del capital ya que diversas
industrias efectian campafias en conjunto para la promocion de sus productos y
con ello conseguir una mayor acumulacion de capital. Esta reapertura de la
CONQUE representa ademas la descentralizacion de estos festivales, la mayoria
realizados en la Ciudad de México, y continla con su antigua estructura de
promocionar a la historieta iberoamericana. En la actualidad, este regreso lleva
tres ediciones en las que, ademas de promocionar a la narrativa grafica, se brinda
aliento a otras industrias culturales como el cine. Debido a la contingencia mundial
por el coronavirus, la edicion 2020 de esta convencion fue cancelada.

Tras el éxito de la CONQUE, otras editoriales y empresas dedicadas a la
organizacion de esta clase de eventos comenzaron a crear los suyos, dando
origen al periodo de multiplicacion y posterior desgaste de las convenciones.
Grupo Editorial Vid incursiond en el rubro con la MECyF (siglas de Modelado
Estatico, Ciencia Ficcion y Fantasia), realizada anualmente entre 1995 y 1998. Se
caracterizd6 por la venta de obras locales de esta editorial; la promocion de
historietas extranjeras; la difusion de la historieta de autor y novela grafica
mexicanas; zona de juegos de mesa y rol; la realizacion de talleres de dibujo,
guionismo y modelado; concursos de historieta y novela de ciencia ficcion; la
proyeccion de peliculas; conferencias realizadas tanto por historietistas nacionales
como extranjeros, e incluso la presentacion de bandas de rock. Su primera ediciéon
fue realizada en el Hotel Flamingo de la Ciudad de México, mientras que en 1996
cambié su sede a La Fragua (Ponce, 1997). En sus dos Ultimas ediciones se
presentd en el World Trade Center de la capital. Francisco Jiménez, director

editorial de Vid, declaré para la revista Proceso sobre las intenciones de expandir
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este evento anual de historietas, al grado de quedar entre los tres mas importantes
del mundo, solo detras de Sitges en Barcelona y la Comic-Con de San Diego
(Ponce, 1997).

La MECYyF registré un promedio mayor de 60 mil asistentes anuales (Ponce,
1998). A pesar de ello, la version del 98 fue la ultima debido a sus altos costos de
produccion y a que la mayoria de las pérdidas econémicas fueron absorbidas por
Grupo Editorial Vid. Respecto a su clausura, Manelick de la Parra declar6 para
Proceso: “Hay algunas companiias que participaron en MECyF’98, pero todo es a
riesgo nuestro y puedo asegurar que se pierde mucho dinero; no recuperamos ni
60 por ciento de lo que invertimos” (Ponce, 1998).

Una de las propuestas en esta convencion fue la exhortacion a
dependencias gubernamentales para valorar a la historieta nacional; sin embargo,
en sus cuatro ediciones no hubo respuesta de estos organismos, a pesar de que
durante dos afios seguidos se organizaron concursos para reconocer al comic y a
la novela de ciencia ficcion. Inclusive para la edicion de 1999 se planed la
presentacion de grupos de teatro independiente y la expansion a otras ciudades
como Guadalajara y Monterrey, lo cual hubiera significado la descentralizacion
paulatina de las convenciones hacia otras ciudades que no fueran la de México;
sin embargo, las pérdidas econdémicas sepultaron esta iniciativa (Ponce, 1998).

Otro caso mas es el de La Mole Comic Con, la cual inici6 en 1996 y
contintia realizandose en la actualidad. El modelo de esta convencion se basa en
la Comic-Con de San Diego, California, ya que ademas de dedicarse a la venta y
promocion de historietas, también se realiza el comercio de merchandising como
juguetes, videojuegos y ropa; la presentacion y elaboracion de paneles con
historietistas nacionales e internacionales; la convivencia con personalidades del
cine y la televisidn, entre otras actividades. Originalmente La Mole fue llevada a
cabo en el gimnasio Juan de la Barrera, posteriormente pas6 a Expo Reforma, el
World Trade Center (Rivera, 2018) y finalmente al Centro CitiBanamex en la
Ciudad de México. En su primera edicion, estuvo dividida en tres secciones: el
area de stands, la sala de proyecciones y el espacio para las conferencias (Garcia

y Garcia, 2013). En la actualidad, una tercera parte de la sede se ocupa para los
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autores, sus conferencias y firmas de autégrafos; otra seccion esta destinada a las
editoriales de renombre al igual que merchandising, y finalmente existe un area de
pequefios comerciantes que distribuyen comics, juguetes, ropa, estampas, posters
y comida (Rivera, 2018).

La Mole se ha caracterizado por dedicar espacios para la difusion de
historietas y novelas graficas de autores mexicanos. Ha optado igual por la
recepcion de portafolios de artistas para laborar en revistas de historietas como la
estadunidense Heavy Metal, al igual que en editoriales como DC o Marvel.
También se encuentra la realizacion de talleres impartidos por dibujantes como el
realizado en 2019 por Oscar Balzadua, ilustrador de Spider-Man. Finalmente,
otras estrategias dentro de las convenciones han sido programas de radio y
television por Internet a partir de plataformas como La Mole Radio y YouTube. A
pesar de estas medidas, en La Mole se puede observar que los autores
mexicanos se encuentran en condiciones desiguales respecto a los extranjeros,
asi como un trato impar por parte de las editoriales de libros. Esto ha provocado
gue los creadores locales ocupen otras maniobras derivadas de la venta de su
obra para captar a los consumidores, como firmas de autografos, fotografias, ropa,
calcomanias, posters, ilustraciones o historietas personalizadas. Esto implica una
subordinacion de consumo al capital de manera semi artesanal, ya que su
produccion es a pequefa escala, pero aprovecha los beneficios de los avances
tecnolégicos para su manufactura.

Un caso aparte que vale la pena mencionar es la TNT, primera convencion
en la Ciudad de México dedicada al manga y al anime. Inicié en 2001 y se realiza
de manera semestral en el Centro de Convenciones Tlatelolco. Destaca por la
realizacion de concursos de dibujo, karaoke, cosplay, la venta de merchandising,
manga e historietas locales (Garcia y Garcia, 2013). Al igual que CONQUE,
durante 2020 sus ediciones tuvieron que ser aplazadas a causa del COVID-19.

Un ejemplo mas de convenciones fue Utopia 2003, realizada por Oscar
Gonzalez Loyo, jen conjunto con su estudio Ka-Boom! y Ormex, empresa
responsable de la organizacion de la Feria Metropolitana del Libro. Tuvo como

punto de reunién el World Trade Center de la Ciudad de México, el apoyo de
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tiendas como ComiCastle y Camelot Games, al igual que el de distribuidoras de
cine como 20th Century Fox y empresas de viajes como Aeromeéxico, lo que
confirma una centralizacién del capital en este tipo de eventos. Contd con
espacios para conferencias, proyecciones, venta de historietas, foros de discusién
y area de juegos de rol (Ruiz, 2003). Esta convencion destacd, ademas, por
impulsar los fanzines y proyectos independientes de historieta. Sin embargo,
solamente tuvo una edicion ante los altos costos de su organizacion y la
cancelacion de la mayoria de los historietistas internacionales. Con ella, se marco
un momento de desgaste en estos eventos donde las Unicas constantes fueron La
Mole y la TNT.

Para inicios de la siguiente década, los eventos dedicados a la narrativa
grafica nacional sufrieron un resurgimiento, mientras que las convenciones
organizadas por empresas trasnacionales se expandieron hacia foros mas
grandes, como fue el caso de La Mole en el World Trade Center y el Centro
CitiBanamex. Un ejemplo organizado por promotores locales fue FESTO Comic,
realizado anualmente de 2011 a 2015 en sedes como el Centro Cultural Espafia y
la Escuela Nacional de Pintura (Comikaze, 2011) y Grabado La Esmeralda, lo cual
indic6 un grado de reconocimiento hacia la narrativa gréfica desde espacios
académicos. Este evento se distinguié por dedicarse exclusivamente a la difusion
de comics nacionales y la presentacion de invitados. Tan sélo en su primera
edicién, durante 2011, asistieron cerca de 70 autores, entre ellos José Quintero,
Luis Fernando, Roberto Cucamonga, Sebastian Carrillo Bachan, Edgar Delgado,
Cecilia Pego, Eva Cabrera, Maritza Campos, Tony Sandoval o Bernardo Gutiérrez
Bef (Arceo, 2011), a los que se sumaron en ediciones posteriores otros
historietistas como Augusto Mora. Su consecucion por cuatro afios seguidos
motivé el resurgimiento de la CONQUE.

Al éxito de las convenciones de historieta en la Ciudad de México sigui6 su
realizacion por diversas ciudades como una alternativa para impulsar el desarrollo
de este medio fuera de la capital del pais. Por otro lado, el desarrollo de Internet
ha permitido que muchos historietistas ya no tengan que viajar para difundir su

obra, situacion que a su vez ayuda a disminuir los gastos de la distribucién. En
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Guadalajara han surgido eventos como Comictlan (1996), Expo-Mono (1997) o
Mangatréon (1997) (Garcia y Garcia, 2013). En el caso de Hidalgo, destaca la
Tuzo-Con en la ciudad de Pachuca, la cual se lleva a cabo anualmente desde
2009. Jesus Cantera, uno de los organizadores de este evento, comentd en
entrevista que, si bien se dedica mas a la venta de merchandising respectiva al
comic japonés, en sus Uultimas ediciones se ha brindado espacio para que
creadores expongan y vendan sus obras, entre las que se destacan dibujos,
pinturas, afiches y, en menor medida, historietas (Espinosa Lucas, 2019e).

A través de esta breve revision de algunas de las convenciones de
historieta mas significativas en la Ciudad de México, podemos identificar las
siguientes propiedades que caracterizan a este tipo de eventos. En primer lugar,
estan organizadas con una variedad de actividades tales como exposiciones,
proyecciones, concursos, talleres y conferencias. Poseen puestos comerciales de
comics, libros, juguetes, videojuegos, ropa y demas mercancia alusiva. Asimismo,
cuentan con zonas para la convivencia con los autores y, en el caso de los
historietistas nacionales, vender sus narraciones gréficas sin la necesidad de
intermediarios (Garcia y Garcia, 2013).

Por otro lado, las convenciones surgieron como una respuesta ante la
debacle de la industria del comic local, asi como la contraccidbn de espacios
comerciales para la adquisicion y promocion de historietas nacionales. Por lo
tanto, en una primera instancia propusieron generar un circuito alternativo de
circulacién, promocion y valoracion de la narrativa grafica local; sin embargo, con
la multiplicacién de opciones, paulatinamente las convenciones fueron acaparadas
por empresas trasnacionales que impulsaron a los comics extranjeros y brindaron
espacio a industrias culturales aledafias como el cine, la television, los juguetes y
los videojuegos. Si bien en eventos como La Mole y la CONQUE actualmente se
ofrecen oportunidades laborales para los historietistas nacionales, asi como
espacios para la venta de su obra y con ello la generacion de capital y prestigio,
los autores mexicanos se enfrentan a una relacion desigual respecto a los

historietistas extranjeros y las editoriales trasnacionales.
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Esta serie de eventos se asemeja a otras convenciones y festivales de
historieta en diferentes ciudades del mundo. Entre ellas se encuentra la Comic-
Con de San Diego, California, realizada desde 1970 y que desde 2010 retne un
promedio de 180 mil visitantes. Este festival fue creado por Shel Dorf, Ken Krueger
y Ricard Alf como un proyecto pequefio dedicado a la ciencia ficcion, el cine y los
comics (Benvenuto, 2015); sin embargo, su paulatino éxito provocé que se
convirtiera en uno de los eventos mas importantes del rubro en Estados Unidos.
En ella, ademas de la promocién, circulacion y venta de historietas tanto de
grandes editoriales del medio como de circuitos independientes y editoriales de
libros, también sirve como publicidad para el cine, la television, los juguetes y los
videojuegos (Benvenuto, 2015). De acuerdo con Jessica Hernandez, la magnitud
de este evento es tal que la propia organizacién de la ciudad se modifica para que
los servicios como turismo, hoteles, entre otros, giren en torno a la Comic-Con
(Hernandez y Saucedo, 2019), lo cual muestra otro rasgo del modelo de politica
extracultural, que es la presentacion de ciudades como entorno turisticos y
creativos que compitan con otras urbes en el rubro de ofertas culturales.

Un segundo ejemplo es la Comic-Con de Nueva York, organizada desde
2006 por la empresa ReedPOP en el Centro de Convenciones Jacob K Javits y
gue no esta afiliada a su similar de San Diego. Ademas de la venta de historietas y
paneles donde se abordan a otras industrias culturales, destaca en la incursion de
los e-Sports, competencias en torno a los videojuegos. Para su edicion 2015, el
evento rebaso los 150 mil asistentes (Benicio, 2019). A diferencia de San Diego, la
realizacion de esta convencion no representa una actividad sobre la que giren la
mayoria de los servicios turisticos en Nueva York debido a la oferta cultural que
posee esta urbe (Hernandez y Saucedo, 2019).

Un dltimo ejemplo es el Festival Internacional de la Historieta de Angulema,
en Francia, realizado desde 1974. A diferencia de las convenciones
estadunidenses, éste se dedica exclusivamente a la celebracion e impulso de la
narrativa gréafica en general. Su éxito ha derivado en que la propia municipalidad
de Angulema haya creado en 1982 un taller-escuela para la creacion de bande

desinée. Asimismo, en cada edicidon se realiza una premiacion que reconoce a lo
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mejor de la historieta franco-belga, asi como la trayectoria de algunos historietistas
gue han influido en el comic a nivel mundial (Abella, 2019).

La realizacion de convenciones en la Ciudad de México comenzé en 1993 y
se ha extendido hasta la fecha. Poco a poco, diversas ciudades del pais han
realizado sus propios eventos, aunque los de mayor magnitud se concentran en
cuatro sedes: Ciudad de Meéxico, Guadalajara, Monterrey y Querétaro. La
realizacion de estos eventos no puede comprenderse sin el establecimiento de
diversas politicas que, dentro del ambito cultural, ahora apuestan por la
valorizacién de la vertiente econémica de las artes y la organizacién de eventos
masivos donde se exploten a las ofertas culturales (Pose Porto, 2006: 25).

Las convenciones han sido una estrategia para la valoracion de las
narraciones gréaficas mexicanas. Han sido favorables como espacios para la
difusion y comercializacion de estas obras ante la falta de canales para su
distribucion y promociéon. Ademas, los historietistas pueden dar a conocer su obra
sin la necesidad de intermediarios. A pesar de ello, deben lidiar con condiciones
desiguales de trabajo ya que, en casos como La Mole, se encuentran relegados
ante los autores internacionales y las editoriales trasnacionales. Ante esta
situacion, se han generado alternativas para competir como la venta de productos
derivados, aunque en un nivel mas austero y semiartesanal que el llevado a cabo

por sellos como Panini México, DC y Marvel.

3.2.2 El Taller del Perro

Otra estrategia efectuada para la valoracion de la novela grafica en México ha sido
la conformacién de talleres dedicados a la ensefianza, creacion, publicaciéon y
promocion de este género. En diversas convenciones se han llevado a cabo
laboratorios de esta indole con el fin de capacitar a entusiastas de la historieta. El
esfuerzo mas significativo en este rubro fue el Taller del Perro, colectivo teérico-
practico de historietistas que pretendio la creacion de una editorial independiente
de narraciones graficas alternativas. Este grupo fue formado por miembros de
Gallito Comics y mantuvo un trabajo similar al de una cooperativa entre 1998 y
2002.
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Tiene como antecedente directo a Gallito Comics, que como vimos
anteriormente, mantuvo su publicacion por ocho afios, de 1992 a 2000. Sobre su

origen, el historietista Ricardo Pelaez escribi6 que:

El transito del Gallito al Taller del Perro se dio cuando empezamos a desear tener
mas control sobre el destino de nuestro trabajo. En Gallito teniamos la certeza de
gue nuestras historietas eran respetadas y valoradas como un trabajo autoral, pero
también entendimos que jamas viviriamos de ello. Nos parecio restringido el
esquema de militancia férrea que se rehlsa a tener que ver con planteamientos
mas dindmicos de mercado y partimos con la hipétesis de que la creacién libre y

éticamente comprometida no esta refiida con las ventas (Pelaez, 2002: 72).

La falta de remuneracion en Gallito Comics en pos de conservar su esencia
militante provoco un distanciamiento entre sus fundadores y Victor del Real, lo
cual derivd en la conformacion del Taller del Perro con el fin de explayar sus
narraciones graficas y subsistir mediante esta actividad. Ernesto Priego comento

sobre esto que:

Peldez, Quintero, Clement y Frik fundan el colectivo de historietistas e ilustradores
Taller del Perro, promoviendo la autoedicion y la participacion critica de los
historietistas en actividades académicas. El Taller del Perro comienza a funcionar
en 1998 y pronto se convierte en un laboratorio artistico, una trinchera cultural e
ideoldgica, un espacio critico que desea lograr que el lenguaje de la historieta sea
reconocido como un medio artistico y narrativo legitimo, mediante la publicacion de

comic-books, tiras cdmicas y novelas gréficas autoeditadas (Priego, 2002: 64).

El Taller del Perro tuvo como mayor pretension forjar un sello editorial
independiente y autofinanciado. Ademas, fungid como un laboratorio para la
creacion de historietas, mecanismos de autoedicion y disefio editorial, asi como un
espacio para pléticas, conferencias y concursos. El colectivo aspir6 a la realizacion
de narraciones graficas alternativas de larga extensién, con reconocimiento autoral

y en las que el formato del aloum europeo y el género de la novela grafica fueran
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sus principales medios de expresion (Priego, 2002: 65-67). Finalmente, fue un
centro en el cual se promovi6 la autopublicacion y la coedicién entre sellos como
Vid o dependencias gubernamentales.

Durante su desarrollo, el primer proyecto publicado por el colectivo fue
Fuego lento, compilacion de historietas de Ricardo Pelaez que aparecieron
originalmente en Gallito Comics. Su lanzamiento permiti6 a los autores
comprender las dificultades del proceso de edicion, llevado a cabo anteriormente
por Victor del Real. En el 2000, fue publicada de manera integra Operacion
Bolivar de Edgar Clement. Fue un proyecto en coedicién con la empresa familiar
Ediciones del Castor, la cual se encargd del papel y la impresion. Le siguio
Krénikas perras de Erik Proafio Frik, la cual fue un esfuerzo autopublicado
(Peldez, 2002: 73).

Otro de sus logros fue la realizaciéon de proyectos coeditados. El primero de
ellos fue Buba (2000) con Grupo Editorial Vid, album recopilatorio de las
historietas basadas en el personaje creado por José Quintero. Fue un caso sin
precedentes para la historieta nacional, ya que Vid public6 un cédmic mexicano en
un contexto en el que se limitaba a importar obras extranjeras. Asimismo, esta
empresa ofrecié a Quintero un contrato en el que se ofrecieron regalias del 10 por
ciento por cada ejemplar vendido, un tiraje de 5 mil copias y distribucion por todo
el continente americano (Peldez, 2002: 73), una situacion favorable cuando, en
décadas anteriores, este tipo de acuerdos era impensable. En el afio 2000, el
gobierno del Distrito Federal coordin6 junto con el Taller del Perro el volumen
Sensacional de chilangos, recopilatorio de historietas que tuvo la intencion de
“‘plasmar la Ciudad de México a través de la mirada de siete autores” (Pelaez,
2002: 73). En este album se dio total libertad creativa a los historietistas, tuvo un
tiraje de 25 mil ejemplares, la distribucion corri6 a cargo de la Jefatura de
Gobierno del DF y fue gratuito.

El nacleo del Taller del Perro se desintegré en el afilo 2002 debido a las
diferencias creativas entre sus miembros, la falta de asesoria en la administracion
y produccién dentro del proyecto, asi como a un contexto econémico, politico y

cultural que no favorecio su desarrollo. A pesar de esto, se mantuvo como un sello
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editorial que siguié impulsando la publicacién de autores locales; su ultimo comic
fue Lazarus (2014), que narro las aventuras de un guerrero prehispanico durante
la Conquista.

Entre las caracteristicas de esta estrategia localizamos la pretension de sus
miembros de generar capital econdmico para convertir al colectivo en su sello
editorial, asi como la obtencion de un renombre en el medio. Por otro lado,
identificamos que sus procesos de produccion y distribucion fueron en primera
instancia autogestivos, a través de negocios pertenecientes a las familias de los
integrantes; en un segundo momento, esto fue llevado a cabo por medio de
coediciones con editoriales dedicadas a las historietas, como fue el caso de Vid,
asi como instancias gubernamentales, como la Jefatura de Gobierno del Distrito
Federal.

El Taller del Perro, ademas, experimentd una hibridacion en su esquema
laboral. Como vimos anteriormente, originalmente su organizacion fue similar al de
una cooperativa, herencia de Gallito Comics y el editor Victor del Real. Los
integrantes del taller se repartieron sueldos iguales y parte de las ganancias
fueron destinadas a la produccion de sus obras, asi como la obtencién de
insumos, con objeto de que todos pudieran publicar. El colectivo mantuvo una
operacion similar a la del taller artesanal, herencia de las primeras dos etapas de
desarrollo de la industria cultural de la historieta mexicana; sin embargo, este
esquema exploté los avances tecnolégicos y herramientas digitales como
computadoras, Internet y el software especializado en dibujo. Esta mezcla permitio
gue los autores explayaran sus capacidades, asi como hicieron gastar menor
tiempo en la produccion de la narrativa grafica.

Existi6 también una modificacion en la subsuncién de trabajo al capital, ya
que los autores no buscaron vender su fuerza de trabajo a otras editoriales o
medios, sino subsistir a través del trabajo creado en el colectivo. Para ello,
ademas de la creacion de narrativa grafica, el Taller del Perro se constituyé como
un espacio para la ensefianza del dibujo y la historieta, la realizacion de
conferencias, debates, concursos y deméas eventos. No obstante, cada miembro
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tuvo la libertad de laborar en proyectos externos, por lo que exploraron diversas
alternativas que contribuyeron a que éste se mantuviera por cerca de cuatro anos.

Para Peldez, la mayor virtud del taller fue el aprendizaje del trabajo
autogestivo y el inicio de la experiencia docente; sin embargo, esto represento al
mismo tiempo su mayor dificultad ya que los autores no produjeron al ritmo que
debieron ni tampoco las condiciones sociales, economicas y culturales del pais a
finales de los afios 90 permitieron un desarrollo mas favorable (Espinosa Lucas,
2019a). A esta serie de problemas se afiadieron que algunos miembros ocuparon
sus instalaciones como vivienda provisional, como mencioné Erik Proafio Frik en
el documental Materiales para resistir la realidad (Castafieda y Garcia, 2015), lo
cual nos habla de la desorganizacion dentro del colectivo, lo cual es un freno para
el proceso de destruccion creativa, ya orillan a proyectos como este hacia una
contraccion debido a su incapacidad para presentar nuevos productos
(Schumpeter, 1996: 120, 129).

El Taller del Perro implicé la migracidon de sus integrantes hacia otros
ambitos relacionados con la historieta y las artes, como las conferencias sobre
comic, talleres de dibujo y la docencia. Durante 2002, esta diversidad permitié a
los creadores un trabajo interdisciplinario con metas a corto, mediano y largo plazo
(Pelaez, 2002: 74). En la actualidad Erik Proafio Frik ensefia artes plasticas a
nifos; Edgar Clement lleva a cabo talleres literarios y de narrativa grafica
(Espinosa Lucas, 2018a) y Ricardo Peldez es tallerista, asi como docente del
diplomado de novela grafica en la Academia de San Carlos (Espinosa Lucas,
2019a).

Este proyecto tuvo su auge entre 1998 y 2002, periodo en el que publicaron
varias de sus obras y se presentaron en diferentes festivales de historieta, algunos
en Canada y Francia. En este Ultimo viaje realizado durante 2002, con motivo de
una exposicion de comic francés, cubano y mexicano, conocieron a los miembros
de L’Association, colectivo de historietistas que buscé la renovacion de la
historieta franc6fona por medio del movimiento conocido como nouvelle bande
desinée, que promulgé la realizacion de una narrativa grafica mas cercana a los

sucesos cotidianos y la autobiografia, asi como la exploracién de formatos
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diferentes al album, en contrasentido de la industria cultural de este medio en
Francia y Bélgica, la cual llegd a un estancamiento debido a la sobreexplotacion
de las historias de aventura para adolescentes (Garcia, 2010: 212). El éxito de
esta agrupacion tuvo como consecuencia la formaciébn de una editorial
independiente que aglutina algunos de los mejores autores alternativos de Europa.
De acuerdo con Pelaez, tras el encuentro con este colectivo se forjo un mayor
interés en transformar al Taller del Perro en una editorial independiente y de
renombre. No obstante, sus intenciones no funcionaron a largo plazo a causa del
contexto cultural y editorial local, aunado a la poca organizacién entre sus
integrantes (Espinosa Lucas, 2019a).

El Taller del Perro se asemeja también a algunos colectivos mexicanos de
historietistas que también pugnaron por una narrativa gréfica alternativa. Entre
ellos podemos mencionar a la revista jalisciense Galimatias, publicacién de inicios
de los afios 80 donde hicieron sus primeras incursiones José Ignacio Solérzano
Pérez y José Trinidad Camacho Orozco, mejor conocidos como Jis y Trino. Su
humor acido contrastd con la moral conservadora de Guadalajara. Por otro lado,
en la Ciudad de México se localizé el colectivo Molotov formado por Sebastidn
Carrillo Bachan, Bernardo Fernandez Bef, Luis Javier Garcia Carcass, Alfonso
Escudero Vera y el Corrosion; sus historietas, que alcanzaron un estatus de culto
y se distinguieron por la presentacion de antihéroes como la “Fresa asesina” y el
“Tiburdn travesti” (Bartra, 2001b: 235).

Finalmente, esta estrategia prolifer6 durante un periodo en el que el pais
continud viviendo una transicion de régimen de partido Unico hacia uno mas
diverso. Recordemos que esta transformacion comenzé primero a nivel municipal,
para posteriormente trasladarse a los estados y, finalmente, en el 2000 ocurrir a
nivel federal. Asi, luego de que en 1996 se hiciera una nueva reforma en la cual se
abrié la competencia electoral en el Distrito Federal, durante 1997 el PRD gand la
jefatura de gobierno de esta demarcacion, asi como todas sus delegaciones. Para
las elecciones federales del 2000, el PRI gobernaba 21 estados, el PAN siete y el

PRD cuatro. En este escenario ocurrio el triunfo del candidato panista Vicente Fox
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Quesada, quien asumio la presidencia de México tras siete décadas del PRI en la
administracion federal (Woldenberg, 2012: 71-83).

El Taller del Perro conformé una estrategia importante para la valoracion de
la novela gréafica nacional ya que impulsé la publicacion de obras de todos sus
integrantes. Aprovecharon el surgimiento de espacios como las convenciones para
emplearlos como canales de distribucion y comercializacion de su obra.
Finalmente, al ser también una escuela, forj6 a una nueva generacion de
historietistas que, motivados por los ejercicios del taller, continud su labor creativa

a través de otras estrategias como las que veremos mas adelante.

3.2.3 Publicacion en editoriales extranjeras

Nuestra siguiente estrategia se trata de un proceso en el cual los autores
persiguen la difusion de sus obras a nivel local por medio de editoriales
extranjeras o trasnacionales. Esta coyuntura fue ocasionada por la contraccion de
la industria del comic en México, que a su vez provocO la migracion de varios
autores a editoriales de otros paises en busca de las oportunidades laborales que
el medio mexicano no pudo ofrecer. Ejemplo de ellos son Humberto Ramos y Rall
Valdés, que trabajan para Marvel, o Eddie Berganza, quien fue editor de
Superman.

Uno de los primeros antecedentes de esta estrategia fue el propio Edgar
Clement con Operacion Bolivar, cuya primera parte fue publicada por la espafiola
Planeta en 1995. Se planted el lanzamiento de la conclusion de esta novela
gréfica; sin embargo, al ser un proyecto construido sobre la marcha, la editorial
desistié de su publicacion. Con la desaparicion de la industria del comic mexicano
prosiguid el éxodo de autores locales hacia editoriales de historieta trasnacionales
guienes, como en el caso de Ramos, Valdés o Berganza, tuvieron la oportunidad
de consolidarse al grado que actualmente reciben contratos de exclusividad, son
invitados a laborar en diversos sellos editoriales o, incluso, publican narrativa
grafica de manera independiente.

Un primer caso sobre la novela grafica mexicana corresponde a Radl

Trevifio con La danza de la conquista, publicada por la editorial espafiola Norma
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entre 2004 y 2009. Trevifio, quien también es artista conceptual y escritor, inicié su
trabajo como historietista en la miniserie Sombra de Justin Jordan, la cual fue
publicada por Boom! Studios en Estados Unidos y Kamite en México. Desde 2001
y hasta 2009 trabajé como colorista para algunas editoriales de cémics de Estados
Unidos y Francia como DC, Marvel, Glénat y Los Humanoides Asociados (Trevifio,
2019).

Durante 2002, Trevifio realiz6 un sitio web para dar a conocer su trabajo y
obtener mejores oportunidades laborales (Trevifio, 2009: 53). Ahi ided los
primeros bocetos de La danza de la conquista; sin embargo, el proyecto quedo
suspendido cuando decididé participar en el primer Concurso Internacional Norma
Comics en 2003, cuyo premio seria la publicacion de una obra del autor ganador.
Obtuvo el primer lugar en el certamen con la historia corta El mar y yo, lo que le
permitié publicar su primera novela grafica. Sobre el proceso de desarrollo de La

danza de la conquista, explico en los comentarios finales de su obra que:

Alla por el 2002, empecé a sentir la inquietud de tener un sitio web propio [...].
Decidi crear una mascota para mi web [...]. Jugando con la fantasia lo vislumbré
como un ser antropomorfico. Y asi fue como nacio Xolo, cuyo nombre proviene del
xoloitzcuintle [...]. Entonces, lo situé en la época de la Conquista de México y le
dibujé un adversario, Toroko, jugando con la simbologia espafiola: la del toro y su
cultura. Me puse a escribir y quise preparar algunas paginas para vender el
proyecto, y fue entonces cuando descubri el concurso de Norma Editorial en el
2003 (Trevifo, 2009: 53).

En 2004, Norma Editorial publicé la primera parte de La danza de la
conquista, trilogia que culminé en el afio 2009. Por esta novela gréfica, Trevifio fue
nominado a Nuevo Talento FNAC y Autor Revelacion en la novena Expocémic en
Barcelona (Trevifio, 2019). La publicacion y reconocimiento de esta obra le
permiti6 mayores oportunidades laborales entre editoriales estadunidenses y
europeas (Soto, 2012: 205). Durante 2014, Trevifio publicé su proyecto
independiente NOmadas del yermo, novela grafica que posee un acercamiento con

el manga. Esta obra le valié los galardones a Mejor Escritor y Mejor Novela
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Grafica en los Premios Butze-Vargas, los cuales se otorgan a lo mejor de la
historieta de autor mexicana (Trevifio, 2019). Dos afios después, este autor nacido
en Monterrey obtuvo una beca FONCA de Sistema Nacional de Creadores de
Arte.

La crisis econémica que azoté al mundo en 2008 orill6 al autor a emigrar a
Japon, donde reside actualmente. Ahi, se dedica al desarrollo de proyectos de
animacion digitales; también a TrevinoArt, su sitio web donde ademas de la venta
de narraciones gréficas ofrece mercancias alusivas a su obra, y la publicacién
episodica de Vivir por siempre, su ultima novela grafica distribuida por medio de
WebToon, plataforma en linea.

Un segundo caso es el de José Luis Pescador con su obra La caida de
Tenochtitlan libro I, publicada en 2019 por Editorial Grijalbo. Pescador es un artista
visual formado en la Universidad de Guanajuato y en la Escuela de Artes Plasticas
de Ledn; ha realizado también diplomados en museografia, artes no objetuales,
performance y pintura (Espinosa Lucas, 2020). Entre sus principales logros se
encuentran la obtencion de becas por parte del Instituto de la Cultura de
Guanajuato por el proyecto de historieta La conquista de México (1998) y la serie
de pinturas Obesos monumentales (2003), el premio de adquisicion de la XI Bienal
de Dibujo y Estampa Diego Rivera (2004), y el apoyo econémico del Instituto
Cultural de Leodn para la realizacion del comic Estas ruinas que ves, basada en la
novela de Jorge Ibargliengoitia. Asimismo, ha trabajado para editoriales de libros
como Alfaguara, Raices, Tierra Adentro o el sello de historietas independientes
Fantagraphics. (Pescador, 2020). La trayectoria de este creador exhibe que, ante
la ausencia de una industria de la historieta mexicana, los autores se refugian en
otras alternativas como el apoyo por parte de instancias gubernamentales y la
subsuncion al trabajo dentro de la industria del libro, aunque persiste el interés por
dedicarse de tiempo completo en la historieta.

Pescador tuvo sus primeros acercamientos con los comics desde la
infancia; posteriormente, amigos de la adolescencia lo aproximaron a la antologia
de narrativa grafica La Caneca Comicx, a la historieta europea e independiente

(Espinosa Lucas, 2020). Luego de estudiar artes visuales, proseguir su formacion
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y laborar en distintos medios, en el afio 2010 dirigié el proyecto Serie comic
bicentenario, el cual, con motivos del bicentenario de la independencia de México,
publicd historietas educativas que abordaron la vida de los héroes patrios.
Posteriormente participd en el proyecto Nueva historia minima de México (2010-
2019) del Colegio de México, donde ilustré tres de las historietas de la serie.
Finalmente, en 2019 publicé su primera novela gréfica La caida de Tenochtitlan
libro I. Respecto de su interés por dedicarse a las narraciones gréficas, el autor

respondio que:

Me parecia mucho mas fresco separarme de la pintura; siempre es como un
ambiente distinto, como mas institucional, y son otros caminos, pues. Entonces
hacer historieta me servia a escaparme de la pintura y estas cosas, pero
realmente me gusta mas hacer historieta. Entonces, justamente la retomé en 2010,
con una serie de cémic histérico, que se llamd Serie coOmic bicentenario; si tu
recuerdas ese afo fue una serie de eventos “pseudopatriéticos” y me parecia que
con la historieta se podia contar mas, yo tenia ganas de volver a hacer historieta,
de meterme de lleno a eso y ahi vi una oportunidad (...). Y a partir de ahi no he
parado, porque han sido otras historietas que he estado haciendo relacionadas un
poco con la historia de México (...) y habia en el camino una historia sobre la caida
de Tenochtitlan, que la tenia guardada ahi desde hace mucho tiempo y por fin

decidi sacarla a la luz (Espinosa Lucas, 2020).

La caida de Tenochtitlan libro | es la primera parte de una trilogia de
novelas graficas publicadas por editorial Grijalbo, fundada en 1975 por Juan
Grijalbo, editor espafiol exiliado en México. Este sello se distinguié por la
publicacion de textos relacionados con las ciencias sociales, humanidades,
filosofia y literatura. Paulatinamente, se expandié a otros paises de Latinoamérica.
En 1989 fue adquirida por Mondadori, la editorial mas grande de Italia y una de las
mas prolificas en Europa (Grijalbo, 2020). Para el afio 2001, Mondadori se fusiono
con el sello inglés Random House, lo que dio lugar a Random House Mondadori.
Once afios después, este conglomerado fue comprado por la empresa alemana de

medios de comunicacién Bertelsmann, dando lugar a Penguin Random House

174



(Geli, 2012), el negocio de produccion, distribucién y venta de libros impresos mas
grande del mundo y que abarca cinco de los seis continentes del planeta. La
conformacion de este tipo de monopolios en la industria editorial nos habla de una
centralizacién del capital en el que las editoriales mas grandes y con mayor
penetracion internacional absorben a las mas pequefias de sus paises de origen,
asi como a las empresas locales donde buscan insertarse, con el fin de abarcar
diversos mercados y acumular mayor capital econémico.

A diferencia del primer caso, Pescador tuvo una aproximacion mas afable
con Grijalbo y Penguin para la publicacién de su obra. Este proceso dio inicio
luego de que el historietista, durante la Feria Internacional del Libro en la ciudad
de Guadalajara, Jalisco, le platicara de este proyecto a editores del sello, a
quienes les interesé la idea. Tras la presentacion de un avance, decidieron
publicar la novela grafica. En un inicio se planteé como una edicion de bolsillo con
el fin de abaratar costos en su elaboracion; sin embargo, al ver los primeros
bocetos de Pescador, se optd por una edicibn menos austera. Asimismo, se brindo
total libertad creativa al historietista, situacion que muestra una mejora relativa en
la relacion entre las empresas y sus trabajadores, en la que el capital impulsa a la
labor creativa y viceversa. Por otro lado, la difusiébn anual de libros que tienen
como tematica a la conquista de México favorecié la apuesta por el proyecto de
José Luis Pescador, lo cual muestra una férmula editorial para incentivar el
consumo de textos en el pais (Espinosa Lucas, 2020).

Por medio de la revision de la trayectoria de Trevifio y Pescador, nos
percatamos que la publicacion por parte de editoriales extranjeras o trasnacionales
ha resultado una alternativa ante una industria del libro rigida y reacia a brindar
oportunidades para creadores locales (Espinosa Lucas, 2020), al tiempo que, de
manera paradojica, apuesta por lanzar al mercado titulos forAneos exitosos. Por
otro lado, los autores persiguen la busqueda de prestigio, asi como de capital
econdémico para continuar su labor creativa, ya sea de manera exclusiva como
historietistas, o dedicadndose a diversos proyectos relacionados con lo narrativo y
lo gréfico.
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En el caso de Trevifio, la subsuncién de trabajo al capital ocurrié en dos
momentos diferentes: en el primero, el historietista vendié su fuerza de trabajo a
editoriales extranjeras con el fin de ir generando un renombre para,
posteriormente, concentrarse en la autopublicacion y proyectos aledafios a la
historieta, como animacion, cine, literatura, merchandising, entre otros. En el de
Pescador, con los diversos cambios que ha sufrido la industria editorial en México,
sucedid de manera diferente: el creador recibié apoyos institucionales que le
permitieron realizar historietas e ilustraciones, y con ello generar prestigio. Estas
acciones lo fueron acercando a editoriales trasnacionales.

Por otro lado, la relacion entre estas empresas y los historietistas mantiene
un equilibrio relativo: aunque la paga todavia resulta moderada, ésta se compensa
en libertad creativa para los historietistas, en una distribucion que abarca varios
rincones del pais y en la generacién de una reputacion que permita mayores
ofertas laborales. Este proceso resulta similar a la agencia libre, ya que los autores
pueden reintegrarse a las editoriales si asi lo desean con el fin de acumular mas
capital o buscar coediciones para el lanzamiento de sus obras.

Esta estrategia presenta ciertas convergencias con los escritores
mexicanos que publican en editoriales extranjeras o trasnacionales, asi como la
difusion de sus obras en el mercado digital por medio de plataformas como
Amazon, cuyo modelo de negocio comprende la publicacién virtual de libros y la
opcién de adquirir copias fisicas cuyo armado (tipo de pasta, papel, entre otras
opciones) es planeado por el propio consumidor. Finalmente, las novelas graficas
nacionales publicadas por editoriales extranjeras han ocurrido desde 1995, en un
panorama donde la industria del libro se ha centralizado a manera de un gran
monopolio trasnacional dominado por Penguin Random House, la cual aglutina a
diversos sellos menores como Alfaguara, Ediciones B, Lumen o Grijalbo (Penguin
Random House, 2017).

La publicacion por parte de editoriales extranjeras o trasnacionales ha sido
otra alternativa para los autores mexicanos. En el caso de Raul Trevifio, la
divulgacién de La danza de la conquista por editorial Norma le permitié obtener un

mayor prestigio y trabajar tanto en proyectos personales como en empresas
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relacionadas con el comic, como la animaciéon digital. Respecto a José Luis
Pescador, a pesar de que tiene pendiente la publicacion de los libros 1l y Il de La
caida de Tenochtitlan con Grijalbo, esto no interviene la difusion de otras obras
gue ha realizado desde la independencia, como la serie Sensacional de Marambo

comix.

3.2.4 Editoriales independientes

La siguiente estrategia consiste en sellos editoriales que pretenden impulsar,
promover y distribuir a la narrativa grafica local tras la debacle de su industria.
Este es el caso de Editorial Caligrama, que surgié en 2006 y es manejada por
Sonia Batres, asi como el de Editorial Resistencia, formada en 1998 y dirigida por
Josefina Larragoiti (Soto, 2012: 205). Tienen como antecedentes el lanzamiento
de Operacion Bolivar en Gallito Comics (1994) y posteriormente por parte del
Taller del Perro (2000). Por otro lado, el surgimiento y desarrollo de editoriales
independientes ofrece una resistencia ante una industria editorial rigida y
monopdlica.

Caligrama nacié como un proyecto editorial enfocado en la novela grafica
mexicana, asi como en la importacién de proyectos extranjeros independientes;
posteriormente, incursiond en la literatura fantastica. Ha destacado también por la
promocion de la lectura entre la juventud del pais (Caligrama, 2018). En la
actualidad, ademas de editar impresos, este sello también publica obras de
manera digital. Su primera novela gréfica publicada fue Operacion Bolivar, en
2006. A partir de ese momento, se enfoco en la divulgacién de titulos como Perros
muertos (2008), de Bernardo Fernandez Bef; Vinny, el perro de la Balbuena (2006)
y El Bulbo (2008), de Sebastian Carrillo Bachan, y Micro (2007), de Ricardo Garcia
Fuentes. Mencién aparte para El cadaver y el sofa (2006), de Tony Sandoval, y
Gris (2007), de este mismo autor en coautoria con Patricio Betteo, las cuales han
sido exportadas a Francia (Soto, 2012: 205) ademas de que exhiben el impulso
hacia la novela grafica mexicana en el extranjero. La editorial sigue un proceso de
subordinaciéon de trabajo al capital flexible en el que los autores no laboran

exclusivamente para ella, sino que pueden trabajar en otros medios.
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En el caso de Resistencia, se enfoca a la poesia, la narrativa y el cuento.
Sus portadas son realizadas por diferentes artistas graficos con objeto de elaborar
un discurso literario y plastico. Entre sus logros se encuentran que entre 2006 y
2008 varios de sus titulos fueron seleccionados por la Secretaria de Educacion
Publica para el programa Bibliotecas escolares y del aula, libros del rincon
(Resistencia, 2018). Como una de sus maniobras para consolidarse en el mercado
editorial mexicano, ha brindado espacio a jovenes escritores que no tienen cabida
en editoriales trasnacionales, asi como ha impulsado a la novela grafica, idea
surgida desde la propia directora editorial Josefina Larragoiti debido a su
formacion como disefiadora grafica y la lectura de las narraciones graficas del
periodista Joe Sacco (Larragoiti, 2015: 13). Al igual que Caligrama, también sigue
un proceso de subsuncion de trabajo al capital flexible.

Resistencia ha publicado, entre otras obras, Monorama 1y 2 de Bef (2007)
y Cabos sueltos (2010), de Erik Proafio Frik. También ha realizado compilaciones
como Las historias que yo vivi (2010), de Manuel Ahumada (Soto, 2012: 204).
Durante 2018, lanz6 la novela gréfica La piramide cuarteada. Evocaciones del 68,
de Luis Fernando, historietista que en 2004 gand el Premio Nacional de
Periodismo. Este autor tuvo un acercamiento con la editorial gracias a José
Quintero, quien lo animé a publicar con este sello. El resultado de este trabajo fue
la antologia Comixtlan (2010), a la que siguié Las insélitas aventuras de Yony
Latorta (2013), asi como diversos trabajos de ilustracion. La inversién en un primer
momento corrid a cargo del propio historietista, mientras que la distribucién y
promocion fue realizada por el sello editorial (Espinosa Lucas, 2019b).

Respecto al origen de su novela gréafica, Luis Fernando comenté en
entrevista que en 2007 gand una beca de produccién del FONCA, la cual tuvo una
duracion de tres afos, que le permiti6 desarrollar este proyecto. En 2017, y a
sugerencia de la directora de Resistencia, sometiéo La piramide cuarteada a un
concurso organizado por la Secretaria de Cultura con objeto de elaborar
coediciones. La novela grafica resulté seleccionada, por lo que fue publicada
mediante las condiciones que tanto el autor como su editora estipularon (Espinosa

Lucas, 2019b). Esta accion marcO la intencidbn de Resistencia por realizar
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proyectos cooperativos donde los recursos no soélo provengan del sello editorial o
el propio autor, sino de instancias gubernamentales, lo cual promueve un proceso
de produccion mas econdmico, asi como mejores canales de distribucibn como
cadenas de librerias o ferias del libro, lo que a su vez incide para una venta mas
efectiva.

Cada uno de los proyectos realizados en Caligrama y Resistencia ha
destacado por su eclecticismo, lo que permite considerar que la novela grafica en
México es un género lleno de propuestas y tematicas. Rubén Soto (2012: 203)
ahondé en esto que la novela grafica mexicana esta en un proceso de
experimentacion y busqueda de una ruta propia donde el realismo no es
preponderante. El esfuerzo emprendido por estas editoriales ha dado como
resultado que otras apuesten por las narraciones gréficas nacionales, como es el
caso de Jus y Sexto Piso, que han lanzado titulos de autores como Bef, Augusto
Mora, Patricio Betteo o Juan Villoro (Soto, 2012: 204-205). En el caso de Sexto
Piso, su fundador Diego Rabasa manifest6 en entrevista para la revista
Generacion Alternativa que el interés de este sello ronda entre la publicacion de
clasicos ilustrados de la literatura y la novela gréfica la cual, considerd, mantiene
un crecimiento lento pero que comienza a captar a un publico en un pais no
acostumbrado a la lectura (Espiritu, 2015: 19-20).

En la actualidad, Josefina Larragoiti consider6 que las editoriales
independientes se encuentran en una crisis ya que los autores estan terminando
con la insercion de la novela grafica en la industria del libro debido a que no
comprenden como opera este mercado, ni tampoco quieren seguir sus pautas al
pretender ganancias en el corto plazo e incurrir en practicas donde se perjudica a
los editores. Esto, de acuerdo con la editora, ha mermado la inercia creada por
sellos de menor tamafio para la valoracion de la novela gréafica local, asi como su
aproximaciéon hacia editoriales internacionales (Espinosa Lucas, 2019c). A través
de este testimonio, nos percatamos que los autores, al no adaptarse a las
dindmicas de las editoriales, frenan la destruccion creativa porque al perseguir una

mayor acumulacion de capital en el menor plazo posible, se deja de lado la labor
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imaginativa que permite publicar mas obras y explorar diferentes circuitos de
distribucion mas alla de las convenciones de comics.

El trabajo realizado por las editoriales independientes mexicanas se
asemeja al de otros paises como Francia, donde anteriormente vimos a
L’Association. En el caso de Estados Unidos y Canada, existen algunas editoriales
gue se dedican exclusivamente a la publicacion de narrativa gréafica, como
Fantagraphics y Drawn & Quarterly. La primera fue fundada durante 1976 por
Gary Groth y Michael Catron en Maryland como un sello editorial para historietas
alternativas y de autores noveles. Originalmente, se dedicé a la publicacion de
antologias, como es el caso de The Comics Journal y Amazing Heroes. Para
1979, comenzé la publicacién de titulos diversos, entre los cuales destaco Love
and Rockets (1982) de Jaime y Gilbert Hernandez, que se tratdé de dos historias
simultaneas protagonizadas por mujeres en Los Angeles (EUA) y el pueblo ficticio
de Palomar (México). Ambos relatos destacan por sus referencias a la cultura
punk, al contexto en el que vive la poblacion mexicano-estadunidense y su
narrativa experimental (Sabin, 1996: 204). El éxito de esta obra impulsé a
Fantagraphics como una de las principales editoriales alternativas de cémics, por
lo que paulatinamente fueron publicando libros, novelas graficas e historietas
provenientes de diversas partes del mundo.

A pesar de esta expansion, desde 1998 esta editorial sufrié una contraccién
gue culminé con su declaracibn en bancarrota durante 2003. Tras una
reestructuracién, el sello resurgiéo por medio de la publicacién de antologias de
titulos clasicos como Peanuts (conocida en México como Charlie Brown) y novelas
gréficas europeas de autores como Jacques Tardi. Durante 2013, Fantagraphics
sufrié una nueva crisis que la orillé a realizar una campafia de cofinanciamiento en
la plataforma Kickstarter con objeto de obtener 150 mil délares para no
desaparecer. Luego de cuatro dias, los lectores de esta editorial consiguieron la
cantidad solicitada (Kozinn, 2013).

Drawn & Quarterly, con sede en Montreal, fue ideada por Chris Oliveros en
1989. Inspirado por el éxito de la revista Raw, donde Art Spiegelman publico

Maus. Historia de un superviviente. Oliveros recurrid a un préstamo familiar para
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fundar su propio sello independiente, el cual se dedicé durante toda una década a
la publicacion de historietas alternativas canadienses. Entre 2003 y 2005, Drawn &
Quarterly se habia convertido en una editorial independiente de renombre que
comenzoO a dedicarse a la produccién de novelas graficas sin dejar de lado sus
antologias de comic independiente; incluso lanzé un manifiesto donde sefal6 el
proceso para elaborar y publicar una novela grafica. Asimismo, reunio el trabajo de
historietistas como Guy Delisle (Francia), Shigeru Mizuki (Japén), Chris Ware o
Daniel Clowes (Estados Unidos) (Drawn & Quarterly, 2019). En la actualidad, es
una de las editoriales independientes de novela grafica mas importante en el norte
de Ameérica.

Esta estrategia se ha desarrollado principalmente en la Ciudad de México,
en un contexto caracterizado por la transicion de un régimen de partido Unico a
uno mas diverso a nivel federal, asi como uno tendiente a la izquierda en esta
demarcacion tras el triunfo del PRD en las elecciones de 1997 (Woldenberg, 2012:
71). Asimismo, se ha desenvuelto en un escenario donde la industria editorial se
inclina hacia la centralizaciéon de las industrias culturales, es decir, en la
conformacion de monopolios trasnacionales que incidan en diferentes esferas
como el cine, los libros, la radio, la television, Internet, la musica, entre otras
instancias (Borizov, Zhamin, Makarova, et. al., 2009: 31). Un ejemplo claro de ello
es Penguin Random House, conglomerado internacional de sellos editoriales que
ha absorbido a empresas dedicadas a la publicacion de libros como Alfaguara,
Ediciones B, Sudamericana, Grijalbo y Salamandra (EFE, 2019).

Ante esta breve revision, observamos que las editoriales independientes de
narrativa grafica son producto de la resistencia ante una industria editorial con una
postura poco alentadora sobre las obras locales, ya que han preferido divulgar
titulos extranjeros. A pesar de estas dificultades, las editoriales independientes
han expandido sus horizontes con el propdsito de mantener viva a la historieta y la

literatura mexicana.
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3.2.5 Autopublicacion

La autopublicacion es un esfuerzo donde los ambitos de lo productivo, lo
distributivo y el aliento a la actividad consuntiva recae en los propios autores. Es
otra estrategia formada ante las pocas oportunidades de publicacién en las
editoriales trasnacionales de historieta que operan en México como Marvel, DC,
Panini o Kamite, asi como una industria del libro conformada por consorcios
internacionales como Penguin, que ha absorbido a la produccion nacional. Las
autopublicaciones permiten que los autores mantengan el control creativo de su
obra, su promocion y que las ganancias no sean cooptadas por intermediarios. Se
desenvuelve mediante la fundacion de editoriales, publicaciones impresas,
plataformas y paginas web debido a la facilidad de éstas Ultimas para cargar
contenidos y mantener contacto con los lectores. Igualmente, utiliza espacios
como las convenciones y los talleres para vender impresos.

Esta tactica tiene su origen en la publicacion de historietas alternativas,
fanzines y revistas independientes de cémics como Gallito Comics, Galimatias y la
obra de colectivos como Molotov, de los que hablamos anteriormente. Con la
multiplicacion del Internet en México, a partir de la década de los 90, los creadores
nacionales se han aventurado a la realizacibn de historietas por medio de
herramientas digitales y poco a poco han suplido los medios de difusion fisicos por
la gran red. Entre los autores que han optado por la autopublicacion se encuentran
Maritza Campos; Sebastian Carrillo y Sergio Tapia, fundadores de Producciones
Balazo; Juan Ramirez Arellano Juanele con Moco Comics; Ricardo Garcia;
Abraham Martinez; Cecilia Pego; Eva Cabrera, y Claudia Aguirre (Soto, 2013:
205). El propio Luis Fernando incursioné en Internet durante 2010 por medio de
una pagina web en la que publicé historietas de su personaje Yoni Latorta, que
posteriormente fueron compiladas por Resistencia en 2013 (Espinosa Lucas,
2019b). El propio Edgar Clement aposto por esta alternativa al publicar en 2014 su
version del autor de Operacion Bolivar.

Un caso mas que nos concierne es el de Augusto Mora, historietista
fundador de la editorial Muerte Querida y autor de la novela grafica En busca de

una voz (2015), la cual aborda el Movimiento Estudiantil de 1968 en México. De
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formacion autodidactica y con mas de 15 afios de experiencia, Mora inici0 sus
publicaciones en el diario Milenio gracias a que fue uno de los asistentes del Taller
del Perro, donde Ricardo Peldez y José Quintero lo adentraron hacia los medios
de comunicacion (Espinosa Lucas, 2018b). Entre sus influencias destacan
historietistas como Eduardo del Rio Rius; Sergio Aragonés, Don Martin y Peter
Kuper de la revista MAD; Ricardo Pelaez, José Quintero y Edgar Clement,
integrantes de Gallito Comics; ilustradores como Patricio Betteo, al igual que
autores estadunidenses como Frank Miller y Mike Mignola. Dentro de las
influencias no procedentes del cémic, Mora mencioné a Diego Rivera, el Taller de
la Grafica Popular y artesanias nacionales como los alebrijes (Espinosa Lucas,
2018b). A través del testimonio de Mora, podemos percatarnos que la
autopublicacién se inspira tanto en la historieta independiente nacional como
extranjera. Del lado mexicano, la historieta militante es una influencia, mientras
gue en la vertiente estadunidense el trabajo de historietistas alternativos resulto
fundamental para impulsar los esfuerzos de la nueva generacion de creadores.

En 2003, Augusto Mora publicé la tira cdmica Muerte querida, titulo que
después dio nombre a su propia editorial y una novela gréfica publicada en 2012
por Caligrama. Como ilustrador, ha colaborado para editoriales como Richmond
Publishing, Santillana y Televisa; respecto a revistas, ha ilustrado para Cine
Premiere, Emeequis, EI Chamuco y Dia Siete. Dos afios después de su tira
cémica, publicé su primera novela gréfica Cosas del infierno, editada por MQ
Comics. Durante 2010 gandé el primer Premio Nacional de Novela Grafica
convocado por Editorial Jus, lo que le permitié dar a conocer El Maizo, la maldicién
del vastago. A esta obra le siguieron Muerte querida (2012); Tiempos muertos
(2012), con Editorial Resistencia; Grito de Victoria (2013) y Fuertes declaraciones:
diario de un presidente (2013) de vuelta con MQ Comics (Mora, 2016), y En busca
de una voz (2015), proyecto autogestivo que gané el segundo concurso de
historieta convocado por el Memorial del 68 (Tovalin, 2015).

La obra de Mora, que se desarrolla entre las editoriales independientes, la
autopublicacién y el webcomic, destaca ademas por manejar tematicas sociales.

Respecto de dénde provino esta conviccidbn por representar sucesos como el
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Movimiento Estudiantil de 1968 o el #YoSoyl132, el autor ha referido que su
principal influencia han sido las obras de Rius, las cuales fueron de su
conocimiento desde nifio gracias a su madre, quien es historiadora. Augusto Mora

afiadi6 sobre esto que:

Lo he mencionado mucho porque creo que tiene mucho que ver, en particular este
libro Vida de cuadritos, que ahi conoci el comic social. Yo, a esa edad, 14 afios, no
sabia que existia un cémic social. Como que desde muy chavo siempre me he ido
a la contracultura. Entonces ese acercamiento con el trabajo de Rius, que era
como mas contestatario, como que mas critico, si marc6 mi personalidad en la
adolescencia. Entonces a partir de esto empecé a leer otras cosas que no tienen
nada que ver con comic pero que me fueron formando una personalidad un poco

critica hacia la sociedad (Espinosa Lucas, 2018b).

En adicion, el autor considerd que el cémic es un buen medio para tratar
tematicas sociales debido a que en él los lectores, ademas de reflexionar sobre las
situaciones que ocurren en su entorno, pueden mantener un papel mas activo
respecto a otras artes como el cine (Espinosa Lucas, 2018b). Respecto del
panorama que vive el comic local en la actualidad, Mora se ha mostrado optimista
ante la cantidad de creadores que esta realizando historietas. Si bien ya no existe
una industria masiva del comic local, los nuevos autores cuentan con otros medios
gue les permiten distribuir su obra y subsistir de ello, siendo la autopublicacién e
Internet de las mas relevantes debido a que la primera accede a una mayor
independencia y control creativo, mientras que la segunda permite una distribucion
mas directa y con mejores posibilidades de interaccion con los lectores. El propio

autor menciono que:

A mi lo que me ha tocado vivir es que veo con alegria que cada vez hay mas
autores de comics que estan haciendo cosas de calidad, o sea, que se estan
preocupando por hacer productos que le gusten a la gente, que enganchen a la
gente (...). Yo pienso que a lo mejor lo que ha ayudado también son las redes

sociales, el Internet, que ha creado también esta disciplina como de conectar con
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el publico y darte cuenta de que si hay lectores que quieren leer las cosas que
estds haciendo, darte cuenta de que puedes contestarle directamente a una
persona que te dice “oye, me gusta lo que estas haciendo” y entonces eso como
gue te anima a hacer algo y a publicarlo y hacer este tipo de cosas (Espinosa
Lucas, 2018b).

La revision a la trayectoria de Mora nos permite inferir algunas facultades
de la autopublicacibn como estrategia para la valoracion de la novela gréafica. En
primer lugar, es una alternativa ante las pocas oportunidades que poseen los
historietistas locales de publicar en la industria del libro. Por otro lado, al igual que
ocurre con otras medidas, los autores tienen como propdsito generar prestigio, asi
como el suficiente capital econdmico para subsistir por medio de su trabajo
creativo. Asimismo, la subsuncién de trabajo al capital ha sufrido una modificacién,
ya que, si bien los creadores venden su fuerza de trabajo a diversos medios de
comunicacién, ésta sigue un modelo flexible similar al de la agencia libre, donde
los trabajadores pueden tener uno o varios empleadores. En un segundo
momento, los historietistas pueden optar por la subsistencia solamente por medio
de su obra, o llevar un trabajo en conjunto que les permita tener un salario seguro.

La produccion, la circulacién y el consumo depende en su mayoria de los
propios autores, quienes mantienen un rol mas activo en el segundo ambito, asi
como la venta de sus obras por medio de canales como las convenciones, ferias
del libro, festivales, conferencias, talleres, etcétera. Este proceso puede aligerarse
gracias a Internet y otras herramientas tecnologicas que permiten a los
historietistas desarrollar un proyecto en menor tiempo, asi como distribuirlo a nivel
mundial a través de la red. Esto tiene como consecuencia un mayor control
creativo, al igual que la aparicién de diferentes canales de interaccion con los
lectores, ya sea por medios fisicos o digitales. Finalmente, en caso de que
busquen circular su obra de manera impresa, recurren a intermediarios cuyos
intereses sean afines al autor y que no coopten en gran medida la acumulacion de
capital, la distribucion de las ganancias ni la generacion de la plusvalia.

La autopublicacion se asemeja a algunos casos de la historieta

independiente nacional y extranjera, como es el caso de Gallito Comix. En el
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panorama mundial, comparte ciertos rasgos con el comix underground
estadunidense, narrativa grafica de caracter artesanal y alternativo que surgio
como una respuesta ante una industria que tras el Comics Code, durante los afios
50, infantilizé al medio. Tuvo su origen en 1967 cuando Robert Crumb publicé Zap
Comix, revista alternativa de historietas que se distinguié por ser un proyecto
autogestivo y de produccion casera auxiliada por el uso de fotocopiadoras (Vilches
Fuentes, 2014: 110). Optd por un canal de distribucion diferente por medio de las
head shops®® y fue publicada sin el sello de autorizacién de Cédigo del Cémic
estadunidense. En cuanto a los autores, conservaron los derechos, regalias y
control creativo por su obra. Asimismo, sus propuestas estéticas viraron hacia el
desorden y lo grotesco, mientras que sus tematicas fueron eclécticas, acordes con
la contracultura y en sentido opuesto de la moral conservadora (Garcia, 2010:
144-50). Su auge perduré hasta 1974, afio en que las propuestas de Zap Comix
perdieron audiencia, al tiempo que el comix underground se convirtié en un género
absorbido por la industria cultural.

Como podemos observar, la autopublicacion, ya sea de forma fisica o
digital, ha sido otra estrategia que ha permitido la proliferacion y valoracion tanto
de la novela gréafica como de la historieta de autor. Si bien su desarrollo parece
mantener un cierto proceso artesanal, se ve beneficiado por la tecnologia de la era
digital. Asimismo, opera en un contexto donde se ha asimilado por completo al
neoliberalismo como el modelo econémico por el que se conduce el pais. La
exploracién de esta alternativa ha permitido a los autores mantener el control
sobre sus creaciones, asi como desenvolverse en un espacio mas democratico
gue la industria editorial, como menciond en entrevista Ricardo Pelaez (Espinosa
Lucas, 2019a). El esfuerzo que forjaron personalidades como Edgar Clement,
Pelaez o José Quintero en los afios 90 alentd a una nueva generacién de
creadores que continla la destruccion creativa tanto en el escenario fisico como
digital. Como menciona el propio Augusto Mora, el panorama luce mas halaguefio;

sin embargo, “hace falta que haya mas autores, hace falta que haya mas publico y

30 Las head shops consistieron en tiendas donde se distribuyeron diversos articulos de la cultura jipi
(Mazur y Danner, 2014: 14)
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hace falta que haya mayor distribuciéon” (Espinosa Lucas, 2018b) para seguir

promoviendo a las narrativas graficas del pais.

3.2.6 Instancias académicas

Una ultima estrategia para valorar a la nueva narrativa grafica mexicana es la
incursion de instancias académicas en la publicacion de historietas de divulgacion
ante la ausencia de una industria de la historieta mexicana. Este es el caso de La
Conquista (2013) y El dltimo tramo del siglo XX (2020), obras pertenecientes a la
serie Nueva historia minima de México, editada por el Colegio de México. La
primera se trata de una adaptacion gréafica del texto de Bernardo Garcia, la cual
fue ilustrada por Ricardo Pelaez, miembro de Gallito Comics y el Taller del Perro,
asi como por José Luis Pescador. La segunda, por su parte, se basa en el texto de
Luis Aboites titulado “El ultimo tramo” y también colabora Pescador en las
ilustraciones.

La Conquista y El dltimo tramo del siglo XX pertenecen a la Nueva historia
minima de México, serie de historietas que representan diversos pasajes de la
historia de nuestro pais. Es un esfuerzo conjunto entre el Colegio de México y
Editorial Turner, quienes aprovecharon el bicentenario de la Independencia de
México y el centenario de la Revolucion Mexicana, ambos en el afio 2010, para
recibir financiamiento gubernamental y comenzar su publicaciéon con los comics
gue abordan dichos episodios histéricos. Respecto del lanzamiento de esta serie y
sus intenciones, el entonces presidente del Colegio de México Javier Garciadiego
declar6 para el periédico Cronica que “la Historia minima de México es un comic
con el cual ahora hacemos una historia gréafica del pais; buscamos enganchar a
los nifios y jovenes para que conozcan nuestro pasado, y al mismo tiempo, tener
nuevas formas de ensenanza” (Figueroa, 2010).

Esta serie resulta la iniciativa por parte de instancias académicas para
introducirse en la produccion de historietas educativas en formato de lujo ante la
ausencia de una industria cultural de este medio; no obstante, las intenciones del
no son presentar un nuevo modelo para creacion de comics desde la academia.

Surgid, ademas, en un contexto en que el Estado organiz6 los festejos por el
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bicentenario del inicio de la guerra de Independencia de México y el centenario del
inicio de la Revolucion Mexicana en el afio 2010, para los cuales fueron asignados
cerca de 2 mil 900 millones de pesos ocupados en eventos como la celebracién
del grito de independencia el 15 de septiembre, la instalacibn de galerias
conmemorativas en diversos museos, la restauracién de poblados como Dolores
Hidalgo, en Guanajuato, y la realizacion de diversas actividades culturales como la
publicacion de libros por medio de diferentes sellos de prestigio y alcance
internacional como Turner y el (Notimex, 2010).

Esta estrategia tiene como antecedentes las incursiones que realizé la
Secretaria de Educacion Publica de llevar a cabo comics de caracter educativo
durante la época de oro de la historieta, donde podemos encontrar ejemplos como
Palomilla, Chapulin y Piocha (Bartra, 2002: 139), asi como las series creadas
durante la década de los 80: México. Historia de un pueblo, constituida por 14
nimeros a color ilustrados por Salatiel Alatriste, Angel Mora, Rafael Gallur,
Antonio Cardoso y Leopoldo Durafiona; Episodios mexicanos, que tuvo 70
nameros en blanco y negro; Novelas mexicanas, que adapt6 al cémic cerca de 70
clasicos de la literatura nacional y Aventura y relatos, que en algunos numeros
abordo la vida de caudillos como Emiliano Zapata (Bartra, 2001a: 165). A pesar de
estos esfuerzos, la historieta de divulgacion quedo relegada ante el cémic
industrial.

Otro antecedente es la historieta militante de Eduardo del Rio Rius en
titulos como Los agachados, Los supermachos y posteriormente dentro de la
industria del libro. Su intencion fue la de retratar las diversas fuerzas sociales,
histéricas, politicas y culturales que caracterizaron al México de la época, mientras
gue sus personajes reproducen los tipos sociales, las instituciones y valores
mexicanos (Hinds y Tatum, 2007: 110-111). El propdsito de este tipo de cdmic, de
acuerdo con el propio autor, fue exponer al lector a una narrativa que en vez de
alienarlo apelara a su inteligencia, reflexion e interpretacion (Rius, 1984: 100). La
nueva historieta de divulgacion ofrecida por el retoma de este historietista la
pretensién de ofrecer contenidos que ayuden a forjar el sentido critico en un

publico mas joven que cursa educacién basica, media y media superior.
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El texto Historia Minima de México fue publicado originalmente por el en
1976; en 2004 tuvo una reedicion titulada Nueva historia minima de México, la
cual sirvi6 como fuente para su serie de historietas en formato de album. Para
Garciadiego, la apuesta por la manufactura de historietas de divulgacién ha sido
uno de los proyectos mas arriesgados del Colegio de México debido a su caracter
tradicional y riguroso (Figueroa, 2010). A los niumeros sobre la Independencia y la
Revolucién le siguieron los cémics sobre ElI México antiguo (2011), adaptacién del
capitulo del libro escrito por Pablo Escalante. En 2013 fueron publicados los
nameros basados en La Conquista, de Bernardo Garcia; Las reformas borbdnicas,
de Luis Jaudregui, y Del Imperio al triunfo de la Reforma, de Josefina Zoraida
Véazquez. La produccion de estas obras quedd suspendida hasta 2016, cuando fue
publicada la penultima parte de este compendio, El Porfiriato, basado en el texto
de Elisa Speckman (Vargas, 2016). En la parte final de 2019, fue publicado el
ultimo episodio de la serie, El dltimo tramo del siglo XX, que trata sobre el México
contemporaneo; el texto original correspondié a Luis Aboites, mientras que la
ilustracion corrié a cargo de José Luis Pescador.

Sobre la realizacion de esta obra, la directora de Publicaciones del Colegio
de México, Gabriela Said, comentd para La Jornada que el proposito de esta
iniciativa consistié en “acercarse a jovenes de secundaria y bachillerato con el fin
de promover la lectura, asi como el conocimiento por la historia y la cultura del
pais” (Vargas, 2016). Para ello esta coleccion se ha ocupado por la narracion de
los procesos que correspondid a cada uno al igual que las aristas que los
comprenden con objeto de mostrar su complejidad.

Respecto del volumen sobre la Conquista de México, el cual forma parte de
nuestro corpus de andlisis, el historietista Ricardo Pelaez coment6 en entrevista
gue lleg6 a éste por medio del coordinador de la coleccion Francisco de la Mora,
guien ademas se encargd de los guiones de cada numero y fungié como enlace
entre los académicos y los historietistas (Espinosa Lucas, 2019a). José Luis
Pescador, por su parte, arrib6 al proyecto gracias al ilustrador José Cardenas
Pepeto, quien también colabor6é en la serie (Espinosa Lucas, 2020). Podemos

inferir que hay una subsuncién de trabajo al capital similar al de las etapas de los
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periédicos de historietas (1934-1950) y de las editoriales industriales de comics
(1950-1982), en el que los historietistas reciben su salario por trabajo terminado.
Por lo tanto, al ser contratados como ilustradores, los creadores poseen una
participaciéon discreta en el trabajo creativo al limitarse a las 6rdenes del
coordinador de la serie y los autores de los textos. Esta medida puede mermar el
proceso de destruccidn creativa ya que, en vez de optar por la cohesion entre los
miembros del proyecto, se llega a obtener una actividad fragmentada donde las
sugerencias se tornan exclusivas de una parte del proyecto, mientras que las
propuestas gréaficas de los historietistas pueden quedar relegadas a un segundo
plano.

Asi, el rigor de la obra base, mas la severidad del autor Bernardo Garcia al
no permitir modificaciones a su texto, tuvieron como resultado un comic limitado
en sus pretensiones narrativas y graficas, ya que el guion de De la Mora fue
realizado sobre la marcha, al tiempo que Ricardo Pelaez no concluyé su trabajo de
la manera anhelada; el propio historietista atribuyd que ambas dificultades se
debieron, en parte, a las constantes correcciones de Garcia (Espinosa Lucas,
2019a). En consecuencia, Peldez consideré el numero dedicado a la Conquista un
cémic fragmentado y cuyo resultado no le complacio, ya que pudo resultar en un
namero ameno, atractivo para la lectura y que cumpliera de manera efectiva su
proposito de divulgar uno de los episodios mas importantes en la historia del pais.
Pescador comentd que la experiencia con esta historieta tuvo un resultado
satisfactorio; no obstante, consideré que esta obra apenas se asoma a un tema
bastante amplio en la historia del pais. Por otro lado, al establecerse un canal
triple entre Bernardo Garcia (autor del texto original), Francisco de la Mora y
Rodrigo Santos (guionistas), al igual que Pelaez y Pescador (ilustradores), en
ocasiones varias propuestas fueron desechadas, aunque siempre se intent6
negociar y congeniar las visiones de todos los involucrados (Espinosa Lucas,
2020).

En septiembre de 2019, el Colegio de México finalizé esta serie con El
ultimo tramo del siglo XX. En él, seguimos la vida de los protagonistas de la obra:

Pascual, quien ahora va a entrar a la universidad, y Pascasio, su abuelo
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historiador, quienes dan cuenta de algunos de los acontecimientos mas
importantes del ultimo siglo, desde la guerra cristera en 1926, hasta la eleccion del
candidato presidencial Vicente Fox Quesada en el afio 2000, siguiendo la
intencion de aproximar a estudiantes de educacidén basica y superior hacia la
historia, asi como diversificar el trabajo del Colegio de México hacia la divulgacion
(Sanchez, 2019). El equipo tarddé dos afos en finalizar esta obra debido a la
busqueda continua de referencias para recrear el periodo en sus diferentes
décadas. Si bien siguid una dindmica parecida al niumero de la Conquista,
Pescador y de la Mora siguieron un proceso creativo mas fluido en el que se
simplificaron guiones y se establecié una labor mas cooperativa en la que el
guionista enviaba las referencias que debian insertarse y el ilustrador entregaba
un boceto que cumpliera esas necesidades. Esto tuvo como resultado un trabajo
més pulido, sin demasiadas correcciones y con canales de comunicacion mas
claros (Espinosa Lucas, 2020).

La participacion de instancias académicas en la produccion y distribucién de
historietas de divulgacion resulta otra alternativa por medio de la cual se pretende
valorar a la nueva narrativa grafica mexicana. Debido a su caracter didactico,
posee mayores aproximaciones hacia los episodios histéricos, a los cuales brinda
nuevas interpretaciones y discursos que pueden permitir al publico al que son
dirigidos, estudiantes en educacién basica, media y media superior, formar un
sentido critico y conocer la historia nacional. A pesar de esto, se enfrenta a varias
dificultades, entre ellas el poco impulso que se brinda a la lectura en nuestro pais
y que, al ser textos en ediciones de lujo, su valor no es asequible para todos. Aun
asi, esta estrategia aproxima una vez mas a las instancias educativas con los
medios de divulgacion.

Las estrategias para la valoracién de la novela grafica mexicana y su
insercion en la industria editorial han generado resultados diversos. Algunos han
sido desfavorables a causa de la inexperiencia entre sus participantes, o debido al
propio contexto en que se desenvolvieron, ya que no permiti6 una inercia
adecuada para formar proyectos a largo plazo. Un ejemplo de ello son los talleres

de historietistas, cuyo caso mas notable es el Taller del Perro. Otros, en una
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primera instancia, han conseguido efectos positivos; sin embargo, ante el poco
entendimiento que los autores poseen sobre la industria editorial, se termina con el
dinamismo creado, como sucede con las editoriales independientes. Existen otros,
como las convenciones, que parecen esfuerzos mas estables; no obstante, en
estos espacios la prioridad son las historietas y productos de otras industrias
culturales trasnacionales, lo que deja de lado a los autores y obras locales.
Abundan otras estrategias cuyas consecuencias han sido favorables o
comienzan a brindar secuelas efectivas. Un ejemplo de ello es la autopublicacion,
donde los historietistas pueden subsistir por medio de su obra, sus ganancias no
son cooptadas por intermediarios, emplean diferentes canales tanto fisicos como
digitales para la circulacion de sus proyectos, mantienen su libertad creativa y, en
caso de ser necesario, pueden laborar en diferentes medios, aunque de una
manera mas flexible. La participacion de instancias académicas en la publicacion
de historietas de divulgacion, por su parte, ha provocado una revaloracion de la
narrativa grafica como una herramienta didactica, al tiempo que ha acercado a los
historietistas e ilustradores a laborar en diferentes proyectos, e incluso a ser
promocionados por distintos sellos editoriales. Finalmente, la difusion por parte de
editoriales extranjeras y trasnacionales ha sido un proceso largo donde, en la
actualidad, algunos autores publican sus narraciones graficas dentro de estos
sellos editoriales, los cuales, al formar parte de conglomerados internacionales,
buscan afincarse en el mercado editorial local publicando obras mexicanas.
Consideramos que las estrategias analizadas han diversificado las opciones
laborales para los creadores de narrativa graficas. A pesar de que existe una
aproximacion relativa entre ello y la industria del libro, esta relacién ha tenido
resultados discretos. La proliferacion de la historieta independiente y el webcémic,
asi como la formacion de nuevos colectivos de creadores o de espacios
destinados para la difusion de este medio, ha provocado una revaloracion de la
narrativa grafica local que, si bien no ha recuperado su caracter masivo, despierta
paulatinamente el interés de los lectores que buscan contenidos, tematicas y
propuestas graficas diversas y que no necesariamente se vinculan con las del

coémic estadunidense o japonés. Algunos autores como José Luis Pescador
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consideran gque este periodo es una especie de renacimiento del comic mexicano,
el cual ya no se encuentra centralizado en unas cuantas ciudades, sino que se
esta extendiendo a lo largo del pais (Espinosa Lucas, 2020). No obstante, como
comentd Augusto Mora, aun hacen falta diferentes mecanismos para que haya
mas historietistas mexicanos, mas obras en el mercado, mayor difusion para ellas
y un proceso econdmico mas equitativo para que los creadores puedan vivir de
esta actividad y ser reconocidos por ello (Espinosa Lucas, 2018b). Con esto en
mente, toca el turno ahora de revisar como ha sido el desarrollo de la novela

gréfica en otros paises y contrastar sus resultados con la escena mexicana.

3.3 La novela grafica en otras latitudes

La aparicion del movimiento del comic de autor y la novela gréfica en México
confluyé con movimientos similares en paises como Estados Unidos y Francia, los
cuales tuvieron como objeto la renovacion de su propia narrativa grafica hacia una
mas propositiva y compleja. Ante esto, resulta pertinente comparar entre los casos
mencionados para identificar las convergencias entre éstos y las divergencias que
generaron procesos mas prolificos o erraticos.

El movimiento del comic de autor y novela grafica mexicana se asemeja a la
historieta alternativa y novela grafica estadunidense®!. Como vimos anteriormente,
durante la década de los 80 la industria historietistica en Estados Unidos se
contrajo a causa de su rigidez para proponer historias diferentes a las de
superhéroes. Al margen de ella aparecié la historieta alternativa, que se
caracterizé por buscar “la respetabilidad mediante la experimentaciéon formal, la
relevancia politica y un cada vez sofisticado ornato grafico” (Mazur y Danner,
2014: 182). El ejemplo més sobresaliente de ello fue la revista Raw (1980), dirigida

por Art Spiegelman, donde se “intentd dar cabida a propuestas formalmente

31 Este proceso tiene como antecedente al comix underground (1967) de Robert Crumb,
narraciones graficas que se caracterizaron por tematicas, contenidos y propuestas estéticas
préximas a la contracultura, en contrasentido de la moral conservadora y alejadas de la industria
historietistica de Estados Unidos (Garcia, 2010: 144-150). Su auge perdurd hasta 1974, afio en
gue sus contenidos tendientes al sexo y las drogas sufrieron un desgaste como férmula narrativa y
a que editoriales como Marvel las asimilaron por medio de colecciones como Comix Book.
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revolucionarias y, al mismo tiempo, abrir sus paginas a colaboradores de todo el
mundo para darle un caracter internacional” (Vilches Fuentes, 2014: 159).

Al igual que con Gallito Comics, Raw se dirigié a un publico segmentado y
brind6 espacios a historietistas noveles como Chris Ware o Joost Swarte,
interesados por la experimentacion grafica y que rechazaban al comic masivo
(Garcia, 2010: 174). Para Roger Sabin, las influencias de esta publicacion iban
desde el punk, el noir e incluso algunas vanguardias como el expresionismo
(Sabin, 1996: 180). El punto mas alto de esta publicacion llegdé con Maus. Historia
de un superviviente (1986-1991), novela grafica de Spiegelman en la que cuenta
las experiencias de su padre en los campos de concentracion nazi durante la
Segunda Guerra Mundial. La publicacion del primer tomo de esta obra en formato
de libro marcé el inicio de la novela gréfica como género, asi como de una
revaloracion para la historieta, en parte gracias a que en 1992 recibié un premio
Pullitzer especial debido a su papel como testimonio para preservar la memoria en
torno al holocausto.

El reconocimiento que obtuvo Maus influy6é para que las grandes editoriales
de comics en Estados Unidos, en especial Marvel y DC, publicaran novelas
graficas como estrategia para mantenerse vigentes en el mercado. En una primera
instancia el término fue empleado como un sinébnimo de formato, por lo que sus
primeros titulos se trataron de recopilaciones de historias de superhéroes, como
ocurrid con las Marvel Graphic Novels en 1982 (Vilches Fuentes, 2014: 176). En
1986 DC publicé El regreso del caballero nocturno de Frank Miller, donde se
aborda el regreso de un Batman anciano en su lucha contra el crimen, y
Watchmen, de Alan Moore y Dave Gibbons, relato distopico de superhéroes en el
contexto de la Guerra Fria. El guionista Grant Morrison (2011: 15) explicé que, a
partir de estas novelas graficas, el género de superhéroes se torné mas
inteligente, filoséfico, posmoderno y ambicioso, mientras que el trabajo artistico
comenzo a ser mas sofisticado.

La aparicion de la novela grafica estadunidense por medio de Maus de Art
Spiegelman permitié, por un lado, el surgimiento de diferentes autores que

buscaron explayar sus ideas mas alla del cémic industrial de este pais, asi como
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un posterior acercamiento hacia la industria del libro a través de editoriales como
Fantagraphics y Drawn & Quarterly. En el otro extremo, este género permitié la
renovacion de una industria cultural que durante los 80 se encontraba estancada;
si bien no volvieron a los grandes tirajes y ventas de épocas anteriores, es cierto
gue a partir de la novela gréfica se buscaron planteamientos mas profundos,
complejos y experimentales, al tiempo que el proceso de produccion se ajusto al
de la industria del libro.

Asi, tomando en cuenta este breve desarrollo, nos percatamos que la
novela grafica mexicana se asemeja a su par estadunidense en cuanto a que
ambas aparecieron tras la crisis de sus propias industrias historietisticas durante la
década de los 80. Como vimos anteriormente, el comic mexicano afrontd una
crisis econémica que no le permitié solventar la manufactura de historietas, por lo
gue se recurrieron a diversas estrategias de subsistencia y acumulacién de capital.
La historieta estadunidense, por su parte, colapsoé ante su propia infantilizacion, el
abuso en el empleo de los superhéroes como férmula para incentivar el consumo
y el avance de otras industrias culturales que tuvieron un ascenso. En otra
vertiente, ambas instancias tomaron como referencia para su desarrollo tanto a los
movimientos del cdémic de autor como a las publicaciones alternativas de
historietas surgidas en sus respectivos paises. En el pais vecino del norte
hablamos sobre ejemplos como el comix underground, la revista Raw y la
publicacién de obras como Maus. Historia de un superviviente, El regreso del
caballero nocturno y Watchmen, las cuales influyeron en el desarrollo de su novela
grafica. En México, las principales influencias fueron Rius, los suplementos de
historieta provenientes de la prensa de izquierda como el “Masomenos” e
“Histerietas” y esfuerzos colectivos como Gallito Comics, que fungié como el
laboratorio para la formacién de una nueva generacion de autores y la publicacion
de Operacion Bolivar de Edgar Clement.

La novela grafica mexicana se distingue de la estadunidense en cuanto a
gue la primera surgié como una respuesta ante una industria de la historieta que
se volvié marginal tras la crisis econdmica de 1982, mientras que la segunda fue

impulsada desde las publicaciones alternativas de comic en un pais que cuenta
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con una industria cultural de este medio que se mantuvo estable. Un rasgo mas en
el que se diferencian es que la primera fue una estrategia para preservar al comic
mexicano como un lenguaje, mientras que la segunda terminé siendo absorbida
por la propia industria cultural. En la actualidad, la novela grafica hecha en México
lidia con un panorama donde la industria editorial trasnacional tiene como prioridad
la publicacibn de obras extranjeras sobre las de autores mexicano; si bien
comienzan a proliferar las narraciones gréficas locales dentro de sellos como
Penguin Random House, sus nUmeros son menores en comparacion con el de los
titulos importados. En el caso de Estados Unidos la industria cultural del comic
asimilo a la novela grafica como una de las estrategias para mantenerse vigente
entre un publico adulto que crecidé leyendo comics y continda haciéndolo, aunque
con necesidades simbdlicas diferentes a las historias de superhéroes.

Esta coyuntura igual se asemeja a la aparicion de L’Association, colectivo
de historietistas que propuso renovar al comic franco-belga por medio de la
nouvelle bande desinée®?, narraciones graficas alternativas al comic de aventuras
para adolescentes y el formato del album, modelos habituales dentro de la
industria historietistica en Francia y Bélgica. Debemos recalcar que este
parentesco, ademas, se debe a que el movimiento del cémic de autor mexicano
tomd como influencia a las publicaciones alternativas de esa region.

La década de los 90 marcé una crisis en la industria del comic franco-belga
ante la sobreexplotacion de su férmula basada en el album y las aventuras

dirigidas al publico infantil y juvenil (Mazur y Danner, 2014: 249). Como reaccion a

32 |’Association y la nouvelle bande desinée tienen como antecedentes a Futuropolis (1972),
libreria y editorial independiente fundada por Florence Cestac y Etienne Robial. Este proyecto “se
monté a modo de cooperativa en la que todos los miembros del personal percibian el mismo
salario” (Mazur y Danner, 2014: 125). Rompidé con “las restricciones del formato del album estandar
mediante la publicacion de obras con tamafios y formas diversos” (Mazur y Danner, 2014: 126).
Este proyecto funcion6 hasta 1994 cuando fue adquirida por la editorial Gallimard.

El otro caso que contribuyd a la revolucion de la bande desinée durante los 70 fueron Los
Humanoides Asociados y su revista Metal Hurlant. Conformado en 1974 por los historietistas Jean
Giraud (Moebius), Philippe Druillet, Jean-Pierre Dionnet, Richard Corben, Enki Bilal, Milo Manara,
Alejandro Jodorowsky, entre otros; fue un colectivo cuyas inquietudes narrativas y estéticas se
decantaron por la ciencia ficcién y la ruptura con la esfera industrial. Un afio después de su
formacion lanzaron Metal Hurlant, publicacion que se distinguié por su experimentacion gréfica y
diversidad de narraciones (Mazur y Danner, 2014: 19). Su éxito provocé que Los Humanoides
Asociados se constituyera como una editorial; sin embargo, durante los 80 la industria cultural del
comic francéfono asimilé dentro de si a esta propuesta.
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una industria rigida y estancada, el historietista Jean-Christophe Menu, junto con
Stanislas, Matt Konture, David B (Beauchard), Patrice Killoffer, Lewis Trondheim y
Mokéit van Linden, fundaron L’Association, cuya primera publicacién fue Logique
de Guerre Comix. Este colectivo de historietistas se caracterizd por su militancia
en contra de la industria de la bande desinée, asi como de sus géneros y formatos
hegemonicos. A esta ideologia prosiguieron los principios de integridad y largo
plazo (Garcia, 2010: 211-212), es decir, la vision del historietista concebido como
artista y el aliento por realizar proyectos mas vastos y significativos que los
mostrados en el ala industrial.

L’Association es una agrupacion cuyas inquietudes artisticas estuvieron
mas cercanas a lo subterraneo y la renuncia de la paleta de colores; Mazur y

Danner profundizaron sobre esto que:

Los artistas de L’Association rechazaron los estilos dominantes del mainstream,
sobre todo el diestro realismo en la ilustracién o los derivados de la linea clara que
impregnaron la fantasia heroica, las aventuras de época y los thrillers. El centro de
gravedad de estos artistas fue la sencillez; sueltos y a veces inestables trazos con
pincel o plumin, composiciones de paginas sencillas y por lo general vifietas sin

enrevesamientos (Mazur y Danner, 2014: 254).

Respecto de las busquedas narrativas del colectivo, se decantaron por los
sucesos proximos a ellos, ante lo cual la autobiografia fue una de sus principales
cartas de presentacién. lgualmente, optaron por una seleccién variada de formatos
y tamafios con el fin de fomentar una aproximacion mas literaria (Garcia, 2010:
212) asi como reclamar por la sobreexplotacion del album. El surgimiento de esta
agrupacion dio origen a un movimiento historietistico conocido como la nouvelle
bande desinée, el cual ha continuado su desarrollo hasta nuestra actualidad y
prosigue los principios de apertura artistica, formal y narrativa pugnados por
L’Association.

Entre sus proyectos mas significativos se encuentran L’Ascension du Haut
Mal (1996-2003) de David B, relato autobiografico sobre la relacion del autor con

su hermano epiléptico; Comix 2000 (1999), cuya intencién era dar una panoramica
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de la historieta a nivel mundial por medio de 2 mil narraciones graficas
procedentes de diversos paises (Garcia, 2010: 213), y Persépolis (2002), novela
gréfica de Marjane Satrappi sobre su infancia y adolescencia marcada por la
migracion de Iran a Francia asi como el choque entre la cultura occidental y la de
Medio Oriente. Esta obra rapidamente vendié 100 mil copias y se convirtié en un
referente del comic y novela grafica del siglo XXI, al punto de tener una version
filmica. El reconocimiento obtenido por esta obra consolidé a L’Association, la cual
se convirti6 en una gran editorial que mantuvo sus principios ideolégicos. La
bande desinée masiva, por su parte, reacciond a ello fundando sellos editoriales
mas pequefios con el fin de publicar obras independientes y recuperar los
espacios perdidos ante la nouvelle bande desinée (Garcia, 2010: 213). En
consecuencia, la inercia provocada por el colectivo fundado por Jean-Christophe
Menu marc6 un cambio dentro de una industria que, ante su propio éxito, se torno
rigida.

Podemos plantear que la novela grafica de México se asemeja a la nouvelle
bande desinée en cuanto a que ambas surgieron durante la década de los 90 ante
la contraccidon de sus respectivas industrias. En el caso mexicano, la debacle
derivé en la desaparicion de grandes editoriales como Novaro y Vid, asi como la
multiplicacion de historietas pornograficas, mientras que en Francia la
sobreexplotacion del album y la rigidez de la industria en cuanto a tematicas y
contenidos dirigidos al puablico juvenil y adulto no permitieron nuevos procesos de
innovacioén, es decir, el proceso de destruccion creativa se vio afectado.

Ambas manifestaciones fueron alentadas desde movimientos y colectivos
de historietistas que pugnaron por la formaciébn de narraciones gréficas que
rompieran con las dispuestas desde la industria cultural. En México, esto fue
llevado a cabo por medio del movimiento del cédmic de autor, el cual tomé como
frentes para su desarrollo la revista alternativa Gallito Comics (1994-2000) vy el
Taller del Perro (1998-2002), asi como las estrategias para la valoracion de la
novela grafica local. Respecto al caso francés, tenemos a L’Association,
caracterizada por su rechazo a la industria aun cuando ellos terminaron

convirtiéndose en un gran sello editorial.
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La novela grafica mexicana se distingue de la nouvelle bande desinée en
gue la primera fue una propuesta para revitalizar el lenguaje del comic tras la
contraccion y depresion de su industria, mientras que la segunda fue una
respuesta ante un mercado historietistico en crisis, acaparado por las grandes
editoriales y su modelo de negocio consistente en la venta de albumes de
aventuras dirigidos al publico juvenil. Ademas, el caso mexicano ha seguido un
proceso lento y en ocasiones erratico en la busqueda de su valoracibn como
género; a pesar de la exploracion de estrategias para ello, estos ejercicios no han
logrado que la novela gréfica nacional sea considerada en gran manera por la
industria del libro, relegando a los autores locales. La nouvelle bande desinée, en
cambio, ha conseguido reconocimiento por medio de los colectivos de autores y
las editoriales alternativas que emergieron, las cuales poseen diferentes pautas de
publicacion respecto a los sellos hegemonicos de este rubro. A pesar de esto, no
existen condiciones justas de promocion, distribucién y difusion entre obras
pertenecientes a grandes editoriales y sellos mas pequefios.

No podemos concluir este capitulo sin revisar como el movimiento del cémic
de autor y novela gréfica mexicana se ha desenvuelto en un contexto cultural
diferente al que sufrié la industria de la historieta mexicana en décadas anteriores.
Por ello, proponemos un breve analisis de las estrategias para la valoracion de
este género frente al modelo extracultural, el cual tiende a la valorizacién
monetaria de las diferentes manifestaciones artisticas y el desarrollo urbano como

entornos que brindan diversos bienes y servicios culturales.

3.4 La novela gréfica frente al modelo de politica extracultural

Como abordamos en el capitulo anterior, Pose Porto planted que el desarrollo de
las industrias culturales es un fenédmeno que responde al crecimiento urbano,
debido a que gran parte de estas industrias se desenvuelven en ciudades donde,
ademas, tienen lugar varias actividades y servicios de indole cultural. Ante ello, los
modelos de politica cultural permiten explicar las diferentes estrategias por medio
de las cuales se conforman la cultura y las industrias culturales en los

asentamientos urbanos. A lo largo del siglo XX, se han seguido diversos
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esquemas de desarrollo cultural, por lo que Pose Porto los ha agrupado en tres
esquemas: el modelo de democratizacion cultural (1940-1960), el de democracia
cultural (1960-1980) y el extracultural (1980-2000) (Pose Porto, 2006: 24). En el
capitulo anterior abordamos a los dos primeros modelos, asi que en este apartado
final pretendemos la comparacion entre las estrategias para la valoracion de la
novela gréafica local con el modelo extracultural con objeto de establecer las
convergencias y divergencias entre ambos.

El modelo de politica extracultural surgié a finales de los afios 80 del siglo
XXy se encuentra vigente hasta nuestros dias. Consiste en la espectacularizacion
de la vida cultural a través de la organizacion de eventos masivos con gran
capacidad mediatica. Emplea a la cultura como elemento de legitimacion politica
de quien los promueve y enfatiza en la vertiente econémica de las artes, asi como
el desarrollo del sector del ocio, la creacidon de empleos relacionados con los
servicios, la imagen exterior de las urbes y la competitividad entre ellas (Pose
Porto, 2006: 25). En este modelo, el desarrollo cultural ya no corre a cargo del
Estado, sino de las industrias culturales, las cuales tienen incidencia internacional.
Asi, el Estado, justo como ocurre dentro del neoliberalismo, limita su actividad a
supervisar la actuacion de las industrias culturales respecto a una base
institucional local.

Este modelo surgio a la par del movimiento del cémic de autor y la novela
gréfica mexicana. Igualmente, confluyeron con la adopcion y el desarrollo del
neoliberalismo en nuestro pais, lo cual permiti6 una nueva valoracion econémica
en el terreno de las artes, la cultura y los servicios. Asi, planteamos que esta
ultima etapa en la historia de la industria cultural del comic nacional se asemeja al
modelo extracultural en cuanto a que ambos persiguen la legitimacion de los
autores, promotores y editores que las impulsan. Respecto de nuestro objeto de
estudio, el desarrollo del comic de autor y la novela grafica persiguieron el
reconocimiento para diversos autores que pretendieron renovar al cémic local al
romper con las férmulas explotadas por la industria entre las décadas de los 50 y
los 80. Asimismo, pretende la revalorizacién de los guionistas y dibujantes de
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décadas pasadas, cuyos nombres fueron relegados dentro de la industria cultural
de la historieta local.

El movimiento del comic de autor y la novela gréfica en México también se
parecen al modelo extracultural en que valoran aspectos econémicos y van de la
mano con la globalizacién. Si revisamos nuevamente la apariciéon de la novela
grafica en paises como México, Estados Unidos o Francia, identificaremos que
este género surgio tras una crisis dentro de las industrias historietisticas, a lo que
siguié una nueva generacion de guionistas y dibujantes que traté de romper con lo
hecho por la industria a partir de relatos que, ademas de su complejidad narrativa
y experimentacion gréafica, se distinguieron por integrar otras tradiciones de la
historieta como el manga, la bande desinée o el comic de superhéroes. Por lo
tanto, el surgimiento de la novela grafica responde, como diria Garcia Canclini
(2012: 8), a procesos de hibridacion que modifican las estructuras de produccion,
apreciacion y consumo de formas de los productos culturales.

Por otro lado, la aclimatacion de la novela grafica en México responde a
una valoracion econdémica que responde tanto al panorama cultural como el
mercadoldgico tras el colapso de la industria historietistica y la adopcién del
neoliberalismo en el pais. Si bien, en un inicio la novela grafica pudo existir por
medio de proyectos autogestivos, en la actualidad las alternativas para su
desarrollo han crecido al grado que algunas editoriales extranjeras publican obras
mexicanas o, incluso, los propios autores se desenvuelven en espacios como
Internet en los cuales no requieren de intermediarios ni tampoco se limitan a
barreras geograficas o linguisticas, lo que permite cosechar un reconocimiento y
prestigio mas amplio y de una manera mas rapida.

No obstante, algunas estrategias empleadas en el caso mexicano resultan
erraticas en su intento por insertarse en la industria del libro, debido a que ésta se
ha integrado en una industria monopdlica trasnacional donde se da preferencia a
las obras extranjeras que han representado ganancias en sus paises de origen, lo
gue ocasiona que tanto los libros como las novelas gréficas locales queden
relegadas a un segundo plano. Aunado a esto, observamos una concentracion y

centralizacién del capital en las industrias culturales, al grado en que éstas se
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fusionan en grandes conglomerados, por lo que la diversidad de ofertas queda
reducida a lo que un monopolio, que abarca diversos medios, ofrece a los
consumidores. Si bien la novela grafica nacional opera como un ejercicio de
resistencia frente a esta situacibn por medio de estrategias como la
autopublicacién o las editoriales independientes, el monopolio trasnacional en la
industria del libro absorbe cada vez mas espacios, por o que el campo de acciéon
para los creadores nacionales se vuelve mas limitado, a pesar de que existen
posibilidades de trabajar para este conglomerado.

El movimiento del comic de autor y la novela grafica en México difieren del
modelo extracultural en que la primera fluyé al margen de las industrias culturales,
al tiempo que el modelo depende del desarrollo de éstas, asi como del crecimiento
urbano, la globalizacion y el avance tecnolégico. El éxito de este esquema
comprende el desarrollo de varios factores al tiempo que la novela gréfica
mexicana ha sido un fendmeno que nacio ajeno a las industrias culturales pero
gue, paulatinamente, se ha aproximado a ellas por medio de la industria del libro,
la cual ha aprovechado la popularidad de este género historietistico para importar
titulos extranjeros y dar espacio, en menor medida, a las obras locales.

Finalmente, el primer rubro se distingue del segundo ya que es un esfuerzo
dirigido a un publico segmentado, con estrategias fragmentadas para su
valoracion y que persigue en primera instancia el prestigio de los autores; en
contraste, el modelo extracultural tiende a la realizacion de eventos masivos,
emplea estrategias que requieren el trabajo cooperativo entre las industrias
culturales, y ademas persiguen en mayor medida el beneficio econdmico. La
novela grafica mexicana no se ha planteado la reconstruccion de la industria del
comic local, sino su insercion en editoriales de libros, las cuales mantienen cierto
recelo ante los proyectos locales y, como mencionamos, han sido absorbidos por
una industria cultural del libro trasnacional, lo que dificulta alin mas la publicacién
de titulos mexicanos.

Podemos identificar aspectos del modelo extracultural en el pais por medio
de eventos como las convenciones de historieta, las cuales se dirigen a un publico

masivo; asimismo, observamos que en la organizacién de estos eventos el Estado
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no toma un rol como organizador o patrocinador de éstos, sino solamente que
estos se realicen en la legalidad, asi como otorga facilidades en la concesion de
espacios, siempre y cuando estos sean publicos o formen parte de su
administracion, lo cual sigue la herencia de que el Estado, en un primer momento
denominado modelo de democracia cultural (Pose Porto, 2006: 24), propicié el
entorno para el desarrollo de las industrias culturales.

Asi, en la mayoria de las convenciones los historietistas mexicanos son
relegados ante autores extranjeros y editoriales trasnacionales. En consecuencia,
esta serie de eventos, que en un principio fueron ideados como espacios
alternativos para la distribucion y venta de cémics ante la contraccion de esta
industria, asi como el impulso a los nuevos historietistas locales, en la actualidad
estan realizados con objeto de la venta, promocion y difusion de las industrias
culturales de otros paises. A pesar de esto, continlan recuperandose eventos
para las narraciones graficas hechas en México, como ocurre en la CONQUE
desde su regreso en 2017, aunque su organizacion tuvo que parar en 2020 debido
a la contingencia sanitaria por coronavirus.

Mediante esta comparativa entre el movimiento del comic de autor y la
novela grafica mexicana con el modelo de politica extracultural, enfatizamos que la
ultima etapa en la historia de la historieta nacional surgid como una resistencia
ante la marginacibn de su industria en un panorama caracterizado por el
neoliberalismo, la globalizacién, la transicion de un régimen de partido
hegemonico a uno mas plural, el avance tecnoldgico que permitié6 nuevas formas
de producir narrativa gréfica, industrias culturales que se tornaron en monopolios
trasnacionales y una mayor busqueda de la rentabilidad econémica. En este
sentido, la novela gréfica realizada por autores mexicanos persigue el prestigio,
valoracion y reconocimiento de un publico segmentado pero avido por leer
historietas mexicanas, ya sin una industria cultural masiva, pero con exploraciones
mas complejas dentro de su narrativa y gréfica.

Este capitulo nos permitié6 ahondar en el movimiento del comic de autor, al
igual que el surgimiento de la novela gréafica en nuestro pais, asi como el proceso

de aclimatacién que ha tenido este género a lo largo de 24 afios por medio de

203



diversas estrategias cuya intencion ha sido la valoracién de la nueva narrativa
grafica mexicana y su insercion en la industria del libro. Aunque estas estrategias
han contribuido al desarrollo de esta nueva historieta a lo largo de la ultima década
del siglo XX y lo que llevamos del XXI, lo cierto es que, como mencionaron autores
como Clement, Mora, Luis Fernando y Pelaez, hace falta mas trabajo para una
mejor consideracion de las obras hechas en nuestro pais.

El movimiento del comic de autor y novela gréfica, etapa vigente hasta
nuestros dias, es el capitulo mas reciente en la historia de la industria cultural de
la historieta en México. Se caracteriza por el surgimiento de una nueva generaciéon
de historietistas que, cobijada en el seno de las publicaciones periddicas e influida
por el comic alternativo y militante, se dispuso a generar nuevos espacios para
una historieta diferente a la de su industria. En esta fase los autores buscan
reconocimiento por su obra, ganancias integras y su subsistencia sin experimentar
procesos de subordinaciéon de trabajo al capital como los que vivieron los
guionistas y dibujantes de épocas pasadas, al tiempo que realizan diferentes
estrategias para la valoracion de la novela gréfica y su insercion dentro de la
industria del libro. Es una etapa donde el mercado esta mas segmentado, los
lectores prefieren comics extranjeros y el marco organizacional que llegd a poseer
gran fuerza e inercia durante la etapa de las editoriales industriales de comics
ahora ha sido sustituida por las politicas neoliberales.

Desde la aparicion de la primera novela grafica en México durante 1994, las
nuevas generaciones de historietistas, editores y promotores han llevado a cabo
diferentes estrategias para la valoracion de este género y, con ello, brindarle
nuevos brios a la narracion grafica mexicana. Esta empresa también tiene como
propdsito su introduccion en la industria de los libros. Asi, en un periodo de mas
de dos décadas, el pais ha visto el nacimiento de convenciones de historieta,
talleres, la publicacién por parte de editoriales extranjeras, la creacion de sellos
independientes, autopublicaciones e incluso la incursion de instancias académicas
en la produccion de historietas de divulgacion. A pesar de que cada una de estas
estrategias ha crecido y provocado un contexto mas favorable para el desarrollo

de las narraciones graficas mexicanas en general, aun persisten condiciones
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desiguales debido a que en espacios como convenciones y editoriales de
renombre persiste un desinterés hacia las obras de autores mexicanos.

Por otro lado, en los talleres y las autopublicaciones persisten los proyectos
autogestivos cuya mayoria no posee una asesoria que guie a los creadores a
desarrollar proyectos a mediano o largo plazo. En otra instancia, las editoriales
independientes tienen que remar a contracorriente de una industria editorial
trasnacional que acapara la mayor parte del mercado con textos extranjeros.
Finalmente, las instancias académicas deben lidiar contra su propio rigor y el
desdén hacia la divulgaciéon con el fin de ofrecer historietas atractivas que ademas
fomenten la lectura de sucesos historicos entre la poblacion.

Establecimos también algunas comparativas en el desarrollo de la novela
grafica mexicana con su similar estadunidense y la nouvelle bande desinée franco-
belga. Ambos casos sirvieron como influencia para el surgimiento de este género
en México; sin embargo, se nota una relacibn mas cercana con las narraciones
graficas estadunidenses dada su proximidad geografica y cultural. En la
actualidad, tanto el cémic estadunidense como el franco-belga se encuentran
explorando nuevas alternativas para su preservacion ante el éxito de otras
industrias culturales, asi como la competencia que poseen con otras haciones que
poseen una tradicion historietistica, como es el caso de Japon con el manga.

Medimos esta etapa con el modelo de politica extracultural, el cual propone
la valorizacion de la vertiente econdmica de las artes a finales del siglo XX y
principios del XXI. Nuestros hallazgos permitieron observar que ambos coinciden
en que buscan la legitimacion de sus autores y promotores, al tiempo que se
desarrollan en un contexto permeado por el neoliberalismo y el avance
tecnolégico. Sin embargo, el movimiento del cémic de autor y la novela gréafica
fueron ajenos a una industria cultural, aunque en un momento mas reciente busca
su adhesion, mientras que el modelo extracultural requiere de ellas para su
crecimiento. Finalmente, este udltimo tiende a eventos dirigidos a las masas y
emplea estrategias que coordinan los esfuerzos de varias industrias culturales,

mientras que el primero se dirige a un publico mas segmentado y utiliza tacticas
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mas austeras cuyos resultados han sido variables para el reconocimiento del
género y los autores.

El desarrollo de la industria cultural de la historieta en México permite el
rescate de su historia, asi como la revaloracion de este arte reproductible que ha
sido importante en el desarrollo cultural del pais. Para Luis Fernando, la narrativa
grafica mexicana actual brinda muchas posibilidades; no obstante, todavia no se
aprovechan en cantidad todas estas alternativas (Espinosa Lucas, 2019b). En
consecuencia, es menester tanto de creadores, editoriales, lectores y estudiosos
del medio brindar el apoyo e impulso a este medio que continla presente entre
nosotros, quiza ya no como industria masiva, pero si como un producto cultural
gue pretende un mayor reconocimiento y permanencia.

Una vez que hemos indagado sobre el origen de este género en nuestro
pais, asi como en las diferentes estrategias para su reconocimiento y adhesién en
la industria cultural del libro, toca el turno de abordar la caracterizacion de la
novela grafica en México. Para ello, consideramos como uno de sus principales
rasgos la utilizacion de episodios histéricos dentro de sus contenidos, los cuales
se encuentran presentes desde la primera obra de este tipo en nuestro pais,
Operacion Bolivar, hasta en titulos mas recientes. Igualmente, el empleo de
sucesos histéricos ha servido como formula para situar a la novela grafica en el
mercado editorial mexicano.

Debido a que Operacion Bolivar de Edgar Clement retoma como ejes a la
Conquista y al Movimiento Estudiantil de 1968, y a que estos sucesos han sido
retomados por novelas gréficas e historietas de divulgacion posteriores, hemos
decidido abordar la manera en que las narraciones gréaficas han reinterpretado
estos sucesos historicos que han sido determinantes para la vida social del pais.
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IV La Conquista en la novela grafica mexicana

Este apartado tiene por objeto el analisis de las narraciones gréaficas Operacion
Bolivar, La danza de la Conquista, La Conquista y La caida de Tenochtitlan libro |
con el fin de indagar de qué manera cada una de estas obras retoma a la
Conquista de México dentro de su relato. Entre las razones que nos han llevado
hacia este abordaje se encuentra que, cCOmo mencionamos anteriormente, este
episodio historico ha sido una temética recurrente para la novela grafica mexicana
desde su aparicion. De igual manera, la Conquista ha sido narrada por el Colegio
de México a través de su serie de historietas de divulgacién Nueva historia minima
de México (2010-2019). Por otro lado, las narraciones graficas que dentro de su
relato se aproximan a la historia pueden mostrarnos diferentes lecturas e
interpretaciones que se pueden realizar en torno a un suceso de esta indole.

Para nuestros propdsitos, empleamos como una primera herramienta a la
semiédtica. Dentro de ella, tomamos como instrumentos de analisis a la estética
neobarroca, al analisis narratolégico y a la matriz actancial, los cuales nos
auxiliaron a localizar y analizar los indicios a través de los cuales los autores,
dentro de sus obras, retoman a la Conquista de México y efectian
interpretaciones sobre ella. Otro instrumento que tomamos para nuestro cometido
es el analisis socioespacial, el cual combina categorias sociolégicas y
antropolégicas con aquellas provenientes de la arquitectura, la ingenieria civil y la
domdtica, para responder a cuestionamientos que se relacionan con el
comportamiento de las personas respecto al entorno en el que viven, las
relaciones de poder que se efectuan ahi, sus rituales y rutinas, el espacio como
figura de lucha social y las emociones que derivan de la experiencia con éste.

Consideramos pertinente recurrir al andlisis socioespacial para analizar la
manera en gue las narraciones gréaficas seleccionadas retoman a la Conquista de
México. A través de la recreacion de las diferentes dimensiones del espacio que
conformaron al imperio mexica, estos relatos generan una verosimilitud que
permite al lector ahondar en este hecho historico, al igual que de las posibles

relaciones sociales, culturales, politicas, religiosas y econdmicas que ocurrieron en
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el pasado. Por lo tanto, su estudio nos aproxima a lo que Baxandall (1981) llamo el
‘ojo de una época”, asi como sus diferentes aristas y significados (Ramirez y
Lépez, 2015: 18) y da cuenta de que los problemas sociales son, a su vez,
problemas de lucha espacial (Harvey, 1977: 6).

Teniendo esto en cuenta, definimos al espacio como “la totalidad de las
relaciones espaciales organizadas en mayor o menor medida en patrones
identificables, que son ellos mismos una expresion de la estructura y el desarrollo
del modo de produccion” (Ramirez y Lopez, 2015: 35). Gracias al desarrollo de la
inter, multi y transdisciplinariedad se le toma ahora de manera multidimensional,
mantiene una estrecha relacion con el tiempo y se encuentra en una constante
redisposicion y cotransformacion (Massey, 2005). Asimismo, el espacio también
se erige como un evocador de emociones, sentimientos y recuerdos, capacidad
gue se conoce como indexicalidad. Como mencioné Colin Ellard, los seres
humanos “construimos espacios para cambiar las percepciones y para influir en
los pensamientos y sentimientos; por estos medios, intentamos organizar la
actividad humana, ejercer poder y, en muchos casos, enriquecernos” (Ellard,
2016: 14). Asi, debido a la complejidad para analizar el espacio en las novelas
graficas seleccionadas, delimitamos sus dimensiones. Asi, partimos de las
siguientes nociones: macroespacio, mesoespacio 0 estructura urbana,
microespacio, lugar y espacio onirico.

Nuestro trabajo se conforma de las siguientes partes: la Ciudad de México
en Operacion Bolivar (1994) de Edgar Clement; la Ciudad del Sol en La danza de
la Conquista (2006-2009) de Raul Trevifio; el imperio mexica en La Conquista
(2013) del Colegio de México y México-Tenochtitlan en La caida de Tenochtitlan
libro | (2019) de José Luis Pescador. En Operacion Bolivar la Ciudad de México es
un espacio de conflicto entre el pasado y el presente. La danza de la Conquista
nos presenta a la Ciudad del Sol como una urbe que establece una jerarquia
social entre los seres humanos y los seres antropomorfos. En La Conquista.
Nueva historia minima de México observamos que el imperio mexica es
interpretado como un espacio con una compleja organizacion politica y social.

Finalmente, en La caida de Tenochtitlan libro | esta urbe es mostrada como un
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espacio donde la religion y las profecias sobre el origen de Quetzalcéatl juegan un
papel determinante en la vida social.

Las narraciones gréficas que analizamos fueron publicadas en la etapa del
movimiento del cdmic de autor y novela grafica mexicana. Se asemejan a otras
historietas que tomaron a la Conquista de México en su trama. Entre ellas
localizamos a El flechador del cielo (1936-1938) de Alfonso Tirado, publicada en
Pepin, de Editorial Panamericana. Localizamos igual a los comics educativos de la
Secretaria de Educacion Publica durante la etapa de editoriales industriales de
historietas, como México. Historia de un pueblo (1975) y Episodios mexicanos
(1981).

4.1 La Ciudad de México en Operacion Bolivar

Nuestra primera novela gréfica es Operacion Bolivar, obra de ficcidn realizada por
Edgar Clement y publicada originalmente durante 1994 en la revista Gallito
Comics. Su trama gira en torno a un cazador de angeles quien, al verse envuelto
en una conspiracion trasnacional, es forzado a pasar por una iniciacion chamanica
con el fin de desmantelar la operacién secreta. Esta obra posee una situacion
inicial en la que Lednidas Arcangel es un cazador de angeles inconforme con su
trabajo, pero resignado a él. Posteriormente, Lednidas se ve envuelto en una
conspiracion trasnacional organizada por el Arcangel Miguel y El Gringo, un
comisario estadunidense con poderes sobrenaturales. Ante ello, se ve forzado a
pasar por una iniciacion espiritual para hacer frente a la situacion. En la conclusion
del relato, Lednidas desmantela la conspiracién, conocida como Operacién
Bolivar: sin embargo, se autoexilia al no ser reconocido por sus acciones.

En esta novela gréfica aparecen diversos personajes: Lednidas Arcangel,
un cazador de angeles; Roman, su mejor amigo y policia judicial; Juan Grande, el
chaméan mas viejo del pais; El Protector, un angel expulsado del Cielo y que ahora
trabaja como mercenario; el Arcangel Miguel, general del Cielo y uno de los
conspiradores de la Operacién Bolivar; ElI Gringo, comisario estadunidense con
poderes similares a los de los chamanes y que también organiza la conspiracion;

Zofiel, un angel caido que labora como agente doble; el chaméan, antiguo experto
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en el éxtasis que se le aparece a Lebdnidas y Roman en suefios; Marina, la
intérprete del Gringo, y Regina, la reina de los angeles.

Tenemos igual la presentacion de escenarios reales y ficticios. Dentro de
los primeros se localizan las catedrales de Puebla y Zacatecas, asi como el Eje
Central Lazaro Cardenas de la Ciudad de México y la plaza de las Tres Culturas
en Tlatelolco. Entre los segundos se encuentran la casa/rastro de Leodnidas
Arcangel, el cuarto de torturas de Roman, parajes del México subterraneo, la
cantina La Nueva Tenochtitlan, la céarcel del Gringo y El Paraiso (antes conocido
como Xanadu), que funge como rancho y base de operaciones de la conspiracion.

Para la realizacion de su obra, Edgar Clement se abrevé de diversas
fuentes; entre ellas tenemos a textos como El laberinto de la soledad (1950) y
Posdata (1970) de Octavio Paz, asi como La tercera ola (1979) de Alvin Toffler, al
igual que obras de ficcibn como Las ensefianzas de don Juan (1968) de Carlos
Castaneda y Regina. 2 de octubre no se olvida (1987) de Antonio Velasco Pifa.
También este relato de nutre de algunas obras cinematograficas como Blade
runner (1982) de Ridley Scoitt.

La publicacion de Operacion Bolivar se realizé en la Ciudad de México,
donde cada una de sus ediciones responde al proceso de aclimatacion de la
novela grafica en nuestro pais. Su primera publicacién ocurrio de manera seriada
dentro de las paginas de la revista Gallito Comics, en 1994; la primera parte del
relato fue editada por Planeta un afio después en formato de lujo; su publicacion
integra sucedio en el afio 2000, por parte del colectivo El Taller del Perro y la
empresa familiar Ediciones del Castor; en 2006 y 2018 Editorial Caligrama realizé
nuevas ediciones de la obra en formato media carta. Finalmente, en 2014 Edgar
Clement publicé una nueva version autoeditada.

Esta narracion grafica destaca, ademas, por fundar el empleo de episodios
histéricos dentro de su relato: la Conquista y la matanza de Tlatelolco, las cuales
han sido abordadas por otras narraciones graficas posteriores. El empleo de estas
tematicas apela a lo que Calabrese define como una estética de la repeticion, es
decir, que productos culturales como la muasica comercial, el cine o la historieta

“nacen como producto de una mecanica reproduccidn y optimizacion del trabajo,
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pero su perfeccionamiento produce mas o menos involuntariamente una estética”
(Calabrese, 1987: 44).

En esta obra, el autor estableci6 una analogia entre la Conquista de
México, ocurrida en el siglo XVI, y la adopcién del neoliberalismo, a finales del
siglo XX, como dos formas de sometimiento en las que converge el trauma de ser
un pueblo sometido y el anhelo de ser una sociedad moderna. Identificamos que
algunas de estas ideas se encuentran presentes en el macroespacio, la Ciudad de
México, donde se planea una conspiraciéon que pretende el dominio de América
Latina a partir del libre mercado de una droga conocida como polvo de angel. Esta
urbe, ademas, destaca mezclar elementos del pasado y el presente. Ademas del
analisis socioespacial, nos auxiliamos con la categoria de hibridacion, definida
como “los procesos socioculturales en que las estructuras o practicas discretas
gue existian en forma separada se combinan para generar nuevas estructuras,

objetos y practicas” (Garcia Canclini, 2012: 8).

4.1.1 Macroespacio: la Ciudad de México

Podemos definir al macroespacio como el “sector cuya dimensién es tal que solo
puede abarcarse a través de una sucesion de visiones locales, separadas entre
si por desplazamientos del sujeto sobre la superficie terrestre” (Pitluk, 2006). En
nuestro caso, constituye la dimension donde ocurre un relato en toda su amplitud.
Algunos ejemplos son las ciudades y el entorno oceanico. En Operacion Bolivar,
nuestro macroespacio corresponde a la Ciudad de México; el hecho de que el
relato ocurra en esta urbe indica una perspectiva donde los principales
acontecimientos de la vida social del pais ocurren en su centro, y no en su
periferia.

El macroespacio se divide en el territorio, que alude a la perspectiva
politica del espacio que se asocia a los conceptos de Estado y nacion; por lo
tanto, se mantiene sujeto a procesos de posesion, soberania, gestion, dominio,
administracion, control, resistencia, utilizacion, explotacion, aprovechamiento,
apropiacion, apego y arraigo (Ramirez y Lépez, 2015: 133). La Ciudad de México

comparte esta propiedad al formar parte de una unidad politica que comprende
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un Estado-nacion conocido como México.

Abarca también la nocién de regién, “un esquema funcional complejo que
se desarrolla de acuerdo con los condicionamientos internos y externos, asi como
las influencias reciprocas de componentes tanto fisicos como sociales” (Ortega,
2000: 483). Desde una perspectiva marxista, se trata de “la organizacion espacial
de las relaciones sociales asociado a los modos de produccién” (Ramirez y Lopez
Levi, 2015: 109). En consecuencia, este concepto apela a una organizacion
econdmica, asi como a una identidad cultural que se comparte entre los individuos
gue la habitan. Entonces, la Ciudad de México pertenece a una region, el centro,
donde se establece como la capital del pais, la cual concentra a los tres poderes
de la federacion: ejecutivo, legislativo y judicial.

De igual manera, el macroespacio engloba al paisaje, representacion del
entorno y de la naturaleza que alude tanto a elementos fisicos (el medio ambiente)
como a aspectos culturales (Ramirez y Lopez, 2015: 68). Aborda tanto el sentido
geografico del macroespacio como el estético, aquello que la vista contempla y
reflexiona. Resulta ademas “un producto social, como resultado de una
transformacion colectiva de la naturaleza y como la proyeccion cultural de una
sociedad en un espacio determinado” (Nogué, 2007: 12), a la que se pueden
atribuir significados y simbolos que expresan ideas y emociones. Asi, la Ciudad de
México se constituye por diferentes cuadros urbanos que en sus primeras zonas
combina edificaciones que remiten tanto al pasado prehispanico y colonial, como a
un presente donde se pretende la modernizacion, como podemos observar en la

siguiente vifieta:

212



4 ab
s ser héroes,
105 marcados con
para la muerte.

T

A
i
.",

1
]
£

Figura 6. La Ciudad de México vista desde el eje central Lazaro Cdrdenas

La figura 6 nos muestra el eje central Lazaro Cérdenas, una de las
principales vias de comunicacién de la ciudad, la cual fue inaugurada en 1952.
Alrededor de esta arteria se localizan diferentes edificios de estilo neoclasico y
modernista. En un primer plano, se identifican las construcciones mas antiguas,
mientras que en el fondo se observan edificaciones mas recientes, como la Torre
Latinoamericana, disefiada por Augusto Alvarez e inaugurada en 1956, hito de la
modernizacion que sufrio la capital a mediados del siglo XX, que ademas fungio
como enlace cultural con las ciudades de Estados Unidos (de Anda, 2002: 213).
En las bases de los recintos hay lonas que indican la existencia de comercios,
ante lo cual inducimos que ni el pasado ni el presente parecen librarse de la l6gica

del capital.
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En medio de esta fila, se encuentra un rascacielos ficticio cuya estructura se
conforma por dos caras cuyas torres poseen una forma triangular; detras de ellas
aparece una tercera cara que no termina en torre, sino en un prisma rectangular
que brinda soporte. Su estilo se asemeja al de la arquitectura posmodernista. La
introduccion de esta construccién exhibe la relacidn que posee la Ciudad de
México sobre su pasado y su presente, no sélo en el ambito urbano sino también
en el social. La inclusién de este rascacielos expresa el choque que se vive entre
dos temporalidades y con ello dos formas diferentes de concebir el mundo,
aungue su estilo posmodernista también nos indica la critica que se hace a la
propia modernidad como un proceso centrado en el progreso y la industrializacion.

Garcia Canclini apunt6 sobre esto que, entre los pueblos latinoamericanos,
este proceso de hibridacion se encuentra presente en un modernismo exorbitante
pero con una modernizacién deficiente cuyo objetivo era alcanzar el desarrollo
proyectado por Europa y Estados Unidos; sin embargo, no pudo cumplirse ya que
no se formaron mercados autonomos, una profesionalizacion extensa de la
poblacion ni tampoco un crecimiento econdmico sostenido, por lo que los
desajustes entre modernidad y modernizacién fueron aprovechados por las clases
dominantes para perpetuar su hegemonia (Garcia Canclini, 2012: 76-77).

La Ciudad de México es un macroespacio que posee dimensiones politicas,
culturales, econémicas y estéticas en las que se presenta una constante lucha. Su
imagen alude, por un lado, a las vivencias del propio Clement, quien durante su
época en Gallto Comics caminaba del centro histérico hacia Ciudad
Nezahualcoyotl, donde residia, y en ese proceso fue conociendo los edificios y
calles mas antiguos y significativos de la zona (Del Real, 2018). EI macroespacio
también refiere a una relacion entre el pasado y el presente, asi como a una
dicotomia entre la modernidad, entendida como industrializacion, y un
sometimiento que no permite este avance. Octavio Paz plante6 al respecto que
existe una relacion entre el México desarrollado y el subdesarrollado, una cultura
de la pobreza que consiste en un “complejo de actitudes y estructuras

inconscientes que, lejos de ser supervivencias de un mundo extinto, son
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supervivencias constitutivas de nuestra cultura contemporanea. El otro México, el

sumergido y reprimido” (Paz, 2014: 113).

4.1.2 La estructura urbana

La estructura urbana, o mesoespacio, comprende a “la parte del espacio accesible
a una vision global, obtenida a partir de percepciones sucesivas, pero con
desfases temporales minimos. Contiene ademas objetos fisicos no manipulables”
(Pitluk, 2006). Se refiere a la organizacion del entorno en funcién de las
actividades que se realizan en su interior. Ejemplos de ello son los vecindarios,
establecimientos comerciales, lugares de gobierno, entre otros. Con esto en
mente, tenemos que la Ciudad de México en Operacion Bolivar se establece en
dos niveles. El primero de ellos es el superior, donde observamos a la ciudad
actual, dividida en delegaciones y zonas dedicadas a varias actividades;
asimismo, aparecen diversas vias de comunicacion que conectan todos estos
sectores. La urbe combina estilos arquitectonicos que establecen una analogia
sobre el conflicto entre el presente y el pasado, entendidos como un deseo de
modernidad que no puede efectuarse debido al sometimiento procedente de la
Conquista y que continda a través del neoliberalismo.

Una propiedad que Clement plantea sobre la Ciudad de México es que
ésta, debido a su papel como centro politico, econémico y laboral del pais,
absorbe a otros lugares de la region central. Este principio se relaciona con la idea
de esta urbe como una megaldpolis, “conjunto de areas metropolitanas cuyo
crecimiento acelerado lleva a la conurbacion de grandes ciudades. Son sistemas
urbanos que tienen una poblacion igual o mayor a los 10 millones de habitantes”
(Gonzélez, 2017: 2). Esto se debe a que la Ciudad de México es un catalizador de
la vida social que posee una estructura inabarcable, capaz de escapar a todo
intento de control y a ser siempre cambiante (Gonzéalez, 2017: 2). Por lo tanto, el
nivel superior se sitla en una constante transformacion al consumir otras urbes
gue terminan formando parte de su cuerpo a través de las actividades que

efecttan.
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Existe un segundo nivel, el inferior, el cual concentra las ruinas de lo que
anteriormente fue México-Tenochtitlan. Su aparicion refiere al pasado de la urbe,
gue se mantiene de manera subterranea y marginal. Esto exhibe el lazo de la
Ciudad de México con su pasado prehispanico; sin embargo, la planta inferior se
encuentra enterrada, oculta con el fin de ser olvidada y que con ello la poblacién
se amolde a una nueva vision politica, econOmica, religiosa y social, la que

pretenden el arcangel Miguel y El Gringo con la ejecuciéon de la Operacion Bolivar.

Figura 7. El nivel inferior en la Ciudad de México

En la figura 7 observamos una porcion del nivel inferior de la Ciudad de
México. Esta conformado por los vestigios de México-Tenochtitlan y el drenaje de
la urbe. Sobre ello, Leb6nidas menciona en la narracion grafica que todas las
ciudades en México poseen los mismos cimientos (Clement, 2018). Esto indica
gue las principales urbes comparten el haber sido fundadas bajo las ruinas de sus
antiguas civilizaciones, situacion que proviene de que los conquistadores
espafoles reedificaron la capital del imperio mexica como principal urbe de la
Conquista (Garcia, 2010: 124). Por lo tanto, a pesar de la pretensién de su olvido,
aun existen conexiones que relacionan a los pueblos antiguos con el México

moderno.
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En el centro de la imagen se encuentra un antiguo palacio mexica en cuyo
frente aparece una escultura monumental de Coatlicue, diosa de la vida y la
muerte. Esta representada como una figura antropomorfa que posee dos cabezas
de serpiente que se miran de frente y que viste un collar hecho de los corazones
de personas sacrificadas, asi como una falda de culebras. Para Silvia Selowsky,
Coatlicue simboliza la tierra de la que todo surge y vuelve; ademas, al ser
considerada la diosa madre de los mexicas, algunos de sus significados se
hibridaron en figuras posteriores como la virgen de Guadalupe (Selowsky, 2014).
Otras interpretaciones aluden a que esta diosa posee una naturaleza dual: la de la
muerte y la del renacimiento, ya que en sus faldas el cielo se mece y se alternan
sus hijos: el Sol, la Luna y las estrellas, mientras que en su regazo combaten el
dia, la noche y los eclipses (Genis, 2014). A través de esto, podemos inferir que,
por un lado, la introduccién de esta diosa alude a la figura materna: el imperio
mexica como punto de origen del México actual; por otro lado, su localizacion en el
nivel subterrdneo se puede interpretar como el reconocimiento a la dualidad de la
urbe como un espacio donde el pasado y el presente son dos fuerzas que chocan
constantemente en la vida social.

El mesoespacio, por lo tanto, refuerza la idea de Clement sobre la Ciudad
de México como una urbe en constante lucha entre un pasado relacionado con la
Conquista y un presente que se conecta con la adopcion del neoliberalismo en el
pais. Consideramos que este desarrollo toma como sustrato ideoldgico al
nacionalismo revolucionario, “corriente politica que establece una relacion
estructural entre la naturaleza de la cultura y las peculiaridades del Estado”
(Bartra, 1993: 36-37), y que consiste en una reconstruccion oficial de la cultura
(Bartra, 1987: 31) a partir de la cual se forma una nocion del mexicano y lo
mexicano. Bajo esta perspectiva, se han buscado los cimientos del México
moderno en la antigua Mesoamérica (Bartra, 1987). Ademas, en una primera
instancia, fue promovida una vision de que todos males que aquejan al pais
proceden de la Conquista. Esta nocion cambi6 a partir de los afios 50 del siglo XX,
cuando se tomo a Estados Unidos como enemigo ideoldgico de México (Bartra,
1993: 41).
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4.1.3 Microespacios o lugares

Figura 8. La casa/rastro de Lednidas

El microespacio es “el sector del espacio préximo al sujeto y que contiene objetos
accesibles tanto a la vision como a la manipulacién (...) es el espacio del objeto,
frente al cual se situa el objeto, pero desde fuera” (Pitluk, 2006). Dentro de esta
dimension localizamos al lugar, el &mbito de la vida cotidiana que esta permeado
por la identidad del individuo o una comunidad (Ramirez y Lépez, 2015: 162).

Edgar Clement efectla su interpretacion sobre la Conquista a través de
algunos lugares donde se desarrolla el relato, los cuales revelan al nacionalismo
revolucionario como sustrato ideoldgico. A través de ello, podemos identificar una
caracterizacion del mexicano como un personaje traumado por este episodio,
pero que busca superar la herida. Un primer indicio lo encontramos en la
casalrastro de Leonidas, sitio donde procesa los oOrganos de angeles en
productos para su venta (Clement, 2018). En la figura 8, observamos a este
personaje destazando lo que queda de un ser alado en una mesa de carnicero, al
tiempo que el torso y las alas cuelgan como si fuese una res, lo cual es una
analogia a la légica del neoliberalismo, donde todo se comercia y nada se
desperdicia.

La casalrastro es también un lugar de ensofiacion y melancolia,
sentimientos constantes en una de las figuras del México contemporaneo que
posee un lazo con la Conquista: el mestizo. Lednidas encarna a uno, definido
como “el cuerpo politico del proyecto ideoldgico que unifica y sostiene el proyecto

estatal, es la encarnacion de la mexicanidad, como sujeto construido por la propia
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empresa que la revolucion instaura” (Garcia Palou, 2014: 13). El mestizaje es uno
de los simbolos por medio de los cuales se legitimé el Estado mexicano, el cual
posee el derecho de definirlo y redefinirlo de acuerdo con sus intereses (Garcia
Palou, 2014: 14-15).

El mestizo es visto como la insercion del mexicano en la modernidad tras la
Revolucion; simboliza un sentido de progreso y de industrializacion acotados bajo
la I6gica del capitalismo. No obstante, al ser una figura creada a partir de las
emociones y los sentimientos, y no desde los valores de la modernidad, vive en un
estado de melancolia, en el cual rechaza su herencia prehispanica mientras que
tampoco siente arraigo sobre su presente. Esta harto de la modernidad, pero avido
de modernizacion. En el hogar de Lednidas se muestra esta relacion ya que vierte
sus anhelos por convertirse en algo mas que un cazador de &angeles, pero se

encuentra resignado a esta actividad debido a su herencia chamanica:

Lednidas: Matar angeles puede parecer algo repugnante... y lo es. Para
destazarlos se necesita un poco de sangre fria... Algunos no soportan el trabajo y
se vuelven locos... 0 se suicidan. Pero un cazador de angeles nacié sélo para
esto. Somos seres marcados... no podemos escapar de nuestro destino [...]. Pero
mientras no tenga una espada de arcangel, o algo asi, tendré que conformarme
con ser un mero carnicero. Quiza no sea bueno lo que hacemos. Pero es lo Unico
gue sabemos hacer y lo haremos mientras haya gente que pague. Podriamos ser

héroes, pero nacimos marcados con vocacién para la muerte (Clement, 2018).
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Figura 9. El cuarto de torturas de Romdn

Un segundo lugar son los cuartos de torturas de Roman y El Gringo, donde
se manifiesta la violencia y corrupcion en el poder judicial y militar. En la figura 9
observamos que el primer sitio consiste en una habitacion oscura con una lampara
en el techo donde Roman golpea a un angel para que firme una confesién donde
admita ser un extraterreste. La luz esta compuesta por el Sol del Guernica de
Pablo Picasso, figura que representa un ojo que ve toda la injusticia (Esteban,
2016). En Operacion Bolivar funge como testigo de las atrocidades que comete el
poder judicial. Luego de que Roman no consigue su cometido, procede a torturar

al angel mediante el “tehuacanazo” y “el bolsazo con chile”.

Figuras 10y 11. Instrucciones para aplicar el “tehuacanazo” (izquierda) y el “bolsazo con chile” (derecha)
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Ambas maniobras aparecen en un “Manual confesionario” elaborado por el
Instituto Mexicano de Criminologia “Fray Tomas de Torquemada” en 1968. Este
instructivo nos indica la legitimidad que posee la violencia como herramienta para
obtener una confesién, al tiempo que el nombre de la institucién, asi como el afo,
aluden a personajes y sucesos historicos. Por un lado, tenemos a fray Tomas de
Torquemada, primer inquisidor general del Tribunal del Santo Oficio de la
Inquisicion. Durante los 10 afios en ese cargo, hubo mas de 3 mil ejecuciones y
cifras superiores correspondientes a encarcelamientos, torturas, confiscaciones y
degradaciones publicas. En 1494, por orden del papa Alejandro IV y con el fin de
restar autoridad a Torquemada, fueron nombrados nuevos inquisidores generales.
Dos afios después, este fraile dominico se retir6é al convento de Santo Tomas de
Avila, donde falleci6 en 1498 (Gavalda, 2019). Actualmente, tanto Torquemada
como la Santa Inquisicién arrastran una leyenda negra sobre la crueldad con la
gue se condujeron.

Por el otro lado, 1968 fue el afilo donde ocurri6 el Movimiento Estudiantil
mexicano, que busco el respeto a los derechos civiles en el pais. La represion que
vivié por parte del gobierno federal, especialmente durante el 2 de octubre, exhibi6
a un régimen incapaz de “encabezar a una sociedad urbanizada, plural, ilustrada y
sobre todo, inconforme y carente de medios para expresar su punto de vista”
(Aboites, 2010: 511). La aparicion de este manual da cuenta de que la tortura
continda en la sociedad moderna y su préctica exhibe la manera en que el poder

puede ejercerse para someter a las personas.
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Figura 12. El cuarto de torturas de El Gringo

En el cuarto de torturas de El Gringo (figura 12), el propio Roman es
sometido para que confiese lo que sabe de la Operacion Bolivar. Observamos al
policia desnudo y colgado de una cruz; dos sujetos, el Zardo y el Judas, lo torturan
con el “tehuacanazo” y golpes en el torso con la culata de un rifle. En el extremo
derecho, El Gringo observa a sus subordinados. A pesar de que Roman no
conoce nada, los conspiradores se disponen a eliminarlo. Esto nos permite
percatarnos de que a pesar de que Roman posee cierta autoridad, existen otros
poderes que van mas alla de su alcance. El judicial escapa de sus captores tras

recibir una mentada de madre, la cual provoca su ira, y con ello, su salvacion.
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Furico, revela que el agravio a una madre es una de las peores acciones que se

pueden cometer a un mexicano:

Roman: Me podran traicionar, torturar, mutilar o incluso matar... pero a mi mama
ino la toca nadie! Pues el agravio a una madre no se perdona NUNCA. Y si viene
de un gringo: jJAMAS!

Lednidas: Pues aunque no lo parezca, Roman tiene iMUCHA MADRE! Y es
gracias a ello que logra huir. Sus enemigos jamas contaron con que Roman es,
ante todo: UN EDIPO FURIOSO (Clement, 2018).

Este rasgo se relaciona con una propiedad de la psicologia del mexicano, el
culto a la madre, el cual se relaciona también con la figura del mestizo. Para
Octavio Paz, este rasgo proviene de la adoracién a la virgen de Guadalupe como
figura maternal de los mexicanos, ya que es “el consuelo de los pobres, el escudo
de los débiles, el amparo de los oprimidos” (Paz, 2015: 84); representa a la madre
devota que cuida de los hijos sin importar las circunstancias. Confirmamos esto en
el epilogo del relato, en el cual observamos a Roman vistiendo un huipil con la
imagen de su madre, emulando a Juan Diego con la aparicion de la virgen (figura
13).

Figura 13. Romdn mostrando la figura de su madre
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Roman: La madre de Roman llor6 lastimeramente la muerte de su “hijito santo”.
Jamas vi tanto desamparo. Para la sefiora, Roman era el Salvador Todopoderoso,
algo asi como su seguro para la vejez. Para Roman, lo mas importante era ejercer
el poder. ¢ Cual poder? No importa cual. Lo importante era sentir el ejercicio del
PODER. Roman creyo6 todo el tiempo que tenia el poder en sus manos y en sus

manos no tenia nada (Clement, 2018).

El dialogo nos muestra el culto que Roman profesaba a su madre, una
relacion en la que ambos salian beneficiados: el policia era bendecido y protegido
de manera simbdlica, mientras que su madre era mantenida econémicamente al
velar por su hijo. A pesar de esto, también se nos exhibe el otro sentido de su
relacion: la sefiora consideraba a su hijo una “pensidn” para solventar su vejez sin
saber que éste, a su vez, era un oficial envuelto en el crimen organizado.

La reflexion de Lednidas sobre Roman y el poder conecta directamente con
la sala de torturas de El Gringo, ya que muestra que su amigo puede ejercerlo,
pero al mismo tiempo, ser despojado de él. Sobre esto, debemos anotar que entre
los siglos XVIII y XIX el castigo fisico se convirtié6 en una parte oculta del proceso
penal, del cual se pide su eficacia en la fatalidad, no en la violencia visible; es
decir, aparenta la destitucion del suplicio, sin embargo, éste se puede manifestar
de manera oculta, dentro de una relacién sutil de poder en la que se castiga para
lograr una confesién. Foucault plante6 el poder es una relacion social mas que
una adquisicion, por lo que se ejerce a través tanto de mecanismos implicitos y
sutiles como explicitos y apreciables. Ademas, no es una manifestacién exclusiva
de las clases dominantes, sino que se ejerce de una manera transversal en la que
se puede castigar, asi como ser castigado (Foucault, 2003: 12-13, 26-27). Asi,
ambos lugares funcionan como sitios donde se ejerce el poder y se busca el
sometimiento como formas de dominacion.

A través de esta breve descripcion y analisis de algunos lugares que se
localizan en Operacion Bolivar, nos percatarnos de que en ellos se manifiestan
rasgos sobre la psicologia del mexicano como un proyecto fundado por medio de
los sentimientos, que no se ajusta por completo a los valores de la modernidad. La

figura del mexicano aparece como una inacabada que rechaza su pasado, el
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México prehispanico, pero tampoco siente arraigo en el presente, el México
contemporaneo, por lo que se sumerge en un estado de melancolia, como
menciona Bartra (1987: 33), en el que no avanza, pero tampoco retrocede.

En otros lugares, como los cuartos de torturas de Roméan y El Gringo, se
ejerce el poder. La transversalidad de esta facultad provoca que quien alguna vez
lo ejercid también pueda perderlo. Ante ello, los personajes se desenvuelven a
través de una nocion del poder como un objeto del que se toma posesioén, cuando
éste implica diversas relaciones sociales donde uno puede someter o ser
sometido. Existen otros microespacios que nos conectan de manera directa con la
Conquista, asi como un espacio onirico que se relaciona con el viaje de iniciacion
de los chamanes; sin embargo, consideramos adecuado contrastar estos ultimos
espacios con los de las otras narraciones graficas a fin de establecer sus
convergencias y divergencias.

Operacion Bolivar hace una comparativa entre la Conquista y la adopcion
del neoliberalismo en el pais como formas de sometimiento y de dominaciéon. A
través de las dimensiones del espacio, Clement prosigue la narrativa emanada del
nacionalismo revolucionario en la que se atribuye que todos los perjuicios del pais
son a causa, primeramente, de la toma del imperio mexica, y en segunda
instancia, de los estadunidenses durante el siglo XX, por imponer sus condiciones
politicas, econdémicas e ideolégicas sobre México (Bartra, 1993: 41). Nos
percatamos de esto al analizar que esta urbe que remite al pasado prehispanico,
el cual pretende olvidarse del trauma de la Conquista. Por el otro lado, el nivel
superior de la ciudad actual alude a un presente en el que tampoco se siente
arraigo. Estas dicotomias forjan un espacio contradictorio, pero es ahi mismo
donde se presenta su mayor riqueza, ya que exhiben el eterno conflicto entre un

pueblo dominado y las fuerzas externas que lo dominan.

4.2 La Ciudad del Sol en La danza de la Conquista
La danza de la Conquista es una novela grafica de ficcion ambientada en un
contexto que funge como una analogia de la Conquista de México. Fue realizada

por Raul Trevifio y publicada entre 2006 y 2009 por la editorial espafiola Norma.

225



En ella, se narra la historia de los seres antropomorfos, quienes son esclavizados
por los humanos desde hace varios siglos. Debido al arrojo de dos de ellos, Xolo y
Toroko, asi como la conquista de la Ciudad del Sol, principal urbe dentro de la
obra, los antropomorfos paulatinamente comienzan su rebelibn contra la
humanidad.

En el inicio de La danza de la Conquista nos encontramos con Xolo y
Toroko, dos seres antropomorfos dominados por los humanos. Xolo es un hibrido
de xoloitzcuintle que realiza diligencias en la Ciudad del Sol; Toroko es un soldado
mitad toro mitad humano que arriba junto con los conquistadores a las costas del
Nuevo Mundo para proclamar estas tierras en nombre del rey Leonel del Viejo
Mundo. Posteriormente, ambos personajes descubren una fuerza interna que no
les permite continuar subyugados. Asi, Toroko se hace pasar por un dios y
conquista la Ciudad del Sol; derrota a Xolo, quien habia organizado una breve
sublevacién en contra de los conquistadores. El perro antropomorfo, tras curar sus
heridas, pasa por una iniciacion espiritual para conocer el origen de su especie y
encontrarse con su creador, el Dios de la Guerra. En la situacion final, Xolo
asesina a Toroko y acaba con su régimen; sin embargo, el Dios de la Guerra lo
castiga confinandolo en el limbo hasta que nadie lo recuerde y asi pueda
reencarnar. Mientras, los antropomorfos inician su rebelion contra la humanidad
con el fin de establecer un nuevo orden.

La danza de la Conquista posee diversos personajes, los cuales se dividen
entre seres antropomorfos, humanos y dioses. En la primera vertiente tenemos a
Xolo, perro antropomorfo que protagoniza el relato; Miti, un cachorro al que Xolo
socorre; la madre de Miti, que trabaja para el sacerdote ceremonial; el abuelo de
Miti, quien es un curandero. Toroko, toro conquistador que funge como la
contraparte de Xolo; Morko, el ayudante de Toroko; Katén, un caballo espia del
rey Leonel, y el aguila chaman, que ayuda a Xolo en su iniciacién espiritual.

Entre los seres humanos se localizan Cahua, un esclavista al que Xolo
enfrenta; Motecuhzoma, el gobernante de la Ciudad del Sol; el sacerdote
ceremonial; el comerciante, quien es jefe de Xolo; Matly, amigo de Xolo; el rey de

Metztitlan, monarca de una urbe que rivaliza con la del Sol. Tenemos igual a
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Vizcardo, soldado que llega junto con Toroko, y el rey Leonel del Viejo Mundo.
Finalmente, entre los dioses tenemos a lhuac, divinidad con forma similar a la de
una serpiente, y el Dios de la Guerra, ente creador de los seres antropomorfos.

Los escenarios de esta novela grafica se dividen en torno a los diferentes
espacios y edificios de las ciudades que observamos. Asi, en la Ciudad del Sol se
encuentran lugares como el Templo Mayor, el mercado, las camaras de sacrificios,
la mina de oro y el taller de armas. A sus afueras se encuentran los juegos
clandestinos, espacio que sirve para la tortura y asesinato de seres
antropomorfos. En Metztitlan se libra la guerra entre los soldados de esta ciudad y
los guerreros de la Ciudad del Sol; igual tenemos a la casa de Miti, amigo de Xolo.
En el Golfo localizamos el mercado negro y la playa. Tenemos también el barco
del rey Leonel y, finalmente, la montafia nevada, lugar donde se localizan las
camaras de la diosa lhuac y del Dios de la Guerra.

La danza de la Conquista se parece a la novela grafica Maus. Historia de un
superviviente (1980-1991) de Art Spiegelman, debido a su intencion de
reinterpretar un suceso histérico por medio de animales o seres antropomorfos. La
danza de la Conquista es una obra publicada en Barcelona. Su primer numero fue
lanzado al mercado en junio de 2006, el segundo en mayo de 2008 y el tercero en
junio de 2009. Su publicacion se debe a un contexto en el que editoriales
extranjeras publicaron narraciones gréficas mexicanas gracias a la realizacion de
concursos; en el caso de Trevifio, este gand el Primer Concurso de Novela Grafica
(2004) de la Editorial Norma, cuyo premio era la edicién y promocion de la obra del
participante vencedor.

En La danza de la Conquista, la Ciudad del Sol se erige como la capital del
imperio de Motecuhzoma. Es una urbe habitada por humanos, quienes dominan y
someten en diversas formas a los seres antropomorfos. Conforme avanza el
relato, se torna en el espacio donde estos seres se rebelan contra la humanidad.
Para auxiliarnos en nuestro analisis, recurrimos a la informacién que aborda a la
civilizacion mexica; asimismo, abordamos el mito del salvaje, ya que en esta obra
se presenta una dicotomia entre lo civilizado, representado por los humanos, y lo

salvaje, simbolizado por los seres antropomorfos. Para Bartra, la imagen el salvaje
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es una creacion occidental surgida antes de la colonizacién, que custodia los
avances Y limites de la civilizacién, que medita el curso de la historia humana y
contrapone a la naturaleza frente a la cultura (Bartra, 2011: 281, 296). Ante ello,
empleamos este mito ya que nos permite ahondar en la manera en que el espacio
establece una jerarquia entre ambas especies. Finalmente, contrastamos los
matices con que esta novela grafica retoma a la Conquista de México dentro de su
trama.

4.2.1 Macroespacio: la Ciudad del Sol

Figura 14. La Ciudad del Sol

La Ciudad del Sol es la capital del imperio de Motecuhzoma, territorio que abarca
desde las costas occidentales hasta las orientales de una zona similar a
Mesoamérica. Esta urbe es una analogia de México-Tenochtitlan, principal sede
del imperio mexica, civilizacion del posclasico que tuvo su mayor esplendor entre
el siglo XIV y el XVI, cuando fue conquistada en 1521 por los castellanos. Sus
principales asentamientos fueron Texcoco, Tlacopan y Tenochtitlan, que lidero en
proporcion territorial, pago de tributos, gobierno y administracion militar (Escalante,
2010: 94). Otro factor en el que la Ciudad del Sol se parece a la capital de los

mexicas radica en sus alcances politicos tanto para establecer alianzas como para
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hacer la guerra, como ocurre con Metztitlan, asentamiento que inicialmente
aparece como aliado y posteriormente es invadido (Trevifio, 2006: 20).

La Ciudad del Sol se encuentra en la region central del Nuevo Mundo, lo
cual nuevamente alude al imperio mexica, que abarcé el centro, sureste y Golfo de
México. Las urbes que comprendieron al Valle de México se distinguieron por ser
habitadas por mas de dos millones de personas y demarcar sus territorios por
medio de calles y canales de agua que sirvieron tanto para el comercio como la
agricultura (Escalante, 2010: 93). El paisaje de esta urbe presenta una estructura
organizada en cuadriculas, como la que se muestra en la figura 14, donde se
establece que el centro de la ciudad esta destinado a actividades de gobierno y
religiosas, mientras que en los demas cuadros se llevan a cabo actividades como
el comercio, la vivienda, la circulacion, el ocio e, incluso, acciones ilegales.

Un dltimo rasgo por destacar de la Ciudad del Sol es que su estructura
favorece una division entre los humanos, quienes rigen las principales actividades
de la urbe, y los seres antropomorfos, que se encuentran sometidos a los
intereses de los primeros. Algunos lugares que ejemplifican esto son el mercado,
donde los antropomorfos sirven de asistentes de los humanos, y los juegos

clandestinos, donde la tortura y la muerte son presentados como un espectaculo.

4.2.2 Estructura urbana

Figura 15. llustracion de México-Tenochtitlan
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El mesoespacio en la Ciudad del Sol se conforma por lugares de gobierno, sitios
religiosos, de trabajo y comercio, vivienda, ocio y recreacion, asi como vias de
comunicacién. Su estructura urbana conjunta rasgos de ciudades del México
prehispanico como Tenochtitlan, Teotihuacan o Palenque. Si comparamos la
vifieta donde observamos la panoramica de la Ciudad del Sol (figura 14) con
algunas ilustraciones de la capital del imperio mexica (figura 15), podemos
percatarnos de que Trevifio retomé el disefio de la urbe como una cuadricula

formada por diversas calles, donde los centros ceremoniales se organizaron en

conjunto con los hogares de los gobernantes (De la Fuente, 2006: 20).

Figuras 16 y 17. Teotihuacan (izquierda) y Palenque (derecha)

La Ciudad del Sol igual presenta una conexién con Teotihuacan (figura 16),
la cual se hace explicita desde su nombre, que alude a la piramide del Sol,
construccion de 46 mil 225 metros que resultd de suma importancia para el
aparato politico-religioso de los teotihuacanos (Lozano, 2018: 11-12). El Templo
Mayor de la Ciudad del Sol esta organizado de manera similar a este edificio. Por
otro lado, Teotihuacan destacé por un estilo geométrico severo, dispuesto en
plazas cuadradas y rectangulares limitadas por piramides y plataformas que
reproducen las figuras de las plazas (De la Fuente, 2006: 15). La ciudad
desarrollada por Trevifio igual se asemeja a algunos asentamientos mayas en que
sus edificios poseen distinta elevacién y tamafo, y porque el espacio fluye de
manera armonica con los recintos mas importantes, como ocurre con Palenque
(figura 17) (De la Fuente, 2006: 18). Esta fusién de elementos exalta las

cualidades arquitectonicas de cada civilizacion mesoamericana; no obstante, este
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proceso también incluye sus propios conflictos y mecanismos de resistencia
(Kroeber, 1948: 152).

La estructura urbana de la Ciudad del Sol también comparte relaciones con
México-Tenochtitlan en que “estaba bajo el dominio de la nobleza y era dirigida
por un monarca, también nombrado tlatoani, quien era auxiliado por una nutrida
burocracia de jueces, recaudadores, capitanes y otros administradores”
(Escalante, 2010: 94). El imperio de Motecuhzoma en La danza de la Conquista, a
la par del imperio mexica, comprendié a otros sefiorios que pagaban tributo y, en
caso de ser necesario, eran convocados por el monarca para actividades como
obras publicas o la guerra.

El mesoespacio no soélo organiza las diferentes actividades que se realizan
en al interior de la Ciudad del Sol, sino también las relaciones sociales ya que
establece una jerarquia entre especies. Asi, las construcciones de gran nivel y
proporcion, como el Templo Mayor, estan dedicadas a la administracion, a la
politica y a la religién; son sitios exclusivos para los humanos. Los edificios de
menor tamafio, junto con las vias de comunicacién, son empleados para la
realizacion de diferentes actividades. Estos sitios son habitados por los seres
humanos y los antropomorfos; sin embargo, estos Ultimos se encuentran
subordinados a las acciones e intereses de los primeros.

Esta division marcada nos habla de la relacion que se tiene entre lo
civilizado y lo salvaje. Para Bartra (2011: 9), “la nocion de salvajismo es una
aplicaciébn a pueblos no europeos como una transposicibn de un mito cuya
naturaleza se puede entender como parte de la cultura occidental”. Se refiere a
todo modo de vida no europeo, no occidental que, sin embargo, acompafa a la
civilizacion en un ejercicio donde se adopta y rechaza constantemente a la
otredad, y que sirve como parametro de comparacion entre la propia cultura y la
naturaleza, un espejo donde se reflexiona sobre la propia condicion humana.

La obra de Trevifio aborda constantemente esta dicotomia entre los
humanos y los antropomorfos, lo civilizado y lo salvaje, como un juego de espejos
donde ambas figuras se miran de frente, se aceptan, reconocen, rechazan y

donde, incluso, intercambian roles. Los antropomorfos son resultado de un
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conflicto divino, ya que el Dios de la Guerra, quien sinti6 admiracion por el cuerpo
humano y los atributos animales, decidio crear un nuevo ser sin el consentimiento
de las otras deidades. Esta afrenta provocé su destierro, mas no el arribo de los
antropomorfos a la Tierra, donde cayeron bajo el yugo humano (Trevifio, 2009:
21). La mayoria son empleados como servidumbre o fuerza de trabajo en
actividades riesgosas, como Xolo, quien hace diligencias. Tienen prohibido
rebelarse contra los humanos so pena capital.

Esta conducta sumisa se relaciona con el salvaje noble, ya que ambos son
individuos ubicados entre la bestialidad y la civilizacion, al tiempo que muestran
las conexiones entre la naturaleza y la cultura (Bartra, 2011: 118-119). También
posee un amplio conocimiento del reino natural; un caracter solitario debido a su
deseo de volver al medio ambiente, asi como una conexién con una deidad que
favorece a la naturaleza (Bartra, 2011: 129,151). Su animalidad evoca a una
fuerza benigna y protectora (Bartra, 2018: 125). Por lo tanto, ha sido valorado
gracias a una personalidad bienhechora que es aprovechada por la humanidad
como un fiel acompafante o un ser independiente al que se recurre en caso de
auxilio. En La danza de la Conquista, Xolo encarna a un salvaje noble ya que es
un individuo servicial y eficiente como cargador de leguas. Sin embargo, comienza
a tomar conciencia del sometimiento que sufre su especie luego de agredir a un
humano que amenaz6 con lastimar a un cachorro, como muestra el siguiente

dialogo:

El comerciante: Aqui tienes Xolo, la ultima carga del dia para la bruja de la ciudad
de Metztitlan. ¢Qué hariamos los comerciantes sin vosotros, los cargadores de
leguas?

Xolo: Desde luego el comercio no seria lo mismo.

El comerciante: ¢Sabes? Siempre me he preguntado por qué vosotros, los
antropomorfos, no os liberais de la esclavitud. Sois méas fuertes que nosotros, los
humanos y podriais...

Xolo: Esta mafiana, para defender a un nifio injustamente atacado, tuve que herir a

un humano.
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El comerciante: ¢Eh? jQué dices! jEso te puede traer muchos problemas! Ve con

cuidado. Bueno, debes partir o se te hara tarde (Trevifio, 2006: 11).

Podemos concluir que la estructura de la Ciudad del Sol no sélo responde a
las diferentes actividades que se llevan a cabo en ella, sino también a una division
entre especies donde los antropomorfos resultan desfavorecidos. Sin embargo,
conforme avanza el relato, los espacios que antes significaron entornos de

dominacion, ahora simbolizan la rebelién en contra de la humanidad.

4.2.3 Microespacios o lugares

ESTAPO ENPAZCONLA
CIUPAD PE METTITLIN
PURANTE MUCHOS ANOS.

Figura 18. El templo Mayor de la Ciudad del Sol

Entre los lugares principales en La danza de la Conquista se localiza el
Templo mayor, lugar de gobierno y espacio religioso (figura 18) cuya estructura
guarda relacion con el Templo Mayor de Tenochtitlan y la piramide del Sol de
Teotihuacan en su estructura cuadrangular, asi como su ubicacion en el centro de
la urbe. En este microespacio toma accion el emperador Motecuhzoma, que alude
a Moctezuma I, tlatoani que gobernd durante la llegada de los castellanos a la
capital del imperio mexica. De acuerdo con Enrique Vela (2011: 64), este
gobernante fue un hombre instruido en las artes, religioso y con gran talento militar
gue realiz6 diversas campafias para conquistar nuevos territorios, situacion

suspendida con la llegada de los espafioles, a quienes dio alojo en México-
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Tenochtitan como una estrategia diplomatica que tuvo como resultado la
ocupacion de esta capital.

En La danza de la conquista, Motecuhzoma es un gobernante arrogante,
pero también con talento politico y militar, ya que origina una guerra para obtener
alimentos tras una larga sequia en su imperio. Asi, el Templo Mayor funge como el
lugar donde el monarca, junto con su equipo de consejeros, elaboran diversas
estrategias politicas con objeto de no perder legitimidad ante sus subordinados,

como muestra el siguiente dialogo:

Consejero 1: ¢Y qué pensaran de nosotros los demas pueblos con los que
tenemos tratados de paz?

Consejero 2: Los convenceremos de que no es el afan de conquista lo que nos
lleva a la guerra, sino otra causa.

Consejero 1: ¢ Qué causa?

Motecuhzoma: iMi hermana! Fue entregada al rey de Metztitlan en alianza
matrimonial. jPero él deshonrd esa alianza al atreverse a golpearla!

Consejero 2: EI hambre nos arrastra a la guerra, pero sera el honor el que nos
guie (Trevifio, 2006: 20).

Trevifio crea una narracion similar a las fuentes donde se menciona que el
tlatoani era aconsejado por una burocracia compuesta de jueces, recaudadores,
capitanes y demas administradores (Escalante, 2010: 94). Igualmente, la sequia
en la Ciudad del Sol podria remitir a una gran escasez de agua que Vivio
Tenochtitlan en 1454. Durante 1980, fue encontrada una ofrenda a la mitad de la
piramide consagrada al culto a Tlaloc, que dio cuenta de los rituales y sacrificios
realizados para venerar a la deidad de la lluvia y con ello terminar la escasez
(Lépez, 2018).
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Figura 19. El asesinato de Motecuhzoma

El Templo Mayor igual simboliza el ejercicio del poder. Otro ejemplo sobre
como se manifiesta se localiza cuando Toroko, luego de ocupar la ciudad
haciéndose pasar por un dios, asesina a Motecuhzoma, quien descubrié que sus
huéspedes eran mortales. La accion es vista por el pueblo como una
reestructuracion de orden divino. Sin embargo, el régimen de Toroko se torna aun
mas cruel, ya que esclaviza tanto a humanos como antropomorfos. Este episodio
dentro de la novela grafica toma inspiraciéon en la leyenda sobre el regreso de
Quetzalcoatl. La version mas conocida proviene de la Historia general de las
cosas de la nueva Espafa de fray Bernardino de Sahagun. En ella, se habla de
Quetzalcoatl como un benefactor de la humanidad, al grado que aboli6 los
sacrificios humanos en la ciudad de Tula, accién con la que gané la antipatia de
diversas deidades, entre ellas Tezcatlipoca.

Este dios, en un acto de venganza, engafoé a Quezalcéatl y lo embriagd con
pulque, lo que provocé que cometiera incesto con su hermana. Avergonzado,
Quetzalcdatl dejo a su pueblo y se autoexilié, llevando el conocimiento a otros
confines. Una vez que alcanzoé la paz interna, llego a la playa, construyé una balsa
con serpientes y una vez mar adentro se prendié fuego para acabar con su cuerpo
fisico. El dios arrib6 a los cielos convirtiéndose en el planeta Venus y prometié su
retorno a la Tierra (Rangel, 2015: 122-123). El arribo de Cortés en 1519 coincidio
con el afio Ce Acatl, o0 Uno Cafia, en el que se vaticiné el retorno de esta deidad lo
gue provoco, de acuerdo con la narrativa creada en torno a la Conquista, una
confusion donde se creyo que Cortés era Quetzalcoatl.
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57 un antropomorfo agrede

# un humano, puede rer
cartigadlo con /a muerte.

Figura 20. El mercado

Existen otros lugares donde se muestra la relacion entre lo civilizado y lo
salvaje. Uno de ellos es el mercado, espacio publico donde algunas de sus vias
adquieren un caracter privado a causa de las de acciones que ocurren en ellas.
Entre sus locales y callejones, Xolo toma conciencia del yugo en el que viven los
seres antropomorfos. Un primer momento sobre ocurre cuando este personaje
defiende a un cachorro, Miti, de ser secuestrado y devorado por un esclavista

lamado Cahua:

Xolo: Deja al nifio en paz.

Cahua: ¢Eso lo ordenas tl, un esclavo? Cuidado. Los antropomorfos no podéis
rebelaros ante los humanos.

Xolo: ¢ Eso dices td, un canibal?

Cahua: jSoy Cahua y para mi sois so6lo animales! jAsi que ya que estais aqui

tendré racién doble de comida! (Trevifio, 2006: 6).

Xolo rescata al nifio hiriendo a Cahua, quien pierde un ojo y huye del
mercado (figura 20). Esta accion representa un punto en el que se encuentran lo
civilizado y lo salvaje; un juego de espejos donde se nos cuestiona en dénde
reside el salvajismo, si en el hombre, quien se supone esta dotado de razon, que
quiere asesinar a un nifio para comerlo, o en el antropomorfo, de aspecto y rasgos

bestiales, que protege al infante. Asi, lo civilizado y lo salvaje se entrecruzan para
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mostrar que la civilizacién no es tan ilustrada como pretende ni el salvajismo se

presenta tan barbarico.

Figura 21. La cdmara de los sacrificios

Un tercer lugar es la camara de sacrificios, donde se ofrecen diversas
ofrendas, entre ellas el sacrificio humano (figura 21) para obtener la fortuna de los
dioses. En este microespacio resalta ademas la importancia de la organizacién
religiosa en la Ciudad del Sol. Luego de asesinar a Motecuhzoma y de tomar su
lugar como monarca, Toroko comprende que debe alinearse a esta estructura si
quiere acumular un poder mayor: “Toroko: Olvidate de esos reyes, Morko. Abre los
ojos y fijate en lo que podemos ganar: seré el primer rey antropomorfo, jun triunfo
para nuestra especie!” (Trevifio, 2008: 19-20). No obstante, los conquistadores del
Nuevo Mundo son cuestionados por Xolo, quien luego de ser capturado, denuncia

su verdadera identidad:

Xolo: jFarsantes! jNo sois dioses! jDejad de engafiarnos, mortales invasores! iNos
estan mintiendo! (...) ¢ Os ponéis armaduras de acero y os considerais inmortales?
Un antropomorfo nunca puede ser un dios, y menos en una ciudad donde todos
los antropomorfos somos esclavos. jRebanandote el cuello demostraré a mi gente

lo mortales que sois! (Trevifio, 2008: 27).

La accion de Xolo incide tanto en el nivel religioso como el politico ya que,
acusa a los dioses de ser farsantes al tiempo que denuncia las injusticias que

viven los antropomorfos como esclavos ante la falta de acciones de las deidades.
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Esto marca un punto de inflexion en el que la toma de conciencia de Xolo
contagiara paulatinamente a otros antropomorfos sobre el sometimiento que viven.

La danza de la Conquista retoma, a partir de algunos elementos visuales,
analogias y dentro de su relato, algunos elementos de la Conquista de México.
Como vimos al inicio de este apartado, la Ciudad del Sol es una urbe ficticia que
alude a México-Tenochtitlan; no obstante, Raul Trevifio hibridé caracteristicas de
otras ciudades antiguas para unificar el concepto de civilizacion mesoamericana.
Esta novela grafica se aleja de la versibn de la Conquista emanada del
nacionalismo revolucionario, para centrar su trama en la contraposicion entre lo
civilizado y lo salvaje, representado por los seres humanos y los seres
antropomorfos, quienes se rebelan en busca de su autonomia.

A partir de este ejercicio, Trevifio reinterpreta a la Conquista como un
proceso en el que se contrapusieron dos formas de percibir el mundo y donde la
otredad se reconoce, se valora, se acepta y se rechaza continuamente. Resulta
significativo que en el planteamiento del autor los villanos u oponentes sean los
humanos, sin importar que pertenezcan al Europa o América, mientras que una
especie marginada, los antropomorfos, deben tomar conciencia para establecer un
nuevo orden. Esto rompe con ciertas lecturas sobre la Conquista que establecen a
un bando ganador y a uno vencido, ya que desarrolla la idea de que en ambas
facciones existieron pueblos sometidos a los intereses de sus conquistadores y
cuya vision del conflicto fue desplazada, por lo que seria pertinente tratar de

brindar voz a otras versiones sobre este proceso historico.

4.3 El imperio mexica en La Conquista. Nueva historia minima de México

La Conquista. Nueva historia minima de México es una historieta de divulgacion
publicada por el Colegio de México en el afio 2013, que se ocupa de la Conquista
de México entre 1518 y 1524. Es una adaptacion del capitulo elaborado por
Bernardo Garcia en el liboro Nueva historia minima de México, publicado por la
misma institucién en 2004. Esta historieta consta de la siguiente cronologia sobre
este episodio histérico: el arribo de Herndn Cortés a costas de México y su

posterior marcha hacia México-Tenochtilan (1519); la llegada y ocupacion de esta
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ciudad (1519); la resistencia y el sitio de Tenochtitlan (1520-1521); su posterior
caida (1521); el establecimiento de encomiendas (1522), y la llegada de
pobladores y frailes (1524).

Presenta diversos personajes, reales vy ficticios, cuyas historias se llevan a
cabo entre el presente y el pasado. En la linea temporal actual encontramos a
Pascual, un estudiante de primaria, y a su abuelo Pascasio, historiador que le
ensefia sobre la Conquista de México. La existencia de ambos nos auxilia a llevar
la narracion en un sentido didactico y cronoldgico. En el pasado tenemos a figuras
histéricas como Hernan Cortés y Moctezuma Il, al igual que imaginarias como
Juan Gallego, expedicionario que llega durante la campafia de Cortés; un nifio
indigena, un ganadero, un albafil y frailes. Su inclusidon genera verosimilitud en el
relato.

La historieta igual presenta diferentes escenarios que se dividen entre el
presente y el pasado. En el México actual aparecen el puerto de Veracruz, Puebla,
Cholula y la Ciudad de México, mientras que en el pasado identificamos algunos
de los sitios que conformaron el paso de Cortés hacia el interior de lo que ahora es
México: iniciamos con La Habana en Cuba, y de ahi nos transportamos hacia la
fundacioén de la Villa Rica de la Vera Cruz y los viajes hacia Zempoala, Tlaxcala,
Cholula, México-Tenochtitlan y la Huasteca.

La Conquista. Nueva historia minima de México se asemeja a otras
narraciones graficas y textos que abordan este suceso historico. Un primer
ejemplo de ello es El flechador del cielo, realizada por Alfonso Tirado entre 1936 y
1938, que apareci6 en las paginas de Pepin. Se parece también a algunos comics
educativos que aparecieron durante la etapa de las editoriales industriales de
historietas (1950-1982) como México. Historia de un pueblo de 1975 y Episodios
mexicanos, de 1981. Finalmente, tenemos los capitulos “El México antiguo” de
Pablo Escalante y “La época colonial hasta 1760” de Bernardo Garcia, del libro
Nueva historia minima de México del Colegio de México. Esta historieta es una
obra publicada en un contexto caracterizado por la ausencia de una industria del
cémic mexicano tras su colapso durante la década de los 80, asi como un

mercado de la novela gréfica que favorece a titulos extranjeros.
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El imperio mexica en La Conquista. Nueva historia minima de México se
muestra como una civilizacibn mesoamericana fundada en 1325 y cuya conquista
ocurrié en 1521. Estaba constituido por la Triple Alianza, conformada por Texcoco,
Tlacopan y México-Tenochtitlan, asi como otros sefiorios que rindieron tributo a
estas urbes. Destacd ademas por su compleja organizacion politica, militar y
social. Para nuestro analisis, ademas del estudio del analisis socioespacial, nos
auxiliamos de la verosimilitud como parte de nuestras categorias debido a la
relacion entre esta obra y los textos en los que se basa, asi como el contraste con
otros discursos sobre la Conquista de México para ejercer una interpretacion de
este hecho historico.

Para José Vargas, la verosimilitud es un “proceso de significacion que se
genera en la especificidad del texto y en las diversas relaciones que éste admite”
(Vargas, 1993: 7). Se caracteriza por ser “el sentido que el sujeto de la
enunciacion le da a su contexto, de modo que sea coherente y aceptable por el
publico receptor” (Vargas, 1993: 7). Es la facultad por medio de la cual una obra
persuade al lector para considerarla creible y aceptarla como una verdad. En el
caso de las narraciones que se aproximan a la historia, la intencion que se busca
no es comunicar una realidad, sino presentar una verdad que se toma a consenso
para ser validada (Vargas, 1993: 9).

Julia Kristeva sugiri6 que para analizar a la verosimilitud es necesario
abordarla en dos dimensiones: la semantica, que busca la relacion de semejanza
existente entre un discurso y otro, y la sintactica, que estudia el sistema por medio
del cual el texto se articula para resultar coherente (Vargas, 1993: 9-10). En
nuestro caso, es importante comparar a nuestra historieta con los textos en que se
basa a fin de establecer las convergencias entre ellos, asi como las partes en que
ambas toman distancia. Por otro lado, la verosimilitud en su nivel sintactico nos
permite analizar los mecanismos por medio de los cuales La Conquista. Nueva
historia minima de México se articula. Uno de ellos es la ficcion.

La ficcion, como elemento dentro del discurso histérico o historiogréfico,
resulta de gran relevancia, ya que funciona como un “laboratorio de formas en la

cual ensayamos configuraciones posibles de la accion para poner a prueba su
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coherencia y plausibilidad” (Ricoeur, 2002: 19). Es una proyeccion del texto como
mundo, por lo que éste se contrapone con el mundo real para “rehacerlo, sea que
lo confirme, sea que lo niegue. Por lo tanto, la ficcion puede ser una herramienta
de gran utilidad para la divulgaciéon, ya que genera nuevas proyecciones e

interpretaciones sobre el pasado.

4.3.1 Macroespacio: el imperio mexica

E| Imperio de I«
T RIPLE .lzum'z.(

Fronteras interiores entre los yeimos de la -
oA lianza_y las regiones somesidas

Figura 22. El imperio mexica

En La Conquista. Nueva historia minima de México nuestro macroespacio es el
imperio mexica, cuyas capitales fueron México-Tenochtitlan, Texcoco y Tlacopan;
esta alianza conform6 una unidad politica, conocida como la Triple Alianza. Esta
civilizacion agrup6 también diversos sefiorios que rindieron tributo. Abarco las
regiones del centro, Golfo y sureste de lo que ahora conocemos como México. En
la narracion grafica se nos muestra de manera visual la organizacion y
demarcacion territorial del pueblo mexica (figura 22). En el texto original de
Bernardo Garcia no queda explicita la organizacion territorial del imperio mexica;
esto se debe a que se expuso anteriormente en el capitulo “El México antiguo” de

Pablo Escalante, el cual desarrollo que:

Aunque cada ciudad tenia bastante independencia en su administracion interna,
habia tres grandes reinos con mayor jerarquia que los otros; recibian tributo de los

demas y podian convocarlos a participar en guerras u obras publicas: estos tres
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reinos eran Tlacopan, Texcoco y Meéxico-Tenochtitlan, la mas famosa de las

alianzas triples del Posclasico (Escalante, 2010: 94).

La intencién de la historieta de presentar informacion simplificada responde
a ofrecer un contenido para estudiantes cuyo proceso de formacién no implica una
mayor profundizacién sobre el hecho historico; asimismo, pretende seguir la
misma secuencia que el libro en el que se basa. Por lo tanto, para comprender de
mejor manera el comic sobre la Conquista, es preferente leer con anterioridad el
volumen dedicado al México prehispanico. El hecho de considerar dos capitulos
de una obra base genera una mayor cohesion en el relato y crea verosimilitud a
través de su contraste y la manera en que se construye el lenguaje del comic en

esta obra.

S, COMO (1 FUERAN LOS
MUNICIPIOS DE HOY. SERIOROS, Lan
‘ PUERLOS, MUNICIPOs. EN EL |8

OYE, ABVELD: - FONDO € LO MmO, ERAN Y
ETAS DICIENDO QUE SIGUEN SIENDO LAS UNIDADES
LOf (ERIORIOf ERAN j POUTICAS BASICAS.
COMO LOS PUEBLOS

Figura 23. La organizacion politica del imperio mexica

La Conquista desarrolla que el imperio mexica estuvo compuesto por
diferentes sefiorios con organizaciones politicas diversas que tributaron a las
capitales de la Triple Alianza. La vifieta anterior (figura 23) muestra a Pascasio
contandole a Pascual que los asentamientos en esta civilizacion eran similares a
las ciudades actuales; en el fondo de la imagen observamos un pequefio poblado
en cuyo centro se encuentra una piramide, probablemente un centro ceremonial o

de gobierno. El didlogo lo presenta de la siguiente manera:

Pascasio: (...) los términos “sefiorio” y “pueblo” son espafioles y se usaron para

traducir la palabra nahuatl “altépetl”’, que queria decir justamente sefiorio o reino,
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una especie de ciudad-Estado. Lo mas importante es que entendamos que los
sefiorios tenian una cabeza visible, o sea los reyes o sefiores o0 caciques 0 como
los llames (en nahuatl les decian tlatoani), y tenian linajes gobernantes, territorio,
leyes, buena administracion y sistemas de tributo, y que eran mas desarrollados y
estables que las simples tribus o clanes que los espafioles habian conocido en las
islas del Caribe (El Colegio de México, 2013: 13).

A través de este didlogo, podemos percatarnos de que, para hacer mas
comprensible el pasado, se brinda la idea de que la organizacion de los
asentamientos humanos antiguos no era tan diferente de los actuales. Incluso se
considera que el espacio urbano actual retoma una parte de la distribucion que
poseyeron las ciudades en el México prehispanico. El texto de Garcia, por su

parte, posee un mayor rigor sin perder su caracter de divulgacion:

Mesoamérica comprendia por entonces centenares de sefiorios, es decir,
pequefios estados o cuerpos politicos que disfrutaban de diferente grado de
autonomia. En ndhuatl se les llamaba “altépetl” (...). Los espafioles la tradujeron
como pueblo de indios. Casi todos estaban encabezados por un gobernante o
“sefior” hereditario, que de hecho era un pequefio rey y el personaje que
encarnaba la legitimidad politica (tlatoani en nahuatl, que los espafioles tradujeron

como cacique) (Garcia, 2010: 119).

Por medio de los textos en que se basa, La Conquista. Nueva historia
minima de México forma una interpretacion en torno de la composicion del imperio
mexica, al igual que de la Conquista de México. Las aportaciones de Francisco de
la Mora y Rodrigo Santos en el guion, asi como las ilustraciones de Ricardo
Pelaez y José Luis Pescador, mezclan tanto el relato historico con elementos de
ficciobn o del conocimiento popular que, como veremos a continuacion, brindan una

mayor riqueza y proximidad al relato.
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4.3.2 Estructura urbana

Figura 24. La estructura urbana de México-Tenochtitlan

En esta narracion grafica es prioritaria la cronologia sobre la Conquista de México
y el abordaje de sus principales protagonistas. No obstante, las vifietas creadas
por Peldez y Pescador nos permiten identificar algunos indicios que describen la
estructura urbana de México-Tenochtitlan. La vifieta que tenemos (figura 24) nos
brinda mucha informacion sobre el mesoespacio, asi como la interpretacion que
los historietistas realizaron sobre esta urbe. Observamos en el centro y extremo
derecho dos templos, indicio de que el orden de la ciudad giré en torno al sistema
religioso y de gobierno. Beatriz de la Fuente (2006: 20) escribié que “en el centro,
el recinto ceremonial estaba encerrado por un muro y junto a éste, en el exterior,
se encontraban los palacios de los gobernantes. Los edificios principales reviven
el prestigiado culto tolteca”, lo cual muestra a la civilizacion mexica como una con
amplio fervor religioso, cuya herencia precedente de los toltecas se tradujo en una
compleja cosmovisiéon (De la Fuente, 2006: 20).

La aparicion de canales de agua indica que Tenochtitlan fue construida
sobre terreno lacustre; su paso a lo largo de la imagen nos permite inferir que
también poseyeron mdultiples funciones, ya que ademas sirvieron como vias de
comunicacion, para establecer intercambios comerciales y como espacios para la
agricultura, cuyo sistema giré en torno al uso del regadio en tierra firme y las
chinampas en las islas y a las orillas de los lagos (Escalante, 2010: 95). Los
canales igual desempefiaron un rol importante durante el sitio de Tenochtitlan ya
qgue, cuando fueron obstruidos, se cortd el paso para evitar que los mexicas
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recibieran el auxilio de aliados, asi como el suministro de agua (El Colegio de
México, 2013: 33).

Al lado del canal acuético se encuentra un mercado o tianguis, el cual nos
habla de las diversas relaciones mercantiles que se llevaron a cabo en esta
ciudad. Escalante (2010: 93) planted que entre los principales centros comerciales
en Tenochtitlan se localizaron Chalco-Atenco, Xochimilco, Coyoacan, Culhuacan,
Iztapalapa, Texcoco, Tlacopan, Azcapotzalco, México-Tenochtitlan, México-

Tlatelolco y docenas de villas medianas como Coatlinchan, Mixcoac o Tacubaya.
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Figura 25. La noche triste

La estructura urbana de México-Tenochtitlan se presenta también como un
espacio de lucha a través de su ocupacion por parte de los castellanos, asi como

la resistencia opuesta por los mexicas:

Pascasio: Surgié entonces una resistencia popular frente a los espafioles. Cuando
Cortés regresé se encontro con la abierta hostilidad de la ciudad. Quiso apoyarse
en Moctezuma, a quien pidié que calmara a sus subditos. Pero tan pronto este se
hizo ver en publico lo mataron de una pedrada. Los mexicas eligieron a un nuevo
rey, Cuitlahuac. Pero los espafoles ya no podian seguir dentro de la ciudad.
Tuvieron que encerrarse en uno de los palacios y buscar la primera oportunidad
para escapar.

Su salida no fue facil. Quisieron salir de noche y, obviamente, fueron descubiertos.
Los mas codiciosos quisieron llevarse el oro que habian robado y, con el peso de
su carga, quedaron atrapados en los canales de la ciudad. Otros trataron de
defenderse sin éxito y cayeron prisioneros. Muchos murieron. La leyenda dice que,
apenas lograron salir de la urbe, Cortés llor6 al pie de un arbol (El Colegio de
México, 2013: 28).
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El didlogo de Pascasio se distancia ligeramente del de Bernardo Garcia al
brindar mayor peso a relatos como la muerte de Moctezuma Il y la Noche triste, lo
cual genera una proyeccion donde el saber popular se conjunta con el
conocimiento académico. En el texto original de Garcia, estos episodios se
mencionan de manera esporadica para no perder el sentido riguroso: “se genero el
movimiento de resistencia mexica que culmind con la deposicion de Moctezuma y
la expulsion de los espafioles y sus aliados (episodio conocido como Noche triste
y que habria de adquirir un lugar importante en la historia popular)” (Garcia, 2010:
120).

Un ultimo rasgo es el caracter de Tenochtitlan como ciudad conquistadora,
propiedad que no perdio después de la Conquista. Garcia (2010: 121-124) escribid
al respecto que se legitimé al reino de la Nueva Espafia como sucesor del imperio
de Moctezuma, y en congruencia con ello, se reedific6 México-Tenochtitlan como
la capital de la nueva conquista. La historieta, por su parte, narra que esta urbe fue
conquistada no por la victoria espafiola, sino porque la hicieron suya, acto que
constituyé una paradoja donde la urbe derrotada se alz6 como una ciudad
victoriosa (El Colegio de México, 2013: 44).

La estructura urbana de México-Tenochtittan en La Conquista. Nueva
historia  minima de Meéxico permite percatarnos de la complejidad en la
organizacion de esta urbe, asi como de algunos de los significados que connota.
La combinacion de elementos provenientes de la disciplina histérica, asi como del
saber popular, sirve para hacer de esta narracion grafica un relato en el que los
lectores pueden identificarse e incluso tomar una postura mas vinculada hacia el
México prehispénico. Pasemos ahora al estudio del microespacio abordar algunos

de los lugares principales donde se desarrolla esta narracion grafica.
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4.3.3 Microespacios o lugares

Figura 26. Los aposentos de Cortés

Entre los lugares que aparecen en esta historieta, localizamos los aposentos de
Hernan Cortés en el barco que partié6 de La Habana hacia las costas de México
(figura 26). Se trata de un cuarto con una mesa, sillas y repisas, lo cual da cuenta
gue, mas que una habitacion personal, se trata de un pequefio centro de
operaciones. En él, Cortés planea la estrategia para legitimar su expedicion y no
recibir sanciones por parte de la corona de Castilla y el gobernador de Cuba, como

exhibe el siguiente dialogo:

Hernan Cortés: Habremos de fundar un ayuntamiento, una villa. Con ello
lograremos gue se nos reconozca nuestra autoridad legitima tanto en es Espafia
como en La Habana.

Pascasio: En Espafia, los ayuntamientos tenian el derecho de nombrar
autoridades legitimas. Por eso Cortés iba a fundar un ayuntamiento en lo que hoy
es Veracruz. Con este acto pequefio, pero significativo, Cortés buscaba proceder
con legalidad (El Colegio de México, 2013: 11).

La adaptacién hecha por de la Mora y Santos se auxilia del dibujo de
Peladez para hacer de este proceso uno entendible para el lector, sin distanciarse
del texto base de Garcia, el cual ahonda que la expedicibn de Cortés fue la
tercera, asi como los animos de conquista y expansion de los expedicionarios

castellanos:
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Deseando expandirse (de Cuba), (los espafioles) organizaron varias expediciones.
Una de ellas, encabezada por Francisco Hernandez de Cdérdoba, los condujo en
1517 a las costas de Yucatan. Esta expedicion, que mas bien fue un viaje de
exploracién, dio lugar al primer contacto entre el mundo europeo y el
mesoamericano.

A esta primera expedicion siguié otra y a continuacion una tercera en la que
ya eran claros los propésitos de conquista, asunto que implicaba precisar (entre
los espafoles) diversas cuestiones juridicas que definieran y regularan los
privilegios o derechos a que aspiraban los conquistadores. Esta tercera
expedicion, organizada por Hernando Cortés, se desprendioé de su tronco cubano
en 1519 mediante el recurso de fundar una poblacion —Veracruz— y erigirle un
cabildo (ayuntamiento o cuerpo de gobierno local segun la tradicién castellana)
(Garcia, 2010: 117-119).

Por medio del lenguaje del comic se simplifica este proceso; sin embargo,

se dejaron aspectos que pudieron brindar mayor riqueza a la narracion gréfica.

Esto genera una fragmentacion que puede generar dificultades en el lector debido

a su rigidez, situacion que el propio Pelaez comentd en entrevista al afirmar que el

rigor en el guion, asi como la renuencia de Garcia para aceptar modificaciones,

impidieron realizar un trabajo mas atractivo para el publico objetivo (Espinosa
Lucas, 2019a).

JESTO €5 NgosTENIBLE! CALMA, NO DEREMOS JOH, GRAN TLATDANI, Ef MOMENTD DE
DEREMOS APROVECHAR. ESTE PRECIPTARNOS. POR. LO PRONTD, EXPULSAR. A LOS INTRVSOS DE AQuiT Pooemos
GESTD (NOCENTE Y ACARAR. BB APROVECHAREMOS U HOSPITALDAD DERROTARLOS EN UNA (OLA NOCHE Y
CON ELLOS DE INMEDIATD. PARA PLANEAR. UNA ESTRATEGIA. OFRECER. SUS CORAZONES A NVESTROS DIOSES.

LA PRE(ENCIA OE LOS ESPARIOLES EN TENOCHTITLAN EN ETE PRIMER.
MOMENTD DEBE ENTENDERSE COMO UNA OCUPACION MILITAR. AL PRINCIPIO,
LA ESTRATEGIA VSADA POR. CORTES FUE LA DIPLOMACIA. PERD DESPVES DE
VARIOS DIAS EN EL PALACO, CORTES CAMBIS DE OPINION Y DECIDIS TOMAR.
COMO REHEN A MOTECZYMA (ON AYUDA DE LAS ARMAS.

Figura 27. Las habitaciones de Cortés y Moctezuma Il

Un segundo lugar son los aposentos donde se alojan Cortés y Moctezuma |l

tras la llegada de los expedicionarios a México-Tenochtitlan (figura 27). En estos
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microespacios se muestra la diplomacia como la estrategia politica tomada por
ambos lideres con el fin de conocer la situacion a la que se enfrentaron, a pesar
de la oposicién de sus subordinados. Este momento se nos relata como favorable
para Cortés, ya que pudo ocupar posteriormente la ciudad y tomar cautivo al
gobernante mexica. Asimismo, es el punto de quiebre entre el tlatoani y su pueblo,
gue se torna hostil luego de que Moctezuma ofreciera hospitalidad a los

castellanos en vez de repelerlos:

Acompafante: jEsto es insostenible! Debemos aprovechar este gesto inocente y
acabar con ellos de inmediato.

Hernéan Cortés: Calma, no debemos precipitarnos. Por lo pronto, aprovecharemos
su hospitalidad para planear una estrategia.

Consejero: jOh, gran tlatoani, es momento de expulsar a los intrusos de aqui!
Podemos derrotarlos en una sola noche y ofrecer sus corazones a nuestros
dioses.

Pascasio: La presencia de los espafioles en Tenochtitlan en este primer momento
debe entenderse como una ocupacion militar. Al principio la estrategia usada por
Cortés fue la diplomacia. Pero después de varios dias en el palacio, Cortés cambio
de opinién y decidié tomar como rehén a Moctezuma con ayuda de las armas (El
Colegio de México, 2013: 22).

Figura 28. Las plazas de Tenochtitlan azotadas por la viruela

Otros espacios por destacar son las plazas de México-Tenochtitlan. Si bien
se trata de espacios publicos, el sitio de la ciudad cambia su caracter a privado.

En la figura 28 localizamos a un mexica enfermo de viruela que vomita, mientras
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gue su acomparfante lo mira preocupado ante el desconocimiento de la situacion.
Asi, las plazas se tornan en lugares que connotan la miseria de un pueblo que
sufre un conflicto bélico, la hambruna, la falta de recursos, la enfermedad a causa
de la viruela y la muerte. La Conquista. Nueva historia minima de México muestra

este proceso de la siguiente manera:

Pascasio: La viruela era una enfermedad desconocida en América y por lo tanto la
gente no habia producido defensas contra ella ni sabia como evitar el contagio, ni
tenia el modo de combatirla. La muerte, con vomitos y fiebres, acab6 con millones
de personas. Millones, Pascual, millones. No sabemos exactamente cuantos, pero
fueron millones, sobre todo en las costas del golfo de México y a lo largo de las

rutas comerciales (El Colegio de México, 2013: 29).

N NADA. ME
ERADO DE QUE ESTAN

3| COMIENDO HASTA LAS RATAS ¥

d  GLOWR NO E (OPORTA 0F

Figura 29. El sitio de Tenochtitlan

La miseria durante el sitio de México-Tenochtitlan es mostrada también a
través de la perspectiva de los conquistadores (figura 29), quienes toman con

extrafieza la resistencia de la ciudad: “Soldado: Pero han aguantado; no sé cémo.
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Sé que de noche salen en sus lanchas en busca de alimento, aunque ya no
encuentran nada. Me he enterado de que se estan comiendo hasta las ratas y de
gue el olor ya no se soporta de tanto muerto” (El Colegio de México, 2013: 34).
Las vifietas efectdan un juego donde comparamos a ambas partes. En la primera
observamos a los mexicas comiendo animales muertos mientras contemplan su
existencia en una ciudad destruida. Vemos a un pueblo deshumanizado por la
guerra. En la siguiente, el soldado espafiol cuenta con sorpresa como la urbe no
se ha rendido y la manera en que la gente sobrevive; a través del reconocimiento
a la resistencia de los mexicas, restaura la dignidad del pueblo derrotado. Esta
serie de imagenes pretende generar empatia en el espectador poniéndolo a favor
del pueblo mexica. Si bien este comic no se aleja de la concepcion de los
espafioles como los villanos en la Conquista, la inclusién de didlogos como el
anterior permite humanizarlos en este proceso historico.

El analisis de las dimensiones espaciales que comprenden a México-
Tenochtitlan y al imperio mexica, asi como la verosimilitud del relato, nos permiten
comprender que El Colegio de México efectud un trabajo con caracter educativo
en el que se brinda prioridad a una cronologia del hecho histérico, la cual esta
dirigida para alumnos de educacion basica, media y media superior. El trabajo de
los guionistas Francisco de la Mora y Rodrigo Santos, asi como el de los
historietistas Ricardo Pelaez y José Luis Pescador, resulta en una adaptacion que
se mantiene fiel al texto base de Bernardo Garcia, pero que mezcla elementos del
saber popular con el de los historiadores del Colegio de México, a fin de detallar
uno de los procesos mas complejos en la historia del pais. Si bien La Conquista.
Nueva historia minima de México cumple este criterio, su contenido, como
comento el propio Peldez, resulta fragmentario y termina limitando la narracion
hacia la conquista del pueblo mexica y postra a los castellanos como villanos. A
pesar de ello, trata de introducirnos a la Conquista por medio de una interpretacion

didactica.
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4.4 México-Tenochtitlan en La caida de Tenochtitlan libro |

La caida de Tenochtilan libro | es una novela gréafica de ficcion histérica realizada
por José Luis Pescador y publicada en el afio 2019 por Penguin Random House y
Grijalbo. En esta obra, se narra la vida cotidiana dentro del imperio mexica previo
a la conquista de México-Tenochtitlan. Ademas, se representa el asedio que vivid
esta ciudad. Al ser la primera parte de una trilogia (Espinosa Lucas, 2020), todavia
no podemos establecer la historia completa de esta obra; sin embargo, podemos
abordar brevemente algunas tramas que componen a esta novela grafica. Para
empezar, La caida de Tenochtitlan libro | es narrada en dos tiempos: el presente,
gue consiste en el asedio que sufre esta capital por parte de los conquistadores, y
el pasado, que abarca la vida cotidiana en esta ciudad, desde la poblacibn comun
y los comerciantes, hasta la clase noble y los gobernantes. En esta temporalidad
seguimos las historias de Atoctli, un tlacuilo®3, y su familia; el encuentro entre este
personaje y Matlalihuitl, su interés amoroso; la reunion de Atoctli y su padre,
Matlacxochitl, con el maestro tlacuilo Toltecatl. Finalmente, también seguimos el
relato sobre el tlatoani Moctezuma Xocoyotzin o Moctezuma II.

Las lineas temporales marcan la aparicion de diversos personajes. En el
presente localizamos a Atoctli y a Huitzili, quien ademas es su aprendiz;
Matlalihuitl, quien se dedica a cuidar de los heridos, y Tehuac, un guerrero jaguar
gue vigila las actividades que realizan los espafioles y los tlaxcaltecas durante el
asedio. En el pasado encontramos a la familia de Atoctli, compuesta por Chicahua,
su madre; Matlacxdchitl, su padre, y Tzitzimitl, su tio. Son tlachiqueros,
productores de pulgue que comercian en distintos puntos de México-Tenochtitlan.
También esta la familia de Matlalihuitl con Tepeloyotzin, su madre, y Cacamatzin,
su padre; ambos son comerciantes viajeros, clase conocida como pochteca. Otros
personajes son Toltecatl, maestro tlacuilo; la familia de Huitzili; el tlatoani

Moctezuma II; Teotlachco, una de sus esposas; Tecuichpo, una de sus hijas;

% Los tlacuilos fueron “pintores-escribanos indigenas que tienen su origen en la época
prehispanica. Se especializaban en la elaboracion de obras pictéricas y su tarea consistia en
pintar, mediante simbolos, elementos importantes para el pueblo mesoamericano, por ejemplo: la
historia” (Gonzalez, 2015).
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Petlelcaltlal, ministro del gobernante; los jefes del ejército, el consejo de sabios y
ancianos, y Nezahualpilli, el sefior de Texcoco.

También localizamos diferentes escenarios de México-Tenochtitlan, indicio
gue da cuenta de la documentacién de mas de una década que efectué Pescador
para la realizacion de su proyecto (Espinosa Lucas, 2020). Entre ellos se
encuentran Tlatelolco, Aztahuacan, Iztapalapan, Mixiuhca, los tianguis de Anahuac
y Tlatelolco, el palacio de Xocotitla, la Casa del Estudio de lo Negro, la Casa de
Armas, el jardin, casas y palacio de Moctezuma |l, Tepoztlan y el juego de pelota.
Otros escenarios son Totonacapan, en las costas del estado de Veracruz, y el
barco de los expedicionarios.

En cuanto a su contextualizacion, La caida de Tenochtitlan libro | se parece
a otras narraciones gréficas que abordan a la Conquista de México, como la serie
México. Historia de un pueblo, de 1975 y Episodios mexicanos, de 1981.Esta obra
ha sido publicada en durante el movimiento del comic de autor y novela grafica
mexicana, en un momento donde editoriales trasnacionales, en este caso Penguin
a través de sus filiales locales, publican narrativa grafica hecha por autores
mexicanos para afincarse en el mercado editorial local.

México-Tenochtitlan es la capital principal del imperio mexica, la cual es
representada en dos tiempos: pasado, donde se exhibe el esplendor de esta urbe,
y presente, que muestra el confinamiento durante la Conquista. A diferencia de La
Conquista. Nueva historia minima de México, que se enfoca en la cronologia del
hecho historico, la novela grafica de Pescador aborda la vida cotidiana, las
leyendas sobre el retorno de Quetzalcoatl y el proceso que llevé a la debacle de la
ciudad. Con ello, el autor tiene la intencién de brindar protagonismo, por medio de
la ficcion, a la gente comuan de la que se perdioé registro al brindar prioridad a los
hechos méas importantes y a los grandes personajes. Pescador pretende
reinterpretar este episodio a través de la vida cotidiana. Ademas, la narrativa se
inclina hacia el pueblo mexica, mientras que los espafioles son vistos como los
villanos del relato.

Nuevamente recurrimos a la verosimilitud y la ficcibn como categorias de

analisis ya que, a través de lo ficticio se generan nuevas percepciones sobre un
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hecho historico y con ello construimos nuevos discursos sobre su verdad.
Asimismo, “lo verosimil debe ser abordado con base en la combinacién de los
discursos que operan e interactian en una realidad sociohistorica y cultural
concreta, lo que significa que el sentido verosimil es producto de una
interdiscursividad” (Vargas, 1993: 13). En cuanto a la ficcion, Ricoeur (2002: 20)
planteé que la reconstruccion del pasado es una obra imaginativa, por lo que el
historiador, en virtud de los vinculos entre la historia y el relato, construye tramas
gue los documentos autorizan o prohiben, pero nunca contienen. En
consecuencia, la ficcion tiene el poder de rehacer la realidad practica ya que tiene
la intencion de crear una realidad nueva a la que nombramos mundo y a la que
brindamos sentido (Ricoeur, 2002: 23).

4.4.1 Macroespacio: México-Tenochtitlan

W,

Figura 30. México-Tenochtitlan

México-Tenochtitlan forma parte del imperio mexica, territorio que abarca la region
del centro de México, el golfo y el sureste. En la figura 30 observamos una
panoramica aérea de la ciudad, donde resaltan que la urbe fue construida en el
interior de un lago y la formacion de diversos cuadros urbanos. En esta novela
gréfica se describe la grandeza de este imperio por medio de su leyenda e historia

aprendida por Huitzili, la aprendiz de tlacuilo de Atoctli, desde el viaje de los
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aztecas al centro del pais, motivados por su fervor al dios Huitzilopochtli, hasta la

fundacion de esta capital gracias al viaje que emprendié Tenoch:

Huitzili: Tenoch se llevo las reliquias de Huitzil-opochtli a Mexih-Cuauhmixtitlan.
Ahi queria estar Huitzil-opochtli. Donde crecia el nopal de entre las rocas, de la
misma boca del monstruo de la tierra, el Tlaltecuhtli. Un &guila vendria a posarse
para tomar entre sus garras las tunas floridas, corazones palpitantes, llevando
entre su pico la guerra, el atl-tlalchinolli. Ahi Tenochtzin dio la orden de construir el
recinto mayor en honor a Huitzil-opochtli en el afio Ome-calli [...].

Lleg6 a convertirse en huitznahuatl, es decir, un conocedor de los toltecayotl, la
sabiduria de los antiguos toltecas. Su pueblo lo llamaba con gran respeto
Tenochtzin. Era el afio Ome-acatl. Tenochtzin realizé la primera ceremonia del
fuego nuevo en el citlaltepetl en el afio de Ome-acatl. Luego murié en Ce-acatl.
Algunos afios después, para honrarlo, el tlatoani Acamapichtli renombré la ciudad,
que pas6 de llamarse Cuauhmixtlan a Méxihco-Tenochtitlan (Pescador, 2019: 60-
62).

La narracion muestra a los mexicas como herederos de la cultura y
grandeza de los toltecas, civilizacion del posclasico temprano (900 a 1200 d.C.)
gue destacd por su caracter belicoso procedente de los chichimecas del norte, con
la tradicion de los nahuas descendientes de Teotihuacan. Su principal urbe fue
Tula, donde se impulsé el establecimiento de nuevas rutas de comercio que
abarcaron, en el norte, hasta Arizona y Nuevo México, mientras que en el sur se
extendio hasta la regibn maya. En el plano religioso, hered6 el culto a
Quetzalcoatl, el cual se desarrollé por casi toda Mesoamérica (Escalante, 2010:
83-87). La combinacién entre la ficcidbn proveniente de las leyendas, mas la
verosimilitud pretendida en las fuentes historicas, genera una interpretacion en la
gue se destaca el fervor religioso de los mexicas, su conversién en un pueblo culto

y su animo de expansion.
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Figura 31. Los canales de Tenochtitlan

Respecto de su paisaje, es una ciudad fundada sobre terreno lacustre,
cuyas demarcaciones y vias de comunicacion son generadas tanto por la
hidrografia del lugar como por la accion humana. En la figura 31 podemos dar
cuenta de como las aguas se conforman en calles que, ademas ordenan la
distribucion de la urbe en casas y terrenos dedicados a la agricultura. Pescador
describe esto a partir del testimonio de Atoctli sobre cémo era su vida antes de la

guerra con los castellanos:

Atoctli: Todos los dias, desde que era un nifio, venia al tianquiztli** de Tlatelolco.
Desde antes de que saliera el Sol, cargabamos la mercancia en el acalli. Y
remabamos desde lztahuacan hasta aqui [...].

Seguiamos la calzada que une Iztapalapan con Tenochtitlan [...]. Al final de la
calzada llegdbamos a la isla de Mixiuhca. Y de ahi rodedabamos Mexihco-
Tenochtitlan hasta el embarcadero de Mexihco-Tlatelolco. Otras veces entrdbamos
por las calles de agua de Tenochtitlan entre las chinampas (Pescador, 2019: 16,
22-23).

34 Tianquiztli es el nombre con el que, durante la época prehispanica, se designé a los mercados.
Actualmente son conocidos como tianguis.
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El didlogo de Atoctli muestra un complejo urbano interconectado a través de
sus calles y canales donde se practicaron varias actividades. Con ello, nos
percatamos que Tenochtitlan fue una urbe con una organizacion compleja que
repercutia en las diferentes relaciones sociales. Los trabajadores, ademas, debian
tributar en especie o actividades laborales al tlatoani (Escalante, 2010: 98). A
través del macroespacio, notamos que la visibn de Pescador sobre México-
Tenochtitlan exalta su estructura. A diferencia de La Conquista. Nueva historia
minima de México, la descripcion de este autor resulta mas detallada y orientada
hacia la poblacion que vivié en la urbe, como una introduccion hacia el hecho
histérico que relata. Esto contribuye a formar en el lector una imagen de

Tenochtitlan como un espacio que experimenta una época de esplendor.

4.4.2 Estructura urbana

Figura 32. El gran tianguis de Andhuac

En la obra de Pescador, los cuerpos de agua organizan la estructura urbana
de México-Tenochtitlan, y con ello, gran parte de la vida social y comercial.
Podemos dar cuenta de ello a través de la imagen anterior (figura 32), que nos
muestra al gran tianguis de Anahuac, uno de los lugares principales dedicados al

comercio. Los canales de agua a sus alrededores no sélo sirvieron como vias de
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comunicacién, sino que en ellos igual se realizaron otras actividades como la
agricultura. Incluso, por medio de las balsas se llegaron a efectuar intercambios
sin la necesidad de llegar al mercado. En la obra, esto es descrito por Atoctli,
guien sefala que ahi no sélo se venden diferentes productos, sino también hay
personas de todos los rincones del imperio mexica (Pescador, 2019: 24). Esto
recalca la importancia de los canales de agua como en la vida social, asi como en
la formacion de los espacios publicos (mercados, plazas) y privados (casas).

La caida de Tenochtitlan libro | comparte con La danza de la Conquista que
la estructura urbana también divide a sus habitantes en distintas clases. Existen
sitios exclusivos para los gobernantes y nobles, quienes rara vez conviven con el
pueblo. Abundan igual espacios publicos como los mercados que son transitados
por la gente comun, los comerciantes, guerreros, viajeros y otras clases. Asi, se
nos muestra a la capital como un entorno cosmopolita, como exhibe el siguiente

didlogo:

Atoctli: Llegaban a mis oidos 400 lenguas distintas. Los otomies hablaban
suavemente, como si cantaran al hacerlo. Los que hablaban el chinanteco
parecian querer pelear, como lo hacen los totoles en los arboles. Aprendi a
distinguir a la gente de Azcapotzalco, que hablaba mas alto y fuerte que la de
Texcoco. Me asombraban los cuextecos, quienes andaban desnudos, con el

cuerpo pintado de rojo y negro (Pescador, 2019: 25).

Algunos historiadores plantean la vision de México-Tenochtitlan como una
urbe cosmopolita. Escalante (2010: 93) desarrolld que las ciudades dentro del
imperio mexica estaban bajo el dominio de la nobleza nahua; sin embargo, en
muchos de estos entornos habia poblacidn perteneciente a otras etnias, como es
el caso de los otomies y los matlatzincas. Aunado a esta diversidad, existié una
compleja division social. Podemos percatarnos de ellos cuando Cacamatzin
agradece a Atoctli salvar su tienda de un incendio provocado por la caida de un

rayo en el tempo mayor:
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Cacamatzin: Como ya te habras dado cuenta, debo mi riqueza al comercio de
tilmatlij y he traido para las fiestas del Tlacaxipehualiztli todas las que tengo. Si el
fuego las hubiera alcanzado, mi riqueza se habria esfumado. Y yo habria pasado
de despertarme pochteca, a dormirme tlacotin en el mismo dia (Pescador, 2019:
42).

Por medio del dialogo conocemos a los pochtecas, comerciantes viajeros
gue operaron en los confines de diferentes sefiorios; establecieron un gremio de
mercaderes cuya influencia permed en la clase politica y religiosa del imperio
mexica (Johansson, 1999: 47). Tenemos igual a los tlacotin, esclavos o sirvientes
gue constituyeron un grupo numeroso en la ciudad. De acuerdo con Eric Wolf,
esta clase estuvo constituida por prisioneros de guerra o habitantes que se
vendian como cautivos al empobrecer. Se dedicaron a la agricultura, el trabajo
doméstico o eran asistentes de los artesanos; incluso llegaron a tener a otros
tlacotin a su servicio (Wolf, 2001: 242).

Otras clases sociales fueron los macehuales, como Atoctli y su familia. Se
trata de la poblaciébn comun, que se dedicé a actividades como la agricultura, la
pesca, las artesanias y otras labores. Los macehuales rindieron tributo a los
pipiltzin o pipiltin, la clase noble, como el maestro tlacuilo Toltecatl. Esta clase se
encargo de tareas relacionadas con el gobierno, la justicia, el orden militar y el
culto religioso. Se pertenecié a este sector a través del nacimiento; no obstante,
existieron casos de macehuales que se convirtieron en nobles gracias a su
capacidad para la guerra. La legislacion mexica siempre favorecié a los nobles, asi
como su prevalencia, sobre los macehuales.

En la novela grafica se menciona a una ultima clase social, los guerreros,
quienes morian en combate o en los sacrificios; cuando no se encontraban en
campafia bélica, gozaron de gran reconocimiento social y se dedicaron a la
ensefianza de jovenes en las escuelas (Escalante, 2010: 97-98). Su inclusion en el
relato alude a la importancia que los mexicas dieron a la guerra dentro de su
organizacion social, ya que a través de ella “se pretendia organizar el dominio

publico de las regiones, reconociendo a cada uno de los reinos aliados su
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influencia sobre una zona y poblacion especificas, y repartiendo los beneficios de
la tributacién total” (Escalante, 2010: 82).

El mesoespacio en La caida de Tenochtitlan libro | nos muestra como el
entorno natural influyé en la distribucion y organizacién de la urbe. En otro sentido,
la estructura urbana divide a la poblacion en diversas clases sociales. Si bien la
mayoria de ellas convive en espacios publicos como plazas y mercados, Pescador
muestra las diferencias entre cada sector. Con ello, refuerza su planteamiento de
exaltar a Tenochtitlan como una gran capital que no estuvo exenta de diversos

conflictos entre sus habitantes.

4.4.3 Microespacios o lugares

HaBla
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Figura 33. La casa de Atoctli

En el pasado, los lugares refuerzan la representacion de Tenochtitlan como una
urbe en esplendor, mientras que en el presente se asocian al sitio que esta urbe
sufrié. Un primer lugar a analizar es el hogar de Atoctli y su familia (figura 33), que
como podemos observar en la vifieta, se trata de una casa hecha con madera y
hierbas; se encuentra a la orilla de un canal de agua, lo que permite a Atoctli, su

padre y su tio salir a trabajar. A la derecha del edificio se encuentra un pequefio
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huerto de maiz, lo que indica que esta familia también se dedic6 a la agricultura de
subsistencia. Asi, este lugar nos muestra el orden familiar, una organizacion

laboral e incluso religiosa:

Atoctli: Mi familia era de tlachiqueros, devotos de la diosa Mayahuel. Mi padre y mi
tio raspaban el aguamiel del maguey, al que luego convertian en pulque, que
mercabamos en Chalco, Huitzilopochco, Meyehualco, Tianquizolco, Ixtlahuacan,
Mexicaltzingo y por supuesto, lIztapalapan y Tenochtitlan. Aunque también
colectaban nocheztli, ese gusanillo del nopal que se usa para tefir de rojo los
tilmatlis (Pescador, 2019: 17).

El didlogo da cuenta de que la organizacion familiar de Atoctli responde a
un orden religioso, el culto a la diosa Mayahuel, asociada con el maguey, el pulque
y la fertilidad, lo que ademéas se proyecta en un trabajo, la elaboracion de esta
bebida (Vela, 2014). En esta parte del relato, Pescador resalta el papel de la mujer
como madre y guia, ya sea destinando tareas a los hijos, asi como otorgando

alimento y carifio:

Chicahua: jEspera, Atoctli! jOlvidaste tu itacate! jVas a tener hambre, mi piltzintli!
iEs un largo camino hasta Tenochtitlan!

Atoctli: Gracias maaaa...

Chicahua: jAdiés, mi tepulito, Actotlicito, florecita, plumita, chalchihuite! jQue la
sefiora Tonacacihuatl te traiga con bien! (...). jQué la sefiora Mayahuel los cuide, y
la sefiora Chalchiuhtlicue también, y no caigan prisioneros de los malditos mexicas
traicioneros! (...).

Atoctli: (Mi madre) siempre se quedaba en casa con mis hermanos y hermanos,
guienes ayudaban a recoger el maiz y desgranarlo, limpiar la casa, darle de comer
a los huaxolotes... ;Y pobre de aquel que no colaborara! jMi mama lo sonaba bien
y bonito! (Pescador, 2019: 19-20).

La conversacion muestra el rol de la madre, similar al de tiempos actuales.
De acuerdo con Inés Garcia, dentro de su papel la madre es la encargada del

cuidado, alimentacion y educacion de los hijos; sus cotos de poder se manifiestan
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en lugares como la cocina, al igual que en actividades domésticas donde se
solicita la participacion de los descendientes. EI cumplimiento de estas tareas
implica un trato especial, mientras que la desobediencia conlleva a un castigo que
puede ser fisico, como los golpes, o simbdlico, como la negacién de los alimentos.
Con ello, la madre refrenda su rol simbdlico como dadora de vida o muerte
(Garcia, 1993: 226). Asi, nos percatamos de la fuerza de Chicahua ya que, por un
lado, ofrece cuidado y alimentacion, como ocurre con el apapacho y refrigerio para
Atoctli, asi como sus dotes para brindar vida y muerte al castigar el
comportamiento de sus hijos conforme a su colaboracién en las labores del hogar.

El comentario de Chicahua sobre los mexicas nos habla del rencor que
guardaron varios pueblos tras ser sometidos por ellos. Atoctli menciona que su
madre los odia ya que asesinaron a su familia cuando invadieron Painalan, en
tiempos del tlatoani Izcéatl. Esto se relaciona con las historias sobre la vida de la
Malinche, también conocida como Malintzee, Malintzin o Mallinalli, mujer que se
considera naci6 en este sefiorio (Barbeytia, 2015: 10) y que sirvié a Hernan Cortés
como intérprete durante su empresa hacia el interior de México y durante la
Conquista. Asi, el autor plantea que este personaje pudo haberse unido a Cortés
debido a la invasion que sufrié su pueblo.

Otra clase de lugares son aquellos donde se desenvuelve Moctezuma II.
Estos recintos destacan porque en ellos se desarrollan ciertas relaciones de
poder, ya sea politico o religioso. A través de ellos estudiamos la manera en que
los presagios sobre el retorno del dios Quetzalcéatl pudieron influir en las
decisiones que tomo este gobernante, las cuales concluyeron con su deposicion y
muerte. Aunque algunos autores como Michel Graulich (1994: 208) exploraron que
esta narrativa sobre los presagios fue una creacién castellana para justificar las
acciones que tomo Cortés durante la Conquista, Pescador la retoma para fijar una
postura mas cercana hacia los mexicas. Con ello, y como ocurre con otras
narraciones graficas analizadas en este apartado, los espafoles se tornan en los

villanos del relato.

262
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VISTO POR PERSONA
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Figura 34. La Casa del Estudio de lo Negro

Entre los lugares donde Moctezuma toma accién se encuentra la Casa del
Estudio de lo Negro, recinto dedicado al saber magico-religioso (Cerbera, 2008:
161) y cuyos interiores se presentan a oscuras para reforzar su caracter
misterioso. Ahi, el tlatoani recibe a un macehual que afirmé ver unas grandes
casas a la orilla del mar, habitadas por gente de piel blanca y ropas extrafas
(Pescador, 2019: 65). Esto provoca que Moctezuma se sorprenda y entristezca
debido a que cree que esta ocurriendo el retorno de Quetzalcoatl (figura 34). Para
Vela (2011: 64) este gobernante fue un hombre maduro que se distinguioé por su
religiosidad, sensibilidad y aproximacion hacia las artes, por lo que resulta
verosimil esta interpretaciéon que lo caracteriza como un sujeto melancolico tras

recibir algunas sefiales sobre el regreso de la deidad.
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Figura 35. El presagio de los cometas

Un segundo lugar es el totolcalli, el jardin privado del tlatoani. Se trata de un
sitio para el desasosiego, y en el que la gran variedad de especies revela el
caracter de Moctezuma como un coleccionista de flora, fauna y conocimientos
dado su papel de gobernante, como plante6 Matthew Restall (2018: 187). En este
lugar observa el paso de un cometa, fenbmeno que atribuye, una vez mas, al
retorno de Quetzalcoatl, como se observa en la figura 35 (Pescador, 2019: 67).
Este fendbmeno resulta una adaptacion sobre el cuarto de los ocho presagios sobre
el regreso de este dios, el cual consistiéo en que un fuego del cielo, que se dividié

en tres partes, fue avistado en la urbe (Livraga, 2016).
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Figura 36. El presagio de la grulla

A través de estos lugares observamos cdmo paulatinamente el sefior de
Tenochtitlan va perdiendo su poder ante una serie de presagios que vaticinan su
deposicion; con ello, también hay un cambio en su personalidad, ya que pasa de
un sujeto arrogante a uno temeroso y melancolico. Esta situacion se exacerba
cuando, nuevamente en la Casa del Estudio de lo Negro, un par de pescadores le
muestra una grulla con un espejo negro en la nuca donde el gobernante ve a los
mexicas combatir a hombres armados que montan venados gigantes, como se
muestra en la figura 36 (Pescador, 2019: 85). Cervera (2008: 161-162) agrego
gue, durante esta vision, los ciervos parecian dispuestos a hacer la guerra,
situacion que pasmo al tlatoani, quien pidi6 a los sabios una explicacion; sin

embargo, ellos no pudieron observar lo que é€l. La profecia cuenta que:

Habia como un espejo en la cabeza del p4jaro, como una rodaja de huso, como en
espiral y en rejuego y tenia como perforada la mediania... alli vio estrellas
Moctezuma y lo tuvo por muy mal presagio... Cuando vio por segunda vez la
cabeza del pdjaro, vio alld en lontananza, como si muchas personas vinieran
deprisa... se daban empellones... traian como unos grandes venados, que a

muchos los traian a cuestas (Livraga, 2016).
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Figura 37. Moctezuma y Tecuichpo

Un dltimo lugar donde vemos que Moctezuma actla es su casa, donde
pretende encontrar consuelo al lado de Teotlachco, una de sus esposas, Yy
Tecuichpo, una de sus hijas. En la figura 37 aparece el gobernante con la
pequefia, quien le dice una adivinanza (Pescador, 2019: 135). A través de la
vifieta se nos muestra otra faceta del tlatoani: su vida familiar. Mediante la ficcion
se genera empatia en el lector y con ello se explora sobre su vida y linaje.
Tecuichpo fue la hija predilecta del gobernante; perdié a casi toda su familia
durante la batalla conocida como la Noche Triste. Una vez conquistada
Tenochtitlan, fue apadrinada por Cortés y bautizada como Isabel de Moctezuma.
Se le dio el titulo de “dofa” debido a su ascendencia noble y se le otorgd parte de
la encomienda de Tlacopan, una de las capitales de la Triple Alianza. Muri6é
aproximadamente en 1550, goz6 de amplio reconocimiento social, tuvo seis hijos:
Leonor (con Cortés), Juan, Pedro, Gonzalo, Isabel y Catalina (con Juan Cano
Saavedra), y fue uno de los ejemplos del complejo proceso de mestizaje que se
experimentod posterior a la caida del imperio mexica (Salmerén, 2017b).

Finalmente, tenemos al barco de los conquistadores. En él, la comitiva de
Moctezuma |l arriba para investigar a los europeos y persuadirlos, mediante
ofrendas, de no avanzar hacia Tenochtitlan. Son guiados hacia este lugar por
Cuitlalpitoc, tlatoani de Cotaxtlan, quien menciona que se sabe de ellos desde
hace aproximadamente 20 afios y los describe como hombres de piel blanca y

barbados que provienen de mas alla del mar. La comitiva piensa que son dioses;
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sin embargo, llevan consigo a un nahual para que descubra si estan siendo

engafados y con ello maldiga a los viajeros (Pescador, 2019: 114-115).

Figura 38. Cortés, Malinche y los expedicionarios

Ahi son recibidos por Hernan Cortés, sus soldados y Malinche, su intérprete
(figura 38). A diferencia de las otras historietas abordadas, esta novela grafica si
retoma a este personaje quien, de acuerdo con Barbeytia (2015: 10), fue hija del
tlatoani de Painalan, sefiorio sometido al imperio mexica. Tras morir su padre, su
madre volvié a casarse con otro hombre y ambos tuvieron un hijo varén, al que
heredaron el altépetl, mientras que Malinche fue regalada a unos comerciantes de
Xicalanco, donde vivié como esclava hasta que fue entregada a Hernan Cortés.
Pescador resalté la importancia de este personaje como la conexion entre dos
mundos, lo cual se muestra a través de la aparicion de globos con glifos mayas

para los nativos y escritura castellana para los espafioles (figura 39).
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Figura 40. Encuentro entre las mujeres mexicas y las castellanas

En la figura 40 identificamos que los mexicas entregan obsequios a los
expedicionarios, quienes se quedan impavidos ante el oro. Aqui se efectia una
interpretacion sobre los conquistadores como seres codiciosos, avidos de riqueza,
al mostrarlos llorando tras recibir el metal precioso. En la siguiente vifieta se
contrapone a un grupo de mujeres nativas con uno de mujeres castellanas, las
cuales se miran y reconocen entre si. Por medio de esta imagen, el autor pretende
crear una conciencia de género, al mostrar que las mujeres fueron entregadas
como obsequios para los hombres y que este tipo de hechos no registrados o no
mencionados en otros textos deben hacerse visibles, es decir, debe recuperarse la
historia de los grupos que no han sido abordados de manera extensiva (Espinosa
Lucas, 2020).
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La caida de Tenochtitlan libro | es una novela grafica donde el espacio
posee gran relevancia debido a que en los mdultiples escenarios donde se
desarrolla su trama nos percatamos de la complejidad del imperio mexica no sélo
en su organizacion y estructura urbana, sino también en otros aspectos como su
orden de gobierno, su religiosidad, su cosmovision, las clases sociales, las
actividades laborales, la guerra y la manera en que la poblacién encaré la llegada
de los espafioles.

Por medio de la verosimilitud y la ficciébn, Pescador ha construido un relato
donde se combinan la memoria sobre el hecho historico, leyendas y relatos
populares en torno de la Conquista, y lo ficticio, para construir una nueva
interpretacion sobre este suceso. Aunque desconocemos el desenlace de esta
obra, la lectura que este autor realiza sobre la caida del imperio mexica nos
muestra el esplendor de su capital, la importancia de su vida cotidiana y el papel
gue la religién jugd en la toma de decisiones para afrontar la llegada de los
espanoles. El proceso de documentacion del historietista para la realizacion de su
obra da cuenta de la comparacion de diversas perspectivas sobre este hecho,
pero al mismo tiempo, se brinda un nuevo punto de vista.

Con ello, Pescador ofrece una narracion grafica donde la conquista de una
de las ciudades mas importantes del México prehispanico es el motivo para
conocer no sélo a los grandes personajes, 0 a las leyendas o dioses, sino a la
gente comun, cuya historia también debe ser considerada. Toca el turno ahora de
comparar las diferentes dimensiones del espacio en las obras que analizamos con
objeto de indagar de qué manera cada una de ellas retoma a la Conquista de

México en su relato, asi como las interpretaciones sobre este hecho historico.

4.5 La Conquista a través del espacio

4.5.1 Constantes y variantes en el macroespacio

En La danza de la Conquista de Raul Trevifio, La Conquista. Historia minima de
México del Colegio de México y La caida de Tenochtitlan libro | de José Luis
Pescador encontramos nuestra primera convergencia, la cual consiste en la

exaltacion de los macroespacios donde se desarrollan estos relatos. En la primera
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novela grafica se nos muestra a la Ciudad del Sol (figura 14, p. 228), la urbe mas
importante del Nuevo Mundo; es una ciudad con una estructura urbana que incide
en la divisibn entre especies, ya que los seres humanos esclavizan a los
antropomorfos. Estas propiedades brindan una mayor complejidad a la capital del
imperio de Motecuhzoma, ya que la distribucion espacial permite un juego de
espejos donde se confrontan las nociones de lo salvaje con lo civilizado.

Esta obra se relaciona con La caida de Tenochtitlan libro | en presentarnos
una urbe, México-Tenochtitlan, cuya estructura (figura 30, p. 254) también
manifiesta una marcada divisién social en clases como los macehuales, la gente
comun; los pipiltzin, los nobles; los pochtecas, comerciantes viajeros; los tlacotin,
esclavos, y los guerreros. Esta clasificacion responde a un fervor religioso.
Finalmente, observamos la ciudad a través de sus habitantes comunes, al tiempo
que en La danza de la Conquista atestiguamos los sucesos mediante la
perspectiva de los seres antropomorfos.

Por ultimo, tenemos a La Conquista. Nueva historia minima de México. En
ella se resalta en primer lugar el territorio (figura 22, p. 241), el imperio mexica,
como una civilizacion conquistadora que abarcé a muchos sefiorios, los cuales
tributaron a sus tres capitales principales: México-Tenochtitlan, Texcoco y
Tlacopan. A partir de esto seguimos una cronologia sobre la conquista de
Tenochtitlan, en vez de una profundizacién sobre la organizacion social en esta
civilizacion. Esto se debe a que la historieta pretende aproximar a estudiantes de
educaciéon basica hacia la historia de nuestro pais. A pesar de esto, en algunos
didlogos se menciona que la divisidbn social fue similar al de las ciudades
contemporaneas (El Colegio de México, 2013:13), rasgo que comparte con las
otras novelas graficas que abordamos.

La perspectiva de los autores consiste en mostrarnos a un imperio que vive
una época de esplendor; sin embargo, reducen la Conquista de México solamente
a la toma de Tenochtitlan. Esto comprime la complejidad de este proceso historico;
en consecuencia, las perspectivas de Trevifio, El Colegio de México y Pescador se
adhieren en mayor o menor medida a la idea de que México-Tenochtitlan es el
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punto de partida para el nacimiento del México moderno, propuesta derivada del
nacionalismo revolucionario (Bartra, 1993: 14).

Operacién Bolivar toma distancia de las otras novelas gréficas ya que su
relato se desarrolla en la Ciudad de México, la urbe contemporanea. El disefio de
Edgar Clement retoma elementos de la ciudad real y lo conjunta con edificaciones
ficticias para formar una metafora sobre los procesos de hibridacion y conflicto
presentes en esta capital, simbolizados por cuadros que mezclan arquitectura
colonial, modernista y posmodernista, como se mostré en la figura 6 (p. 213). Con
ello, el autor expresa la relacion que el otrora Distrito Federal tiene con su pasado
y su presente, por los cuales la poblacion no siente arraigo, pero tampoco puede
renunciar a ellos.

Esta perspectiva igual se cifle al nacionalismo revolucionario, el cual
propuso la creacién de una mitologia donde se ubica al mexicano en un tiempo
paraddjico y contradictorio, se localiza subdesarrollado, pero en la modernidad, y
con el anhelo de experimentar una época de esplendor (Bartra, 1987: 33). Esto
apela, ademéas, a una hibridacibn que ha consistido en un modernismo
exorbitante, pero con una modernizacion deficiente, aprovechada por las clases
dominantes para perpetuar su hegemonia (Garcia Canclini, 2012: 76-77). Esto
refuerza el vinculo existente entre el México desarrollado y el subdesarrollado, en
el que se forja una cultura de la pobreza que consiste en un “complejo de actitudes
y estructuras inconscientes que, lejos de ser supervivencias de un mundo extinto,
son supervivencias constitutivas de nuestra cultura contemporanea. El otro

México, el sumergido y reprimido” (Paz, 2014: 113).

4.5.2 Constantes y variantes en la estructura urbana

La estructura urbana también es determinante en cada una de estas narraciones
gréficas, ya que organiza a las urbes en funcion de sus actividades, asi como
establece divisiones sociales 0 entre especies. Las versiones de México-
Tenochtitlan en La Conquista. Nueva Historia Minima de México y La caida de
Tenochtitlan libro |, asi como la Ciudad del Sol en La danza de la Conquista se

asemejan en gue su mesoespacio exhibe una compleja organizacién social,
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politica, religiosa, cultural, econémica y militar. Con ello, nuevamente se exalta el
esplendor de estas urbes.

En La Conquista. Nueva Historia minima de México (figura 22, p. 241),
podemos percatarnos que la estructura urbana que incide en varias esferas de la
vida social. El relato ahonda en la unidad politica de la Triple Alianza, asi como la
division del imperio mexica en varios seforios que tributaron a Tenochtitlan,
Texcoco y Tlacopan. Con ello, se logra un trabajo de divulgacién que resulta una
alternativa para que los estudiantes de educacion basica se aproximen hacia la
organizacion del pueblo mexica.

La caida de Tenochtitlan libro | ahonda en una estructura urbana donde el
terreno lacustre donde Tenochtitlan fue edificada organiza y distribuye varias de
las actividades realizadas en su interior (figura 31, p. 256). Un ejemplo de ello lo
tenemos con los canales de agua, empleados para la agricultura, la comunicacién
y el comercio. EI mesoespacio permite la entrada de habitantes de diferentes
seforios, lo que brinda a la capital un caracter cosmopolita, al tiempo que también
divide a la poblacién nativa en diversas clases, como los macehuales, los pipiltzin,
los pochtecas, los tlacotin, los gobernantes y los guerreros. El espacio destina
sitios para cada uno de ellos y su interaccion con los otros.

En este sentido, la anterior novela grafica se asemeja a La danza de la
Conquista. La obra Trevifio también nos presenta una estructura urbana que
expone una compleja organizacién, la cual incide en la jerarquizacion social, o en
este caso, entre especies (figura 14, p. 228). La Ciudad del Sol esta edificada de
tal manera que legitima la dominacion de los seres humanos sobre los seres
antropomorfos. Si bien existen actividades, como la guerra, en la que ambas
especies combaten juntos, los beneficios son para los primeros. Esta division se
relaciona con el mito del salvaje como una contraposicion entre lo civilizado y lo
barbaro, donde en la psique de todo individuo yace un ser primitivo con el que se
establece una relacion continua para comparar los confines de la cultura con los
de la naturaleza (Bartra, 2011: 298).

Como variante tenemos la estructura urbana de la Ciudad de México en

Operacion Bolivar, la cual se divide en dos niveles. En el superior (figura 6, p. 213)
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nos encontramos con la urbe contemporanea. Los rasgos que muestra Clement a
través de las vifietas apelan a que percibamos esta capital como una megaldpolis,
cuyo crecimiento acelerado provoca la conurbacion de diversas ciudades del
centro de México (Gonzalez, 2017: 2). Esto prosigue el planteamiento de esta urbe
como un espacio en constante modernizacién, aunque lo que realmente busca es
modernidad.

En su nivel inferior (figura 7, p. 216) concentra las ruinas de México-
Tenochtitlan, cuya cultura se mantiene de manera subterranea y marginal. Con
ello, se comparte la idea de que los conquistadores reedificaron esta ciudad como
centro de la Conquista (Garcia, 2010: 124). El mesoespacio, por lo tanto, refuerza
la idea de la Ciudad de México como un espacio de conflicto donde no se han
superado los traumas de la Conquista, y un presente en el que no se siente
arraigo debido a que el mexicano se encuentra subdesarrollado.

A través de estas comparaciones, establecemos que en La Conquista.
Nueva historia minima de México, La caida de Tenochtitlan libro | y La danza de la
Conquista la intencién de los autores es mostrar una organizacion que incidio en lo
social, situacion que juega un papel importante para el enfrentamiento entre
mexicas y castellanos, o entre humanos y antropomorfos. Por lo tanto, las
ciudades se confirman como los espacios donde se efectian diversas luchas
sociales (Harvey, 1977: 6). En el caso de Operacion Bolivar, el mesoespacio funge
como una metafora en la que se compara a la Conquista con la adopcion del
neoliberalismo como dos formas de sometimiento. Asimismo, se cuestiona el

conflicto que posee esta urbe respecto a su pasado y su presente.

4.5.3 Constantes en los microespacios o lugares

Los microespacios son la dimension mas empirica al abordar el espacio. Se trata
de los sitios de caracter publico y privado donde ocurre la vida cotidiana. Dentro
de las novelas graficas que nos competen, encontramos tres clases de lugares
gue resultan significativos en el transcurrir de los relatos. El primero de ellos son
los mercados o plazas. Aunque estos sitios poseen un caracter publico debido a la

circulacién de individuos y actividades que ahi se realizan, sus secciones pueden
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adquirir un caracter privado debido a las acciones de los personajes, lo que los
dota de significados y emociones diversas.

En La danza de la Conquista el mercado (figura 20, p. 236) es el lugar
donde nos aproximamos a la divisién entre especies en la Ciudad del Sol. Los
seres humanos dominan y someten a los antropomorfos, quienes han sido
esclavizados por siglos ante un caracter sumiso que no les permite revelarse. Este
rasgo se relaciona con el salvaje noble de la literatura y el cine, quien aparece
como un subordinado de la humanidad. Al avanzar el relato, el mercado se torna
en el lugar donde se gesta la toma de conciencia de los antropomorfos, hecho que
ocurre de manera simultanea con la invasion de la Ciudad del Sol por parte de los
conquistadores del Nuevo Mundo. Nos percatarnos cuando Xolo defiende al
cachorro Miti del humano Cahua. Esto, junto con otras situaciones en el relato,
provocan que Xolo se encuentre con el dios de la Guerra, quien le encomienda ser
el guia de los antropomorfos en el inicio de una nueva era gobernada por esta
especie (Trevifio, 2009: 27).

En La caida de Tenochtitlan libro | los mercados (figura 32, p. 257)
muestran la organizacion social en el imperio mexica. Como vimos en otros
apartados, esta civilizacion mantuvo rutas comerciales hacia el Norte hasta lo que
ahora es Nuevo México, en Estados Unidos, y hacia el sur hasta los confines del
imperio maya; esto nos habla de la importancia del comercio para los mexicas. Por
otro lado, a través de los mercados observamos las diferentes clases sociales: la
gente comun; los nobles; los comerciantes viajeros; los esclavos, y los guerreros.
La propuesta de Pescador es mostrar los espacios de convivencia entre estas
clases, al igual que el papel que tom6 cada una de ellas en la conquista de

Tenochtitlan.
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Afio de perros
que comen perro .

Figura 41. La plaza de las Tres Culturas

En Operacion Bolivar tenemos a la plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco
(figura 41), donde comienza el despliegue de la conspiracién perpetrada por El
Gringo y el Arcangel Miguel, que consiste en el asesinato de angeles para que sus
restos sean procesados y vendidos como drogas a escala internacional. Esta parte
del relato refiere a dos hechos historicos: la Conquista y el Movimiento Estudiantil
de 1968. Respecto del primero, Paz planteé que Tlatelolco fue un centro gemelo a
Tenochtitlan que, incluso, poseyd un cierto grado de autonomia respecto al poder
central. Posterior a la Conquista, fue uno de los espacios que sirvieron para
constituir las raices de México, ya que alli los misioneros comenzaron la
ensefianza del conocimiento europeo a la nobleza indigena (Paz, 2014: 147-148).
Por lo tanto, que el climax de Operacion Bolivar ocurra en Tlatelolco simboliza la
importancia de esta parte de la ciudad, y su plaza, como un punto estratégico en el
proceso de dominacion que ocurrié posterior a la caida de Tenochtitlan, al tiempo
que se conecta con el 68 mexicano al exhibir la relacion que Paz ha llamado “la
historia invisible de México”, el subdesarrollo como estructura que moldea la

cultura y el comportamiento del mexicano hasta nuestros dias (Paz, 2014: 113).
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Figura 42. El interior del Templo Mayor en la Ciudad del Sol

Destacamos igual a los lugares donde actian los gobernantes, ya que en
ellos se efectian diversas actividades que se relacionan con el ejercicio del poder.
Con ello, nos percatamos de que esta propiedad no se posee, conserva 0O
pertenece de manera exclusiva a una clase social, sino que conforma diversas
relaciones que penetran hondamente en el espesor de la sociedad (Foucault,
2003: 27). En La danza de la Conquista el Templo Mayor es el sitio desde donde
el emperador Motecuhzoma administra a la Ciudad del Sol en diferentes rubros,
desde lo economico-administrativo hasta el plano religioso. En un primer
momento, vemos a este personaje tratar de manera despética a sus subordinados,
e incluso organiza una guerra con como chivo expiatorio ante la falta de alimento
que sufre el pueblo (figura 42) (Trevifio, 2006: 20). Pero con la llegada de Toroko y
los conquistadores del Nuevo Mundo, quienes son confundidos con los dioses
antiguos, el monarca es despojado del poder, ya que pierde el favor de la
poblacion, quien lo percibe como un usurpador. A pesar de que Motecuhzoma
conoce la realidad sobre los visitantes, es asesinado por Toroko, quien toma su
lugar como monarca.

Esta parte del relato es una analogia a la deposicion de Moctezuma Il y su
muerte. Como vimos anteriormente, el tlatoani permitié la entrada de Cortés y sus

hombres a Tenochtitlan como una tactica diplomatica para persuadirlos de no
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entrar en conflicto; sin embargo, esta estrategia concluyé con la ocupacién militar
de la capital del imperio, la formacion de una resistencia y que los expedicionarios
tomaran cautivo a Moctezuma (Garcia, 2010: 120). Esto provocé un vacio de
poder, al tiempo que el monarca perdié la empatia tanto de su pueblo, al tomar
acciones equivocadas ante la afrenta, como de Cortés, quien lo consideré
incompetente como mediador entre la poblacion. Tras la eleccién de Cuitlahuac,
sefior de lztapalapa, como nuevo tlatoani y lider de la resistencia, y luego de
varias batallas libradas, los conquistadores solicitaron a Moctezuma hablar con su
pueblo para calmar sus animos; no obstante, fue asesinado a pedradas (Thomas,
1993: 447-448). Hugh Thomas profundiz6 sobre esto que:

El discurso que Moctezuma pronuncio (o intentd pronunciar) acarreé una lluvia de
pedradas a la azotea donde se encontraba. Los guardias no pudieron protegerle.
Diriase que del cielo cayeron piedras, flechas, dardos y varas. EI emperador
recibi6 tres golpes —“en la sien”, segun fray Aguilar, y “tres pedradas e un flechazo
en la cabeza y otra en una pierna” segun Diaz del Castillo—. Los castellanos le
bajaron rapidamente. Trataron de curar las heridas de Moctezuma, mas éste se

negod a que lo curaran o ya no queria vivir (Thomas, 1993: 448).

La analogia con este hecho historico permite que identifiquemos los lugares
donde Moctezuma actué como sitios donde ejerci6 un grado de poder. Sin
embargo, conforma avanza el relato, termina sometido por el propio poder que
ejercio, lo que provoca que pierda la empatia de sus gobernados y la vida.

En La caida de Tenochtitlan libro | existe mayor variedad de lugares en los
gue Moctezuma Il se desenvuelve, como el Templo Mayor, su palacio, su jardin,
su hogar y la Casa del Estudio de lo Negro (figuras 34, 35, 36 y 37, p. 263-266);
en ellos se sigue una narrativa que alude a los presagios del retorno de
Quetzalcoatl, por lo que observamos las sefiales sobre la futura deposicion del
monarca. Mientras que en La danza de la Conquista el tlatoani mantiene un
caracter despotico, en la novela grafica de Pescador observamos cémo

paulatinamente va perdiendo su autoestima (Thomas, 1993: 446) y adquiere una

277



personalidad temerosa y melancdélica a causa de una situaciébn que no puede
controlar.

La alusién a esta serie de eventos sigue una narrativa sobre como la
estructura religiosa de la cultura mexica jugdé un papel importante en su
organizacion, al igual que en el proceso de su conquista. No obstante, existe la
version de que la influencia religiosa en la vida de Moctezuma fue una narrativa
creada por el propio Hernan Cortés y el capellan Francisco Lopez de Gémara para
justificar la campafa bélica en Tenochtitlan, asi como la soberania del rey Carlos
V sobre ese territorio (Ledn Portilla, 1974: 14). Igualmente, debe tomarse en
cuenta que la mayoria de estos presagios poseen una similitud con las profecias
gue anunciaron la caida de Tula, ciudad donde rein6 Quetzalcéatl (Olivier, 2019:
47), lo que podria indicar que los castellanos tuvieron ciertos conocimientos sobre
las historias de esta urbe al momento de escribir los presagios de la Conquista.

Una Ultima constante que se presenta en las narraciones graficas que
analizamos son los barcos de los expedicionarios, donde conocemos las
estrategias que tomaron para realizar su campafa hacia el interior de México, asi
como la posterior conquista de Tenochtitlan. En La Conquista. Nueva historia
minima de México nos aproximamos a las acciones que tomo6 Hernan Cortés para
legitimar su expedicion y no ser sancionado por los reyes de Castilla y el
gobernador de Cuba, a través de la fundacién de un ayuntamiento (figura 27,
p.248) (El Colegio de México, 2013: 11).

En La caida de Tenochtitlan libro | el barco de los espafioles simboliza el
lugar donde dos formas de percibir el mundo se encuentran (figuras, 38, 39 y 40,
p. 267-268). La secuencia toma como fuente a La historia verdadera de la
conquista de la Nueva Espafa de Bernal Diaz del Castillo, y en ella se narra el
encuentro gque tienen los emisarios de Cortés con los conquistadores. En ese
texto, Moctezuma Il decidié serenar a los viajeros, sin importar que fuesen dioses
0 no, enviandoles diversas ofrendas. Una comitiva encabezada por el vigilante de
la Casa de las Tinieblas fue la encargada de la tarea. Una vez que Cortés les
permitié arribar a su barco, los emisarios mexicas procedieron a vestirlo como un

dios, asi como entregar los regalos. Hicieron algo similar con Pedro de Alvarado, a

278



qguien llamaron Tonatiuh, el Sol, dada su cabellera rubia. Preguntaron a Cortés si
eran sus intenciones llegar a Tenochtitlan. El castellano respondié que si, su
pretension era encontrarse con Moctezuma (Thomas, 1993: 224-227).

Los mexicas procedieron a sangrarse para ofrecer su liquido a Cortés, pero
éste rechazé6 indignado la oferta, encaden6 a sus invitados e hizo accionar los
cafiones de su navio para intimidarlos. Asimismo, los desafi6 en combate como
una estrategia para medir la bravura de sus huéspedes. Los mensajeros,
aterrados por la ira del presunto dios, asi como la posible reprimenda que
pudieron recibir por parte de Moctezuma Il, trataron de evitar el combate. Cortés
dej6 ir a los emisarios, quienes trataron de volver lo antes posible con el monarca
mexica. Tras serle contada la situacion, Moctezuma reunié a su consejo y luego
de recibir sus sugerencias alegé que debian evitar que los dioses retomaran su
lugar en Tenochtitlan, pero que si los castellanos eran enviados de un gran sefior
del lugar donde venia el Sol, debia recibirlos. En una decision confusa, el
gobernante decidié que su pueblo combatiria a los dioses, pero seria anfitrion de
los humanos (Thomas, 1993: 228-229).

La obra de Pescador recrea de manera verosimil este hecho, basado en
fuentes como el texto de Bernal Diaz del Castillo. No obstante, brinda mayor peso
al encuentro del saber magico-religioso con el tecnolégico, al contrastar el empleo
de la hechiceria por parte de los mexicas con la utilizacion de los cafiones vy
arcabuces de los castellanos (Pescador, 2019: 125). Por otro lado, nos
percatamos que entre las ofrendas se encontraron mujeres, lo cual es una
propuesta del autor en la que, a partir de una conciencia de género, se pretende
visibilizar que las mujeres también formaron parte de estos procesos historicos.

La presente comparacién entre algunos de los microespacios y lugares en
los que se desarrollan los relatos de nuestra seleccion de narraciones gréaficas nos
muestra las conexiones que existen al abordar la Conquista de México. La
mayoria de ellas ahonda en las diferentes clases que existieron en el imperio
mexica, o en su defecto, establecer analogias sobre ello. Por otro lado, se
adentran en el papel de los gobernantes durante el proceso: mientras que en La

danza de la Conquista se nos muestra a una version de Moctezuma Il arrogante y
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déspota, caracter que lo lleva a la tumba, en La caida de Tenochtitlan libro | la
presuncion del tlatoani se transforma en melancolia al saber el fin de su reinado.
Finalmente, los navios de los espafioles son lugares donde los castellanos y
mexicas se encuentran por primera vez, y con ello, dos visiones de concebir el

mundo.

4.6 Variantes en el espacio onirico

El espacio onirico es aquel que comprende un entorno primario y de dimensiones
no necesariamente fisicas donde que las personas desarrollan el concepto de
habitar, no sélo en los espacios materiales, sino ademas en aquellos que la
imaginacion puede originar (Araujo y Picallo, 2013). Gaston Bachelard (1965: 28)
desarroll6 sobre este tipo de espacio que no puede seguir indiferente debido a que
también es vivido a pesar de las parcialidades de la imaginacién. En las novelas
graficas que analizamos, el espacio onirico también posee un papel relevante; sin
embargo, no todos aluden a la Conquista, sino que pueden presentar relaciones

con otra serie de hechos histéricos o narrativas.

Figura 43. El sueiio de Lednidas y Romdn

En Operacion Bolivar el espacio onirico consiste en el suefio conjunto que
tienen Leodnidas y Romén antes de infiltrarse en Xanadu, el rancho donde El
Gringo organiza la operacion secreta (figura 43). En este espacio, ambos
personajes se encuentran con el chaméan, quien les recuerda su herencia

prehispanica y los convierte en nahuales:
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Lednidas: SONAMOS. La voz de un viejo hablando en lengua que no
reconocemos (pero que quizds aun podamos entender). Nos dice: “Sé por qué
estan aqui”. Nos dice: “conozco al hombre que buscan”. Nos dice: “sd6lo pido que
no se les olvide salvar las manos de Juan Grande a la hora de salvar las suyas”.

Y nos dice: “para hablar con él necesitamos cubrirnos con rostros de la tierra”.
Rostros que hace mucho ya olvidamos. MASCARAS, que son la carne de la tierra,
la piel de nuestra cara, corteza de nuestros rostros (una voz que no entendemos).
Sugestion, quiza, pero nos sentimos ligeros, poderosos. Somos animales. Sefiores
del aire. Invisibles. Invencibles. NAHUALES (Clement, 2018).

El suefio de Lednidas y Romén sirve como ritual para iniciarlos
espiritualmente y convertirlos en nahuales, guerreros de poderes sobrenaturales
gue pueden combatir al Arcangel Miguel. Ambos personajes se transforman en
chamanes, individuos dotados de facultades magico-religiosas entre las que
destacan la creencia de que el alma puede abandonar el cuerpo para viajar por el
mundo y que, a lo largo de estos viajes, se puede entrar en contacto con seres
sobrenaturales a los que se les puede solicitar su auxilio o bendiciones. Otras mas
son la realizaciéon de rituales de orden esotérico y también la sanacion de diversas
enfermedades tanto fisicas como psicoldgicas, al igual que el combate con
aquellas fuerzas que perjudican el espiritu de las personas (Eliade, 2009: 21, 50).

Al igual que Leonidas y Roman, los chamanes deben pasar por un ritual de
iniciacion que es precedido por un llamado, una “vocacion espontanea” que
destina al futuro chaman a seguir su destino (Eliade, 2009: 29). En esta novela
gréfica, este proceso inicia cuando Leodnidas es alejado de su cotidianeidad para
acompafar a Roman en sus intentos de extorsion. Asi, el suefio de ambos es el
microespacio donde se culmina el viaje para transformarse en seres iluminados
gue equilibran su vida, que reconcilian su pasado con su presente, con el fin de

hacer frente a una conspiracion que amenaza su futuro.
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YOLVERIA A VER, xOLO.

Figura 44. La montafia nevada

En La danza de la Conquista el espacio onirico se asemeja al de Operacion
Bolivar, ya que Xolo también pasa por una iniciacion espiritual para vencer a
Toroko y vengar las muertes de sus amigos. A diferencia de la primera obra,
donde el espacio onirico se constituia en suefios, en La danza de la Conquista
aparece primero en un plano fisico y posteriormente en uno metafisico al que se
accede tras superar distintas pruebas. Un primer lugar es la montafia nevada
(figura 44), lugar en el que habita el guila chaman, antropomorfo que guia a Xolo
para que se convierta en un ser iluminado. La realizacion de diferentes tareas se
parece a la instruccién que experimentan los aspirantes a chamanes ya que, de
acuerdo con Eliade, también deben superar pruebas en las que son acompafados
por un espiritu guia que regularmente posee la forma de un aguila (Eliade, 2009:
73).

El segundo plano es uno completamente metafisico en el que Xolo accede
por medio de la meditacion, de la renuncia a su cuerpo fisico con el fin de purificar
su alma, accion que igual lo emparenta con los chamanes. Este espacio posee
tres niveles; en el primero, se accede a las puertas de la camara de la diosa Ihuac,
donde Xolo debe enfrentar a los guardianes de este templo para mostrar que es
digno de encontrarse con las deidades. El protagonista pierde el combate; sin
embargo, su sangre regada en el piso del templo purifica el lugar, concediéndole
un encuentro con lhuac, quien compensa su esfuerzo al avisarle que conocera al

dios de la Guerra.
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Figura 45. El encuentro con el dios de la Guerra

Tras un descanso y la comprensién de la naturaleza de su viaje, Xolo se
encuentra con el dios de la Guerra, quien emplea a varias serpientes para
acogerlo en su seno. Su imagen se asemeja a la diosa Coatlicue, en cuyas faldas
hechas con serpientes se mecen el Sol, la Luna y los astros (Genis, 2014), lo cual
indica el caracter iniciatico del viaje que emprende el perro antropomorfo. El
despertar de la deidad tras milenios de destierro es el ultimo paso para que los
seres antropomorfos tomen conciencia propia y luchen contra la humanidad. Xolo
se convierte en el campedn de este dios para dirigir a los antropomorfos en la
lucha; sin embargo, su busqueda de venganza provoca un ultimo enfrentamiento
con Toroko y posteriormente es castigado por desobedecer las 6rdenes de su
dios. Este enfrentamiento revela a Xolo como un antihéroe pues, aunque
experimenta un proceso iniciatico para ayudar a su especie (Campbell, 1972: 25),
cobra venganza de su enemigo, y con ello actia en beneficio propio. A pesar de
esto, las acciones de Xolo sirven para que los antropomorfos enfrenten a los seres
humanos para forjar una nueva era donde ocurra la convergencia entre lo salvaje

y lo civilizado.

283



Figura 46. El suefio de Atoctli

En La caida de Tenochtitlan libro | identificamos otro espacio onirico luego
de que Atoctli se desmaya tras ser golpeado por una roca durante el incendio en el
Templo Mayor provocado por la caida de un rayo (Pescador, 2019: 35-41). En sus
suefos, le es anunciado el final de una era y la conquista del imperio mexica.
Atoctli es sorprendido por un ser antropomorfo con coraza de metal que monta
una bestia de dos cabezas (figura 46). En el fondo de la imagen, se observa una
atmaosfera en llamas, lo cual simboliza que Tenochtitlan ha caido ante la fuerza de

los extrafios invasores.

Figura 47. Mural de José Clemente Orozco en el Hospicio Cabafias

El caballero montando un caballo bicéfalo (figura 47) es una cita a los
murales que José Clemente Orozco pintd en el Hospicio Cabarfas, hoy Centro
Cultural Cabairias, en la ciudad de Guadalajara, entre 1936 y 1939. La obra fue
encargada por el gobernador de Jalisco, Everardo Topete, y se divide en 57
piezas ubicadas en las bévedas, crucero y nave lateral del edificio. En ellos

aparece la historia del pais en tres tematicas: la Conquista, la historia de la ciudad
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de Guadalajara y el México del siglo XX (Ayala, 2019). Para la Conquista, Orozco
se basoé en los textos de Bernal Diaz del Castillo y fray Bernardino de Sahagun
con objeto de crear una iconografia en la que los conquistadores son

representados como una fusién entre hombres y maquinas, lo cual alude al

dominio tecnolégico que fue un factor clave para la caida de Tenochtitlan.
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Figura 48. Atoctli rodeado por Cortés, el caballero y el monje

En la pagina contigua observamos a Atoctli aterrado en el suelo mientras
tres personajes lo rodean (figura 48). En el centro aparece Hernan Cortes, cuyo
cuerpo parece estar hecho completamente de metal, mientras su pecho posee un
hueco, el cual simboliza la crueldad y falta de corazén del conquistador A su
izquierda observamos a un caballero blandiendo una espada; a su derecha, un
fraile con una tunica que cubre hasta sus pies y que sostiene una cruz hecha con
sables. Esta imagen es también una cita a los murales de Orozco, aunque tanto
Cortés como el fraile aparecen por separado en las laterales del Hospicio
Cabafas. Ademas, la figura del conquistador aparece de frente, mientras que en

el mural original aparece de perfil (figuras 49 y 50).
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Figuras 49 y 50. Murales de Herndn Cortés y el fraile en el Hospicio Cabafias

Ayala (2019) sefial6 que ambas figuras son representadas con objetos
punzocortantes en sus manos (la espada y la cruz) con objeto de simbolizar la
violencia, asi como los tipos de poder y control que existieron en la época. Edward
Lucie-Smith (1994: 53) plante6 que el mensaje de los murales de Orozco
dedicados a la Conquista es desconsolador, ya que muestra al pasado indigena
como uno cruel, pero a la Conquista como una coyuntura mucho mas atroz y
violenta. En contraposicion, Elisa Garcia (2012: 27) desarroll6 que el México
antiguo y la intervencién espafola son tratados por Orozco con equilibro, al
margen de los conflictos entre los sectores indigenistas e hispanistas. Asi, la cita a
estos murales muestra a la Conquista como un proceso donde la tecnologia de los
castellanos jugé un papel determinante para su triunfo. Al mismo tiempo, se
anuncia que no soélo implicé un sometimiento de orden bélico, sino también una

dominacion religiosa, la otra conquista.
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Figura 51. Huitzilopochtli y Tezcatlipoca

Un dltimo espacio onirico aparece en La pirdmide cuarteada. Evocaciones
del 68 de Luis Fernando. Si bien esta novela grafica trata sobre el Movimiento
Estudiantil de 1968 en México, el autor establece algunas conexiones con la
Conquista por medio de los suefios del protagonista de la obra, el adolescente,
donde aparecen los dioses mexicas Huitzilopochtli y Tezcatlipoca, quienes
comentan las vivencias del joven como testigo de las manifestaciones (figura 51).
Tras la matanza de Tlatelolco, sitio que se relaciona con la Conquista al haber
sido un centro urbano hermanado a Tenochtitlan y que posteriormente sirvio para
la catequizacién de los pueblos indigenas (Paz, 2014: 148), las deidades mexicas
aparecen una Uultima vez en los suefios del joven para dialogar sobre lo
acontecido: “Se enfrentaron valientemente a una piramide muy grandota,
Tezcatlipoca. Pero yo veo que si le hicieron unas buenas cuarteaduras. Claro
que para derribarla falta mucho mas, pero eso ya dependerd de otras
generaciones, en otras circunstancias” (Luis Fernando, 2018: 115). Con esto,
Luis Fernando se aproxima a la tesis de Octavio Paz, en la que “Tlatelolco es la
contrapartida, en términos de sangre y sacrificio, de la petrificacion del PRI” (Paz,
2014: 149) como partido hegemonico, mientras que se conecta con la Conquista

al revelar un pasado que se creia superado: el del México oprimido, una
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negacion y regresion de todos los valores y aspiraciones que se pretendieron tras
la Revolucion Mexicana.

Con ello se establece que México es una piramide, estructura que evoca a
la idea de la dominacion mexica sobre los otros pueblos prehispanicos. Al ser
conquistada, la estructura continué perpetuandose en la Colonia, el México
independiente, el de la Reforma, el del Porfiriato... la Revolucién parecio
provocar una ruptura, pero el establecimiento de un partido politico convertido en
la institucién del Estado termind por proseguir con ella (Paz, 2014: 122-123). El
hilo de la dominacién continla vigente; sin embargo, Luis Fernando propone que
se han hecho varias cuarteaduras, por lo que hay la oportunidad de derrumbar la
pirdmide y forjar un mejor presente.

El espacio onirico nos brinda diferentes indicios sobre la manera en que
las narraciones graficas analizadas retoman a la Conquista en su trama. Mientras
gue en Operacién Bolivar y La danza de la Conquista el espacio onirico refiere a
la iniciacion chaméanica y al camino del héroe, en La caida de Tenochtitlan libro |
y La piramide cuarteada. Evocaciones del 68 este plano expone el fervor religioso
de los mexicas, asi como parte de su estructura como pueblo, las cuales
persisten hasta nuestros dias, y con ello forman parte de la psique del mexicano
como un tema que sigue provocando diversas reflexiones.

Por medio del andlisis de las dimensiones del espacio que comprenden a
nuestro corpus de narraciones gréaficas, indagamos las lecturas e interpretaciones
gue los autores efectian sobre la Conquista de México y cédmo este hecho
repercute en nuestra mirada sobre el presente. Las narraciones gréaficas que
tratan temas histéricos se auxilian de la contraposiciébn entre los diferentes
desarrollos acerca de los sucesos que abordan, asi como de la memoria en torno
a ellos, a fin de que los autores generen su propia lectura, su propia
reinterpretacion, la cual nos ofrece nuevas brechas para tomar a este material
como objeto de estudio.

En Operacién Bolivar analizamos a la Ciudad de México como un espacio
gue, en su estructura, simboliza el conflicto interno que viven los mexicanos

respecto de su pasado y su presente. Edgar Clement muestra al pasado por
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medio de los edificios viejos y un nivel subterrdneo que se relaciona con el
México prehispanico; a pesar de permanecer enterrado, existen vestigios que lo
anclan al presente, el cual es exhibido como un tiempo donde se experimenta
una modernidad ineficiente pero avida de modernizacion, donde los personajes
de esta obra existen, pero no sienten arraigo sobre su tiempo y lugar. Con ello,
se construye una analogia entre la Conquista de México y la adopcion del
neoliberalismo en el pais como dos eventos paralelos en los que se pretende el
dominio y sumision de la poblacién. A través de Leodnidas Arcangel, el autor
plantea una posible solucién para resolver los problemas que nos aquejan:
reconciliarse con lo antiguo para mirar fijamente al futuro o el exilio como
alternativa a un esplendor que no arribara.

La danza de la Conquista, por su parte, interpreta el hecho historico a
través de una ficcion donde se comparan la civilizacion y lo salvaje. La Ciudad
del Sol funciona como una analogia de la Conquista donde el barbaro y el
civilizado se miran en el espejo, se miden, se rechazan y tratan de reconocerse
constantemente. Esta accion resignifica a la Conquista no s6lo como un proceso
donde se aproximan dos formas de percibir el mundo, sino que, a través de ello,
las nociones de lo ilustrado y lo salvaje se reconocen y reconfiguran a través de
los espacios donde conviven. La aventura de Xolo y Toroko se cuestiona qué
pasaria si el orden fuese otro, uno donde la diferencia resultara la fuerza que
motiva a los pueblos, invitandonos a reflexionar sobre nuestro propio origen,
nuestras mezclas y la riqueza cultural de la que somos descendientes. En otro
extremo, la obra de Trevifio rompe con el discurso de presentarnos héroes y
vilanos al plantear que tanto en el Viejo Mundo como en el Nuevo hubo
poblaciones oprimidas y violentadas, en una comparacion entre el reino de
Castilla y Aragon y el imperio mexica.

La Conguista. Nueva historia minima de México es un relato con fines
didacticos donde la verosimilitud, la ficcion y el contraste entre textos de
divulgacion y el saber popular generan una interpretacion sobre la Conquista de
México que resulta introductoria para lectores de todas las edades y exhorta a la

consulta de otros materiales para profundizar la informacién. A pesar de que el
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contenido se muestra fragmentado debido a que el discurso textual, en sus
pretensiones de objetividad y rigor, no coincide con el grafico, y a que toma en
consideracion el conocimiento popular como una forma de también enriquecer la
historia, la interpretacién de este suceso a través de los ultimos dias del imperio
mexica resulta coherente y adecuada para sus propésitos de divulgacion.

En La caida de Tenochtitlan libro | se ha construido un relato donde se
combinan el hecho historico, las leyendas en torno a la Conquista y el relato
ficticio, para construir una nueva proyeccion. La interpretacion que Pescador
efectla sobre la conquista de México-Tenochtilan nos muestra el esplendor de
una ciudad, la importancia de su vida cotidiana y el papel que la religion jugé en
la toma de decisiones. Asi, los conflictos que vive esta urbe son el motivo para
conocer personajes historicos, pero también imaginar lo que hicieron las
personas comunes.

Operacion Bolivar, La danza de la Conquista y La caida de Tenochtitlan
libro | se asemejan en que las tres son obras de ficcion en las que, ademas de
interpretarse un hecho histérico, se abrevan del saber magico-religioso para
contar su relato; sin embargo, se diferencian entre si en la presentacion que cada
una toma de esta forma de conocimiento. En la narracion gréfica de Edgar
Clement lo magico-religioso se relaciona con el proceso de iniciacion y
aprendizaje que vive un chaman, que busca curarse a si mismo para hacerlo con
los demas. La obra de Raul Trevifio, por su parte, mezcla elementos del
aprendizaje chamanico con la senda que debe seguir del héroe. Finalmente, en
la creacion de José Luis Pescador se recurre a fuentes que hablan de presagios
para mostrar como la esfera religiosa influyé en la vida social de los mexicas. La
Conquista. Nueva historia minima de México toma distancia con el fin de
construir un relato mas riguroso, en el que este conocimiento se aborda de
manera breve para no desviar sus intenciones didacticas.

La caida de Tenochtitlan libro | y La Conquista. Nueva historia minima de
México se asemejan en que ambas construyen un relato didactico en el que los
lectores pueden aprender sobre la civilizacion mexica. Se diferencian en el objeto

gue toman para su divulgacion, ya que mientras la historieta del Colegio de
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México se aboca a la narracion del hecho histérico, sus principios, consecuencias
y algunos procesos alternos que tuvieron lugar a la par de la Conquista, la novela
gréfica aborda la vida cotidiana y reimagina la organizacién social, econémica,
laboral, gubernamental, militar y religiosa de los mexicas. Si bien en parte de su
narracion toma como protagonista a Moctezuma Il, esto resulta necesario para
aproximarnos de una manera mas empatica a la administracion en la ciudad y al
pantedn de este pueblo.

El presente analisis permiti6 mostrar que la novela grafica mexicana nos
ofrece una ventana de oportunidades para aproximarnos a diversos temas
histéricos. A través del lenguaje del cdmic, los autores resignifican coyunturas y
procesos como la Conquista de México no sélo para entretener al lector o dar a
conocer una resefia de estos episodios, sino que con ello efectian nuevas
interpretaciones y visiones sobre estos episodios. Esto genera una mayor riqueza
para un género que, en nuestro pais, comienza a ser una alternativa para
mantener vigentes a las narraciones graficas locales y acercarlas a la industria
cultural del libro como una estrategia para su validacion e impulso hacia nuevos
creadores.

Toca el turno ahora de pasar al dltimo capitulo de nuestro trabajo, en el
cual se analiza el 68 mexicano a través de varias narraciones graficas

mexicanas.
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V La matanza de Tlatelolco en la novela gréafica de México

Operacion Bolivar (1994), de Edgar Clement, no sOlo destaca por ser la primera
novela gréfica mexicana, sino que también ha fundado el empleo de episodios
histéricos dentro de este género. En este relato sobresalen dos sucesos como
ejes principales: la Conquista de México y el Movimiento Estudiantil de 1968, los
cuales han sido abordados por obras posteriores. Entre las motivaciones que han
llevado a retomar estos hechos se encuentran las inquietudes narrativas de los
autores, el desarrollo de nuevas interpretaciones conforme a la aparicion de
nuevas investigaciones al respecto, al igual que la valoracién de la narrativa
grafica actual a través de la presentacion de estos temas. Por otro lado, los
hechos histéricos parecen fungir como una estrategia para incentivar el consumo
de este tipo de productos culturales. Ante ello, analizamos la manera como estos
sucesos son mostrados y reinterpretados en un corpus de diferentes narraciones
gréficas.

En el presente capitulo analizamos las interpretaciones sobre la matanza
del 2 de octubre de 1968, con el fin de distinguir los matices con que cada obra
abord6 este hecho histérico. Dividimos nuestro analisis en los siguientes
apartados: primero, ofrecemos una breve semblanza de lo que fue el Movimiento
Estudiantil de 1968. Posteriormente, analizamos la secuencia de la matanza de los
angeles en Operacion Bolivar; el 2 de octubre del 68 en En busca de una voz; el
Movimiento Estudiantii en La pirdmide cuarteada. Evocaciones del 68 v,
finalmente, el 68 mexicano en El ultimo tramo del siglo XX. Nueva historia minima
de México.

Para el andlisis, empleamos como herramienta a la semiotica, mientras que
nuestros instrumentos fueron la estética neobarroca, el andlisis narratolégico y la
matriz actancial. Dentro de las categorias que usamos a lo largo de este capitulo
se encuentran la cita, el fragmento, el detalle y el pastiche, procedentes de la
propuesta de Omar Calabrese. También nos auxiliamos del paradigma de
inferencias indiciales para localizar y analizar aquellos indicios por medio de los
cuales los historietistas efecttan su interpretacion de este episodio histérico. Asi,
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observamos que en Operacion Bolivar se efectlia una interpretacion de la matanza
de Tlatelolco por medio de la cita, el fragmento y el pastiche; dentro de En busca
de una voz, se lleva a cabo una aproximacion sutil a la violencia por medio del
detalle y la verosimilitud; La piramide cuarteada, por su parte, confronta el
testimonio del autor respecto del Movimiento Estudiantil con la version de los
medios de comunicacion afines a gobierno, mientras que en El dltimo tramo del
siglo XX se efectla una relectura del suceso a partir de los nuevos hallazgos al
respecto. Nuestro corpus de andlisis se asemeja a otras narraciones graficas de
tematica histérica que rescatan la memoria del suceso que abordan, como es el
caso de Maus. Historia de un superviviente de Art Spiegelman o Los surcos del
azar de Paco Roca, entre otras. El presente analisis abarca a diferentes novelas
graficas publicadas entre 1994 y 2019, en la etapa del movimiento del comic de

autor y novela grafica mexicana.

5.1 El Movimiento Estudiantil de 1968 en México

El Movimiento Estudiantil de 1968 en México se caracterizO por emprender la
lucha por los derechos civiles en nuestro pais, por medio de la realizacion de
marchas y manifestaciones para exigir el cumplimiento de la Constitucién, la
publicacion de un pliego petitorio al igual que la creacién de una grafica propia
reproducida a través de céarteles, folletos, tripticos y calcomanias, todo esto
durante una época en la que México vivio un gobierno de partido Unico.

El 22 de julio de 1968 alumnos de la vocacional 2 del Instituto Politécnico
Nacional (IPN) tuvieron una gresca con miembros de la preparatoria particular
Isaac Ochoterena. Durante el conflicto, granaderos de la Ciudad de México
reprimieron violentamente a los jovenes al grado de invadir las instalaciones
(Pérez, 2009). Esta accion provocé que la comunidad estudiantil del IPN
convocara a una manifestacion el 26 de julio, fecha en la que organizaciones
pertenecientes a la izquierda organizaron una marcha para conmemorar la
Revolucion Cubana. Nuevamente, el cuerpo policiaco reprimid6 ambas
movilizaciones (Pérez, 2009).

Entre el 26 y 29 de julio varias escuelas del IPN y la UNAM entraron en paro
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de labores en apoyo a los estudiantes. Granaderos y el ejército entraron a escuelas
de ambas instituciones, entre ellas la Preparatoria niumero 1 en San lldefonso, cuya
puerta fue derrumbada por el proyectil de una bazuca. El 30 de julio el rector de la
UNAM, Javier Barros Sierra, condend publicamente los hechos y encabezé una
nueva manifestacion (Salmerdn, 2017a). Representantes estudiantiles de
diferentes escuelas de la Ciudad de Meéxico y otros estados conformaron el
Consejo Nacional de Huelga (CNH). El 4 de agosto publicaron su pliego petitorio

compuesto por los siguientes seis puntos:

1.- Libertad a los presos politicos; 2.- destitucion de los jefes de policia Luis Cueto
Ramirez, Raul Mendiolea y Armando Frias; 3.- extincion del cuerpo de granaderos;
4.- derogacioén del articulo 145 y 145 bis del Cédigo Penal Federal que sanciona
los delitos de “disolucion social”; 5.- indemnizacion de las familias de los muertos y
a quienes fueron victimas de la constante agresion recibida desde julio, y 6.-
deslinde de responsabilidades respecto a los excesos represivos de la policia, el

cuerpo de granaderos y el ejército (Draper, 2018: 41).

El CNH convocd a tres manifestaciones pacificas el 5 y 27 de agosto,
ademas del 13 de septiembre. Entre el 18 y 24 de ese mes, el ejército invadio la
UNAM vy el IPN, las cuales fueron liberadas el primero de octubre (Salazar, 2014).
El consejo convoco a una nueva marcha el dia siguiente, la cual culminaria en la
plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco. Asi, el 2 de octubre de 1968, el
presidente Gustavo Diaz Ordaz ordend la represion de estudiantes bajo el
argumento de que era una conspiracion comunista, lo cual exhibié a un régimen
incapaz de resolver un conflicto iniciado por un pleito estudiantil y su paranoia

anticomunista (Aboites, 2010: 509). Podemos profundizar sobre esto que:

El presidente Diaz Ordaz creia ver una conspiracion comunista que amenaza la
estabilidad nacional. Conforme se acercaba el inicio de los XIX Juegos Olimpicos,
gue serian inaugurados en la Ciudad de México el 12 de octubre de ese mismo
afio, la situacién se fue complicando (...). El desenlace llegé la tarde del 2 de

octubre. Los estudiantes reunidos en la plaza de Tlatelolco fueron atacados por

294



soldados del ejército. Ahora se sabe que la tropa respondia a una provocacion de
francotiradores situados en lugares estratégicos, siguiendo instrucciones de altos
funcionarios gubernamentales. Decenas murieron y centenares mas fueron
recluidos en el penal de Lecumberri (Aboites, 2010: 509-511).

La matanza de Tlatelolco marcé el punto mas tragico del Movimiento
Estudiantil Mexicano, el cual concluyé el 6 de diciembre de 1968 con la disolucion
del Consejo Nacional de Huelga. A pesar de su desenlace, el 68 mexicano es
considerado el precursor de la lucha por los derechos civiles en el pais, 0 como
menciond Susana Draper (2018: 30), “un movimiento que impulsaba la
democratizacion del pais”. Asimismo, evidencio a un régimen politico “incapaz de
encabezar a una sociedad urbanizada, plural, ilustrada y, sobre todo, inconforme y
carente de medios para expresar sus puntos de vista” (Aboites, 2010: 511).
Igualmente, exhibidé el control gubernamental de los medios de comunicacion, lo
cual quedd en manifiesto cuando el conductor de noticias Jacobo Zabludobsky
evadio el suceso y se limitd a hablar del clima al pronunciar la frase “Hoy fue un
dia soleado”, al tiempo que redujo lo ocurrido en Tlatelolco a un “zafarrancho”,
cuando en realidad fue un hecho que cobr6 la vida de diversos manifestantes que
protestaron ante los abusos perpetrados desde gobierno (Antezana, 2013).

Podemos concluir sobre el Movimiento Estudiantii de 1968 como una
movilizacion que traté de exigir un vinculo entre la democracia, la libertad y la

igualdad. Draper profundiz6 sobre esto que:

Es interesante notar que parte de las demandas que componian el pliego petitorio
remitian a una historia de luchas que habian sido sisteméaticamente aprisionadas y
reprimidas, asi como también a una forma de exigir un vinculo entre democracia,
igualdad y libertad que iba mas alla de lo concreto para postular un cambio en el
orden mismo de lo politico. Esto tiene consecuencias significativas y altamente
relevantes a la hora de distinguir lo que fue el 68 respecto a tantas movilizaciones
y movimientos anteriores y posteriores en el tiempo: se trata del caracter
transversal, esto es, la capacidad de atravesar el campo social desde una

demanda de democracia, exigiendo libertad e igualdad en la participacion que
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replanteaba los términos de lo politico, sus condiciones de posibilidad y existencia
(Draper, 2018: 39).

El Movimiento Estudiantil de 1968 se erigi6 entonces como una serie de
diversas manifestaciones por los derechos civiles en el pais, al tiempo que exhibié
a un régimen autoritario, incapaz de comprender las demandas de la poblacion.
Con este recorrido en mente, es momento de analizar la matanza de Tlatelolco en

las novelas gréficas seleccionadas.

5.2 La matanza de los angeles en Operacion Bolivar

Operacion Bolivar® es una novela grafica del historietista Edgar Clement
publicada originalmente en 1994. Para su autor, la importancia de retomar el 68
mexicano radicé en que fue el afio en que el pais comenz6 a sufrir diversos
cambios que tuvieron como consecuencia el final de la estabilidad econdémica. En
otra instancia, el 68 reveld una crisis dentro del régimen de partido Unico que vivié
el pais durante décadas, lo que representd un punto de quiebre para la esfera

politica mexicana. En palabras del propio autor:

De hecho, un poquito mi tesis, y luego ya viendo a otros analistas politicos e
historiadores, parece que coincidimos en que al pais se lo empez6 a llevar la
chingada a partir del 68 (...). Es el afio donde se hace como una especie de
pequefio golpe de Estado dentro del gabinete de Gustavo Diaz Ordaz y donde el
cerebro maquiaveélico fue Echeverria. Entonces, eso vino a violentar una serie de
reglas que habia llevado a cabo el PRI a lo largo de todo el siglo XX. La
deconstrucciéon del Estado benefactor también empieza por Echeverria, son
muchas cosas, el punto de quiebre donde el pais comienza a irse a la chingada
(Espinosa Lucas, 2016).

%5 Una primera version de esta descripcion y andlisis se encuentra en: Espinosa Lucas, E. 2017.
Entre cazadores de angeles y mascotas soldado. La novela gréfica a partir del andlisis comparativo
de Operacion Bolivar de Edgar Clement y We3 de Grant Morrison y Frank Quitely (tesis de
maestria en Ciencias Sociales inédita) Pachuca de Soto: Instituto de Ciencias Sociales y
Humanidades, Universidad Autébnoma del Estado de Hidalgo. Puede encontrarse tanto en formato
fisico como digital en la biblioteca central y virtual de dicha institucion.
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Figura 52, 53 y 54. La secuencia de la matanza de los dngeles en Operacion Bolivar

En el climax de esta creacion gréafica, el protagonista Lednidas Arcangel
debe detener el asesinato de seres celestiales en la plaza de las Tres Culturas.
Esta accién ocurre en una secuencia que abarca tres paginas de la obra, a la cual

denominamos la matanza de los angeles. En la primera (figura 52) observamos en
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la parte superior una vifieta donde un grupo de angeles es fusilado por militares; a
Su izquierda, se localiza la imagen de una paloma blanca siendo atravesada por
un cuchillo militar. Debajo, en una segunda vifieta, vemos a varios seres alados
tratando de entrar a una iglesia. A modo de un collage, se insertan diversas
fotografias del 68 local, asi como fragmentos del mural Guernica, de Pablo
Picasso.

La segunda pagina (figura 53) se divide en dos laterales. En la izquierda,
observamos al Arcangel Miguel, quien grita ante el escape de varios angeles,
quienes vuelan para alejarse de su captor y asesino. En la derecha, se presenta
un nuevo collage donde distinguimos encabezados de periddicos, imagenes de la
matanza de Tlatelolco y otros fragmentos de Guernica. En la ultima pagina (figura
54), aparece nuevamente el arcangel, ahora en el centro, quien despliega sus alas
al tiempo que apresa en sus manos a mas seres alados. A su izquierda y en la
parte inferior se observa a otro grupo de angeles revoloteando y tratando de
escapar, al igual que la insercion de fotografias y otras piezas del mural de
Picasso. A la izquierda de Miguel se localiza un ave de metal con el rostro de
Gustavo Diaz Ordaz. Encima del arcangel se encuentra un peso con picos en cuyo
interior resalta la leyenda “AQUI MIS CHICHARRONES TRUENAN. GDO’.

En esta secuencia Clement alude a la masacre de Tlatelolco, al tiempo que
inserta fragmentos del Guernica de Pablo Picasso; incluye citas a la paloma de la
paz creada para los Juegos Olimpicos de 1968, asi como a El 3 de mayo en
Madrid de Francisco de Goya y el mural Nueva democracia de David Alfaro
Siqueiros. Por ultimo, también se localizan fotografias y portadas de publicaciones
gue dieron cobertura a la matanza de estudiantes; con ello, el autor efectda un
ejercicio de verosimilitud, facultad en la que el sujeto de enunciacién brinda su
contexto, de modo que sea coherente y aceptable para el receptor (Vargas, 1993:
7), donde ancla su relato con el suceso histérico, y con ello parece denunciar la
represion vivida en nuestro pais durante un régimen autoritario a finales de la
década de los 60, asi como criticar la adopcién del neoliberalismo en México a

finales de los afios 80.
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Figura 57. Paloma de la Paz en Operacion Bolivar

En la pagina que inicia la secuencia (figura 52) encontramos nuestra
primera cita, definida como “la insercion de una porcién de un texto Y en un texto
X y el texto X marca esa insercion” (Calabrese, 1987: 189). En nuestro caso las
citas ocurren por medio de imagenes. Consiste en la paloma de la paz creada por
el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez para los Juegos Olimpicos de 1968 (figura
55), los cuales iniciaron el 2 de octubre. Esta imagen fue retomada por el
Movimiento Estudiantil (figura 56), el cual afiadi6 una bayoneta perforando el
pecho del ave como simbolo de protesta tras la matanza de Tlatelolco. Olivier

Debroise y Cuauhtémoc Medina destacaron sobre esto que:

La gréfica del Movimiento Estudiantil usurpaba los signos producidos por los
disefladores profesionales de los Juegos Olimpicos, que por aquellos dias
inundaban las calles de la Ciudad de México. Utilizaron el logotipo de las letras

concéntricas de Lance Wyman o la sefializacion de las diversas actividades
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deportivas para denunciar las actividades represivas ejercidas por el gobierno; la
paloma de la paz, uno de los distintivos de los Juegos Olimpicos en México, se
representd atravesada por una bayoneta. De esta manera lograron una forma de
subversién visual que enfrentaba y subvertia el imaginario gubernamental
(Debroise y Medina, 2014: 38).

Edgar Clement cita a ambas ilustraciones, aunque cambia la composicion
de la imagen. Su paloma (figura 57), a diferencia de la de Ramirez Vazquez, no
aparece inclinada sino recta, al tiempo que es atravesada por un cuchillo militar
cuya punta estd manchada de sangre, a diferencia del ave en la grafica del
Movimiento Estudiantil, perforada por una bayoneta unida a un fusil; en el filo de la
navaja vemos correr sangre de manera profusa. A pesar de estas diferencias, se
mantiene el concepto de una paz rota, asi como la subversion al imaginario
gubernamental del que hablan Debroise y Medina. La imagen, por tanto, se
muestra como un primer indicio dentro de la secuencia en la que Clement
establece una analogia entre la generacion del 68 y la de los principios de los 90:
dos generaciones perdidas, una por un régimen autoritario y represor, y otra por

un gobierno neoliberal.

Figuras 58 y 59. Operacion Bolivar (izquierda) y El 3 de mayo en Madrid (derecha)

A la derecha de la paloma se localiza una vifieta en la que se observa a un
grupo de angeles a punto de ser ejecutados por soldados (figura 58). Esta imagen
resulta una segunda cita, a EI 3 de mayo en Madrid de Francisco de Goya (figura
59), pintura realizada en 1814 para celebrar el retorno de Fernando VII al trono

espafiol (Mena, 2016), asi como reconocer a los espafioles que combatieron la
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invasiéon napolednica iniciada entre el 2 y 3 de mayo de 1808:

La segunda de las escenas elegidas representa la persecucion de los que se
habian alzado el 2 de mayo. Ese dia, hacia las dos de la tarde, las tropas de
Murat, que ocupaban Madrid con un ejército de 30 mil hombres, habian logrado
sofocar la revuelta del pueblo, comenzando a actuar de inmediato una comisién
militar que, sin escuchar a los detenidos, dictaba sus sentencias de muerte. En
grupos, los condenados fueron enviados a distintos lugares de Madrid para su
inmediata ejecucién: el Paseo del Prado, la Puerta del Sol, la Puerta de Alcald, el
pasillo de Recoletos y la montafia del Principe Pio, y fueron fusilados a las cuatro

de la madrugada del tres de mayo (Mena, 2016).

En el centro de la pintura se encuentra un hombre vestido con camisa
blanca y pantalén mostaza, quien alza los brazos en sefial de “alto” a la masacre
mientras espera ser fusilado por soldados franceses vestidos con casacas azules
y cafés, sombreros altos y botas negras. Ninguno de los rostros de los militares es
visible, lo cual apela a su condicion de andénimos ante los asesinatos que cometen.
Detras de la figura central se observa a un cura rezando y un varén que cubre sus
ojos ante el temor a la muerte. Debajo de ellos yace un cadaver con la ropa
ensangrentada. A la derecha, en segundo plano, aparece otro grupo de hombres
gue espera despavorido su fusilamiento. En el fondo se localiza el cielo oscuro, asi
como un castillo, presumiblemente el convento de dofia Maria de Aragon, donde
estuvieron presos los civiles durante la guerra con Francia.

En la vifieta los fusilados son sustituidos por angeles, quienes aparecen
desnudos como simbolo de su vulnerabilidad, mientras que las tropas francesas
son cambiadas por militares que trabajan para el Arcangel Miguel. El angel muerto
gue yace en el suelo no sangra, a diferencia del hombre en ElI 3 de mayo en
Madrid. En el fondo, un muro de piedra y una fabrica son testigos de la masacre.
Asi, Clement retomé la composicion de la pintura de Francisco de Goya, asi como
su concepto, el cual alude a la masacre, la violencia y horror perpetrados por
fuerzas militares en contra de personas comunes o vulnerables. Esto refuerza el

ejercicio de verosimilitud efectuado por Clement, el cual es llevado a cabo de
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manera semantica, ya que compara diversos sucesos histéricos con la matanza
gue ocurre en su relato con objeto de denunciar la perdida de generaciones
inocentes ante la violencia de diversos regimenes. Esto genera una mayor
coherencia en su obra, al tiempo que propone la generacion de un sentido critico

en torno a diferentes hechos historicos (Vargas, 1993: 9-10).

Figura 61. Nueva democracia

Una ultima cita se encuentra en la pagina final (figura 54) de la secuencia,
en la cual observamos en el centro al Arcangel Miguel flotando en el aire mientras
apresa a varios angeles entre sus manos (figura 60). Se trata de una alusion a
Nueva democracia (1944-1945) de David Alfaro Siqueiros, mural que forma parte
de un triptico que se localiza en el Palacio de Bellas Artes y que fue elaborado
para celebrar la victoria de los aliados durante la Segunda Guerra Mundial, al igual
gue la caida del fascismo en Europa (figura 61). El secretario de Educacion

Publica Jaime Torres Bodet contrato a Siqueiros para que elaborara un mural en el
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recinto antes mencionado de la Ciudad de México. Originalmente, el tema seria
México por la democracia y la independencia nacional; sin embargo, el pintor
desecho la idea e “imprimio a la obra su propuesta la estética de un arte de guerra
contra el nazifascismo y la victoria de las democracias” (Guadarrama, 2010: 107).

Nueva democracia (figura 61) se compone por una figura femenina que
emerge desnuda de un volcan en medio de un terreno desértico afectado por la
guerra. La mujer alza la mirada hacia el cielo con un gesto de dolor, “que parece
estar en el proceso de un parto doloroso: el nacimiento de la democracia”
(Guadarrama, 2010: 108). Viste un gorro frigio, el cual fue tomado como simbolo
de la libertad tras la Revolucion Francesa. Sus brazos se elevan al cielo a pesar
de que en sus mufiecas aparecen unos grilletes de los que cuelgan dos pesos de
acero. La mano derecha sostiene una antorcha con una llama incandescente, al
tiempo que la izquierda empufia una flor que estd brotando; ambos objetos
simbolizan la libertad y a la democracia emergentes, respectivamente.

Detras de la mujer se observa un tercer brazo que levanta el pufio en sefial
de lucha. Debajo de éste yace el cadaver gris de un soldado con casco nazi cuyas
manos permanecen ensangrentadas a causa de los asesinatos cometidos; su
aparicion significa la derrota del fascismo en la Segunda Guerra Mundial. Asi, la
critica de la época calific6 a Nueva democracia como un cartel de propaganda en
contra de la guerra que posee gran belleza y fuerza expresiva, por lo que las
autoridades quedaron complacidas con la obra y le encargaron a Siqueiros dos
murales mas para complementar el tema, los cuales fueron Victimas de la guerra 'y

Victimas del fascismo (Guadarrama, 2010: 109).
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J los angeles sucumben
En S punios,

Figura 62. Detalle del Arcangel Miguel

Edgar Clement cita a la figura central de Nueva democracia por medio del
Arcangel Miguel (figura 62), que aparece flotando y de cuerpo completo en la
pagina final que comprende a la secuencia de la matanza de los angeles. El ser
alado porta un casco mientras que su cuerpo viste una armadura que mezcla las
iconografias de los centuriones romanos y los guerreros mexicas. El yelmo esta
hecho del crdneo de un animal carnivoro, presumiblemente un jaguar. El peto, por
su parte, posee en los pectorales los grabados del Sol y de la Luna; en medio de
ellos es visible una virgen. El traje de combate tiene ademas unas mufiequeras y
grebas con relieves cuyas formas no son distinguibles. El uso de esta vestimenta
indica que el Arcangel Miguel es un guerrero, un conquistador que reclama la
indumentaria y cultura de las deidades que ha vencido con el fin de acumular mas
poder, como se exhibe en el epilogo de la novela grafica (Clement, 2018). La
aparicion de este arcangel guerrero alude a otro suceso historico: la Conquista de
México, coyuntura que ocurrio en dos frentes, por un lado, el conflicto bélico, y por
el otro, la dominacion espiritual. Por medio de este personaje, Clement establece
una comparativa entre la Conquista y el 68 como dos eventos violentos que
cambiaron el curso de la historia en México. Octavio Paz estable una relacion

entre ellos al plantear que:

Las correspondencias con el pasado mexicano, especialmente con el mundo
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azteca, son fascinantes, sobrecogedoras y repelentes. La matanza de Tlatelolco
nos revela que un pasado que creiamos enterrado esta vivo e irrumpe con
nosotros (...). Es un pasado que no hemos sabido o no hemos podido reconocer,

renombrar, desenmascarar (Paz, 2014: 40).

El arcangel (figura 62), al igual que la mujer en Nueva democracia (figura
61), eleva el rostro al cielo con gesto de dolor. Sus brazos, los cuales no poseen
grilletes ni pesos de acero, se alzan al tiempo en que sus manos apresan a
algunos angeles que tratan de escapar de la matanza. Aparece un tercer brazo
detras del ser alado, el cual se distingue por llevar una mufiequera y aplastar a
otra criatura. Finalmente, el soldado nazi no aparece en la imagen de Clement.
Nuevamente, la cita retoma la composicién y el concepto de la obra original, que
aluden al nacimiento de la democracia, aunque en dos contextos distintos: la
Segunda Guerra Mundial en el mural de Siqueiros y el Movimiento Estudiantil de
1968 en la narracion grafica. Esto concuerda con las nuevas lecturas e
interpretaciones que se han realizado sobre el 68 mexicano como uno de los
movimientos precursores en la lucha por los derechos civiles de nuestro pais; en
palabras de Draper, las exigencias del Movimiento Estudiantil fueron de una
“‘democratizacion entendida como una demanda de igualdad en el derecho a la

participacion y la disidencia” (Draper, 2018: 38).

Figuras 63 y 64. Portada del semanario jAlarma! (izquierda) e Insercion en Operacion Bolivar (derecha)
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Un segundo objeto de andlisis en Operacién Bolivar son las fotografias y
portadas que aparecen en la secuencia (figura 64), las cuales fueron publicadas
en Excélsior, La Prensa, El Heraldo de México, Tiempo, Life en espafiol, jAlarma!
(figura 63) y ¢Por qué?, lo cual muestra “la existencia de diversos matices y
claroscuros que van de la derecha empresarial anticomunista hasta los radicales
de la ultraizquierda, pasando por una gran variedad de opciones moderadas” (Del
Castillo, 2008: 103). Estas imagenes nos brindan indicios sobre la cobertura de
hechos violentos y el control ejercido por el gobierno mexicano sobre la mayoria

de los medios de comunicacién masiva:

Nos muestran los escasos margenes de maniobra de la prensa en esta situacion
limite y los parametros de subordinacion a las coordenadas marcadas por el
régimen del partido de Estado, que impuso la versién de su teoria de la conjura
(...). Una de las escasas excepciones esta representada por la revista ¢ Por qué?,
plenamente identificada con el Movimiento Estudiantil en las semanas anteriores
(Del Castillo, 2008: 103-105).

La insercion de estas imagenes mas la portada del semanario jAlarma!
permiten al espectador relacionar el relato en Operacion Bolivar con la matanza de
Tlatelolco. Esta accién resulta un collage en el que se enriguece la narracién
gréafica con un nuevo pathos, como menciona Mario de Micheli, (2000: 183), en el
cual se contrasta la nociéon de verdad, entendida como lo real, y el artificio,
comprendido como la ficcion, lo cual permite ensayar “configuraciones posibles de
la accion para poner a prueba su coherencia y plausibilidad” (Ricoeur, 2002: 19).
Con ello, Clement brinda cohesién a su obra al tiempo que ofrece su propia lectura
del 68, al que sugiere como el momento donde se forjé un cambio profundo en el
pais, como comentd en entrevista (Espinosa Lucas, 2016). Ademas, por medio de
la composicion de las vifietas, brinda una nueva legibilidad a las fotografias, a fin
de que el lector pueda originar su punto de vista del 68 mexicano.

La mujer que llora a su hijo muerto, el soldado, el toro, las mujeres de los
edificios, el Sol y la yegua son fragmentos provenientes de Guernica, mural

realizado por Pablo Picasso en 1937 como protesta en contra del ataque que
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sufrié esta villa por parte de la Alemania nazi durante la Guerra Civil Espafiola.
Picasso fue contratado por el gobierno republicano espafiol para realizar una obra
gue seria exhibida en la Exposicion Internacional de Paris. El espacio, ademas,
seria utilizado para hacer propaganda de la republica ante el inicio de la Guerra
Civil Espafiola. A pesar de que el pintor malaguefio ya habia comenzado a trabajar
en los aguafuertes Suefio y mentira de Franco (Sautto, 2013: 15), se encontraba
en una crisis creativa que terminé tras enterarse por medio de los periédicos
L’Humanité y Ce Soir del bombardeo de aviones alemanes a Guernica con el
consentimiento de Francisco Franco. La pintura representa “un testimonio del
horror que supuso la Guerra Civil Espafiola, asi como una premonicion de la
Segunda Guerra Mundial” (Esteban, 2016). Asi, la presentacion de esta pintura en
la obra de Clement ocurre de manera fragmentaria (Espinosa Lucas, 2017: 124-
124).

Podemos definir al fragmento como un acto divisorio, una ruptura no
necesariamente definitiva que se caracteriza por no contemplar a su precedente
para ser definido, por lo que brinda un nuevo sentido al sistema en que se inserta
0 constituye un sistema en si mismo (Calabrese, 1987: 88). En la secuencia que
analizamos, los fragmentos de Guernica se agrupan en tres tipos. La primera de
ellas son piezas que retoman tanto la forma como el concepto de la obra original y
esta integrada por la mujer que sostiene a su hijo (figura 65), el soldado caido
(66), el toro (67), el Sol (68) y la mujer herida. Su insercion refuerza la idea de que

contemplamos la muerte ligada a la violencia y la barbarie.
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Figura 65, 66, 67 y 68. Fragmentos de Guernica que retoman su forma y concepto

El segundo conjunto corresponde a fragmentos que cambian la forma en
gue aparecieron en Guernica, pero conservan su concepto, lo cual apela a una
relativa migracion de los simbolos, la existencia de obras que no retoman el estilo
de un periodo, cultura o autor anterior pero si su significado (Wittkower, 2006:
178). En este conjunto se encuentran la mujer del quinqué; la yegua y la mujer del
edificio. En Operacion Bolivar, el primer fragmento (figura 69) aparece con los
brazos levantados en alto en sefial de auxilio, mientras que el quinqué, que
simbolizaba la esperanza, ha desaparecido. A su lado, se encuentra un
encabezado de perioddico que intitula que Tlatelolco ha perdido 69 a 63, como si se
tratara de un marcador deportivo. Esto podria significar la idea de que para el
Estado las muertes y desapariciones provocadas en este hecho quedaron
reducidas a nameros, lo cual desprovee de toda humanidad a los manifestantes
afectados, asi como una apuesta por la desmemoria, como menciond José Luis

Pescador (Ortega y Pescador, 2018).

Figura 69. La mujer del quinqué en Operacion Bolivar
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Figura 70. La mujer del quinqué en Guernica

El segundo caso es el de la yegua. En Guernica (figura 72) aparece en el
centro de la composicion; se trata de un equino de cuerpo completo, herido por
una lanza en el costado. El animal posee un gesto de dolor y desconcierto a causa
de la lesién. Su cuerpo posee diversas marcas que asemejan a la tinta impresa en
un periodico. La yegua en Operacion Bolivar (figura 71), por su parte, aparece en
la lateral izquierda de la dltima pagina que comprende la secuencia que
analizamos. No se localiza de cuerpo entero, s6lo observamos su cabeza, cuello,
pechera y una de sus patas. Presenta también un rostro agonizante, asi como las
marcas dentro de su figura; sin embargo, aparece también el rostro de Ernesto
Che Guevara, figura que también retomdé el Movimiento Estudiantil. Para el Che, el
cambio social en Latinoamérica debi6 responder a cuatro vertientes: “la lucha por
la toma del poder en un pais subdesarrollado, la lucha contra el imperialismo como
sistema internacional, la lucha por el desarrollo y la lucha por la construcciéon de
una nueva sociedad” (Ledezma, 1997: 132-133). Su insercién nos indica la
influencia del pensamiento de Guevara en toda una generacién; asimismo, al
encontrarse junto a las marcas en la yegua y los angeles masacrados, podemos
inferir gue Clement establece una denuncia sobre las muertes y desapariciones en

Latinoamérica a causa de los regimenes autoritarios que sufrio esta region.
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Figuras 71y 72. Las yeguas en Operacion Bolivar (izquierda) y Guernica (derecha)

La dltima imagen es el de la mujer del edificio en llamas. Dentro de
Guernica se localiza en el extremo derecho del mural (figura 74); se trata de una
mujer que grita al cielo y extiende los brazos mientras que su edificio es
consumido por las llamas tras el ataque a la villa. Se trata de una cita a El 3 de
mayo en Madrid de Goya. En Operacion Bolivar s6lo tenemos a la mujer (figura
73), quien se localiza en el centro de la parte inferior de la dltima pagina de la
secuencia. Este fragmento se localiza en el suelo y es aplastada por el camulo de
angeles que trata de escapar de la masacre. Esta imagen expresa la brutalidad
con la que actuaron la policia de la Ciudad de México y el ejército. Este significado
se refuerza con la ilustracion que tenemos encima, la de un simio con casco que
trata de clavar una bayoneta a un estudiante que yace en el suelo y cuyo Unico
objeto de resistencia es un libro. Esta imagen formo parte de la gréafica del
movimiento como una de sus protestas en contra de la represion ejercida por las

autoridades.
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Figuras 73 y 74. Las mujeres del edificio en llamas en Operacion Bolivar (izquierda) y en Guernica (derecha)

El dltimo caso se conforma por medio del pastiche, “combinacion de trozos
copiados de obras auténticas diversas, formando una nueva y engafiosa
composicién” (Monreal y Haggar, 1999), es decir, un ensamblaje realizado a partir
de fragmentos extraidos de diversas fuentes (Corona, 2008: 83). Se trata del
Arcangel Miguel (figura 75), que esta ensamblado con el rostro de la mujer que
llora y uno de los brazos del soldado caido procedentes de Guernica, asi como un
casco formado por el craneo de un jaguar, elemento que relaciona a este
personaje con los guerreros jaguares del imperio mexica, cuya indumentaria
mostraba el cardcter ritual de los combates al igual que un estatus social
(Fernandez, 2015: 104). Al conformarse este nuevo sistema se cambia el
significado de la obra original, se abandona el concepto sobre el horror de las
masacres y ahora se asocia con la pérdida de poder, ya que el arcangel grita de
desesperacion ante el escape de los angeles que pretende asesinar, y con ello, se
frustran sus planes de dominar América Latina, como menciona el epilogo del
relato: “Antiguos dioses yacen bajo la armadura del Arcangel Miguel. Dioses que
devord y que ahora forman su carne y su osamenta. El es la historia del Poder:
verdades a medias, mentiras que ocultan mas mentiras que a su vez ocultan mas

mentiras...” (Clement, 2018).
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Figura 75. El pastiche del Arcangel Miguel

El Arcangel Miguel resulta un ensamblado complejo, dado que su
significado no solo relaciona la masacre ocurrida en Guernica con la matanza de
Tlatelolco, sino que también establece una conexidon entre el 68 mexicano y la
propia Conquista de México al mostrar al ser alado como un hibrido entre un
centurion romano y un guerrero jaguar. La conformacion de esta figura refiere al
planteamiento desarrollado por Paz de que el 2 de octubre de 1968 fue la
negacion de las aspiraciones buscadas durante la Revolucion Mexicana y la
confirmacion de que, desde la Conquista, somos un pueblo sumergido y reprimido
gue vemos a diario, pero que no reconocemos como tal (Paz, 2014: 113).

Los fragmentos de Guernica insertados en Operacion Bolivar sirven para
generar un mayor dramatismo en la secuencia, al tiempo que se efectian
comparaciones entre diversas masacres ocurridas en la historia: el bombardeo de
Guernica durante la Guerra Civil Espafiola, que ademas fue un preludio de la
Segunda Guerra Mundial, y la matanza de Tlatelolco, justificada a través del
argumento de que con ello se detuvo una conspiracion comunista en el marco de
la Guerra Fria. Asimismo, se relaciona a la matanza de Tlatelolco con la Conquista
de México, al mostrar un pasado que se creia enterrado y superado, pero que del
gue se teme hablar y reconocer: el de la derrota y la represion, ya sea por la figura
del tlatoani mexica, la de los conquistadores espafioles o la de un régimen de
partido Unico. Con ello, el autor expresé que las masacres y matanzas son

frecuentes en la historia sin importar naciones y contextos:
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Es un collage, no nada mas es el Guernica, también tengo por ahi unas cosas
sobre El 3 de mayo, incluso nota roja. Bueno, también el rollo de la caida de
Tlatelolco, ahi meto, entre chunga y chiste, el equipo de basquetbol de Tlatelolco
gue perdid ahi un torneo. Entonces, mas que nada lo que estoy tratando de
expresar es como la violencia y estas matanzas masivas, estas matanzas,
digamos, operadas desde el poder, son frecuentes en la historia, y como estas
matanzas estan marcando momentos donde los paises estdn cambiando de una

manera radical (Espinosa Lucas, 2016).

A través de la matanza de los angeles Clement también establece una
conexion entre el 68 mexicano y la adopcién del neoliberalismo en el pais como
dos eventos donde se perdié una generacion: el Movimiento Estudiantil ante un
régimen autoritario, y la de los 90 ante un capitalismo mas agresivo, de lo cual nos
podemos percatar al conocer los planes del Gringo, los cuales consisten sembrar
angeles en paises como México para después cosecharlos, asesinarlos y
comerciar sus partes alrededor del mundo (Clement, 2018), analogia de la
explotacion capitalista de los paises industrializados sobre los subdesarrollados.

Asi, la matanza de los angeles en Operacion Bolivar resulta una secuencia
compleja ya que Clement recurrié a citas, fragmentos y pastiches para forjar un
sentido de verosimilitud en el cual seguimos el relato principal pero también las
relaciones con diversos hechos historicos donde se perpetré violencia contra
poblaciones inocentes. Con ello, el historietista pretende que los lectores puedan

reflexionar sobre los diferentes sucesos a los que alude su novela grafica.

5.3 El 2 de octubre del 68 en En busca de una voz

En busca de una voz (2015), de Augusto Mora, es una novela grafica publicada
por medio de su propia editorial, Muerte Querida. Gand el Segundo Premio de
Cdmic convocado por el Memorial del 68 (Tovalin, 2015). En ella, Pauline es una
estudiante muda que busca su propia voz; pretende encontrar la manera de
expresarse. Conforme se desarrolla la trama, la protagonista comienza a tomar

conciencia y comunicarse a partir de la grafica creada por el Movimiento
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Estudiantil; ademas se vuelve participe de las manifestaciones estudiantiles. En la
situacion final, Pauline sobrevive a la matanza de Tlatelolco. Tras observar la
version de los hechos emanada de los medios de comunicacion, alineados a
gobierno, la joven decide no quedarse callada: ha encontrado su voz.

Entre los personajes de En busca de una voz se localizan Pauline; su
familia, compuesta por su madre y padre; sus compafieros de escuela; los
participantes del Movimiento Estudiantil de 1968; el batallon Olimpia, que perpetro
la matanza de Tlatelolco; los medios de comunicacién, que difundieron una
version del 68 mexicano acorde con los intereses de la clase en el poder, y la
gréfica creada por los manifestantes, la cual cuestiond a las versiones oficiales y
subvirtié las imagenes creadas para eventos como los Juegos Olimpicos, con el
fin de denunciar la represion gubernamental y mostrar las demandas de los
estudiantes. El relato también se desenvuelve en diferentes escenarios. Entre los
ficticios se encuentran la casa de Pauline, su bachillerato y un cine que frecuenta.
Entre los escenarios reales localizamos algunas calles de la Ciudad de México, asi
como la plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco.

En busca de una voz se asemeja a otras historietas que abordan
movimientos estudiantiles, como La piramide cuarteada. Evocaciones del 68
(2018), de Luis Fernando, que narra las vivencias del propio historietista como
testigo y participante del 68 mexicano, y Grito de victoria (2017), también de Mora,
en la que relata, a través de paralelismos, el Halconazo durante 1971, y el
movimiento #YoSoyl132 de 2012. Esta novela grafica fue publicada en 2015,
dentro del movimiento del comic de autor y novela grafica local; su produccion y
distribucion siguié la estrategia de las autopublicaciones. Un dltimo rasgo que
distingue a este proyecto es que contiene didlogos minimos. Sobre esta

alternativa, el autor comenté que:

La protagonista de mi historia est4 en esta busqueda, ¢no? Esta en esa busqueda
un tanto metaférica, digamos, de encontrar una voz, porque ella fisicamente no
puede hablar. Pero aparte es una representacion de la represién de la que te
hablaba, de la juventud que habia antes del 68, como esa falta de voz que tenian

los jovenes en general; no se refiere a la discapacidad fisica de este personaje,
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sino mas bien a la falta de voz que tenian los jévenes en ese entonces. Entonces,
¢qué sucede en esta historia? Lo que pasa es que esta chica, a pesar de tener
una discapacidad del habla, encuentra en la grafica una forma de expresarse
(Espinosa Lucas, 2018b).

Mora exhibe de manera breve la manera como los jovenes vivieron durante
la década de los 60; asimismo, rescata parte de la grafica creada por el
Movimiento Estudiantii y nos aproxima a la matanza de Tlatelolco. Su
interpretacion de este hecho historico es efectuada a través de la verosimilitud y el
detalle, definido como una porcion de un conjunto que permite volver sobre el
mismo o releer el sistema global desde el que ha sido extraido de manera
provisional. Funge como un ejercicio de “excepcionalidad” de una porcion no antes

contemplada en su sistema precedente (Calabrese, 1987: 87-91).

Figura 76. Multifamiliares

El relato inicia en 1958. La vifieta nos muestra una serie de edificios con
diversos hogares (figura 76). Su apariencia es similar a la de un multifamiliar,
construcciones de corriente funcionalista que pretendieron resolver el problema de
la vivienda generado por la expansion poblacional. Surgieron durante los afios 40
y el primero de ellos fue el Multifamiliar Presidente Aleman desarrollado por Mario
Pani (Rincon, 2020: 10). En el interior de uno de estos hogares observamos a

Pauline y su familia. Mientras vemos a sus padres hablar durante la cena, la
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protagonista guarda silencio. Esta secuencia da cuenta de como, a mediados de
siglo, la clase media comenz6 a crecer en las ciudades junto con la
industrializacion y una influencia cultural estadunidense cada vez mayor (Agustin,
2017: 18). La juventud, por su parte, fue un sector que empezaria el proceso de
definir su propia cultura a través de diversas manifestaciones como el cine y la
musica (Gonzalez, 2018: 15).

Figura 77. El crecimiento de Pauline

Las siguientes vifietas muestran el crecimiento de Pauline a lo largo de 10
afnos y las diferentes actividades que experimenta con la edad, desde el paso por
la escuela, las primeras experiencias con los medios de comunicacién masiva,
hasta el encuentro en lugares como restaurantes, discotecas y cines (figura 77).
Con ello, Mora trata de recrear las transformaciones que la sociedad mexicana
estaba viviendo durante los afios 60. Como mencioné Gonzalez (2018: 122-125) a
finales de esta década la juventud mexicana se estaba poniendo al tanto de

diversos movimientos culturales, sociales y politicos, entre ellos los hippies, la
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liberacion sexual, el empleo de drogas, la aproximacion a las espiritualidades
orientales, las protestas contra la guerra de Vietnam, la lucha por los derechos
civiles en el mundo, la literatura de la Onda, el rock y la cancion de protesta
latinoamericana. Sin embargo, Pauline se siente alienada por todas las palabras,
la gente, los espacios y los medios: aun no ha encontrado “su voz” y tampoco ha

tomado conciencia sobre el mundo en el que vive.

Figura 78. Pauline y la grdfica del movimiento

Conforme avanza la narracion, Pauline se encuentra con un grupo de
estudiantes que realiza carteles para denunciar la represion cometida por el
gobierno contra los jévenes (figura 78). Son integrantes del Movimiento Estudiantil,
quienes pertenecieron a las diversas clases que compusieron a la Ciudad de
México durante la época, desde estudiantes, jipitecas, miembros del Partido
Comunista, jovenes “fresas o afrancesados” e, incluso, simpatizantes del Partido
Revolucionario Institucional con posturas diferentes a las del régimen (Spotify,
Rolling Stone México y Cultura UNAM, 2018c). Un joven invita a la adolescente a
unirseles y asi Pauline se une al movimiento. Esto simboliza el nacimiento de su
sentido critico, asi como la toma de conciencia en la juventud del 68 respecto del

contexto en el que viven. Sobre este aspecto, Augusto Mora comenté que:

...Creo que el adolescente por si mismo, o el joven por si mismo, es como rebelde,

¢no? O sea, como que encuentra una rebeldia y por eso, justamente esto que
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mencionaste acerca del 68, es un poco parte de la importancia de este
movimiento, que no nada mas fue un movimiento politico, sino que fue también
una onda como social, iba permeando la sociedad y justamente la juventud se hizo
presente en estos momentos porque no existia antes la figura del “joven” como la
conocemos ahora. Entonces ese momento fue como un parteaguas (Espinosa
Lucas, 2018b).

Figura 79. El Movimiento Estudiantil

En las vifietas siguientes (figura 79), observamos a Pauline manifestarse
con sus compafieros utilizando diversos carteles que recrean la gréafica del
Movimiento Estudiantil. Entre ellos localizamos la paloma de la paz de Pedro
Ramirez Vazquez siendo atravesada por una bayoneta, un cartel que dice “Ni
represion ni derrota” y uno mas que tiene el retrato de Demetrio Vallejo, secretario
general del Sindicato Ferrocarrilero, quien fue acusado de disolucion social y
encarcelado tras la huelga de este gremio (Aboites, 2010: 506). Dentro del pliego
petitorio del Movimiento Estudiantil se pidi6 la libertad de presos politicos, incluido

él. La importancia de la grafica creada por el 68 mexicano radicé en que:

Los temas y estilos desarrollados en la grafica del Movimiento Estudiantil fueron
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variados. En ellos, se mostraban influencias de las diversas posiciones politicas
del movimiento, e iban desde representaciones clasicas de la izquierda (pufios,
manos formando la “V”, retratos de Demetrio Vallejo y el Che Guevara), hasta
imagenes que parecian inspirarse en el cristianismo renovado. Mientras que
algunos carteles se acercaron a los motivos realistas socialistas del Taller de la
Gréfica Popular de los afios 30, hubo muchos que adoptaron el estilo gréafico del
68 francés, la parodia y comentario del disefio de las Olimpiadas, y toda gama de
estilos Pop y Op (Debroise y Medina, 2014: 68).

Figura 80. Detalle de la bengala en el cielo

La secuencia (figura 79) prosigue con una imagen gue muestra a una
multitud reunida en la plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco el 2 de octubre de
1968. Las tres vifietas siguientes (figura 80) presentan una bengala disparada de
un edificio que se alza lentamente en el cielo. EI empleo del detalle brinda pausa y
dramatismo a la secuencia, ya que el tiempo en la narracion se torna lento
conforme la luz se eleva en el aire. La secuencia se empata con los testimonios de
los manifestantes que sobrevivieron la matanza de Tlatelolco, como Luis Gonzalez

de Alba, lo cual genera una mayor verosimilitud en el relato:

Ya estaba prevista la operacion del batallon Olimpia, que fueran de civil y con un
guante blanco, rodearan el (edificio) Chihuahua porque sabian que ahi era donde

ibamos a estar con el equipo de sonido. Eso estaba previsto. Nos iban a detener.
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El ejército iba a rodear Tlatelolco para filtrar, detener a todo el mundo e ir filtrando,
para eso iban a acercar al ejército. Estoy convencido de que no fue planeado
como una masacre y que se dio por errores en la logistica militar. Empezé la
operacion, como la describieron después los del Olimpia al Ministerio Publico,
exactamente lo que ellos esperaban, eso ocurrio: un helicptero, una bengala, dos
bengalas y ahi tenian la orden de disparar al aire. No dispararon al aire. En ese
instante vi al de la esquina derecha, un alto fornido, sacar un pistolén y empezar a
disparar sobre la gente al azar, asi jpum!, jpum!, no al aire, sino sobre la gente, sin
apuntar... Entonces dije: “pues nos van a matar” ... (Spotify, Rolling Stone México
y Cultura UNAM, 2018b).

Figura 81. Detalle de pistola

La vifieta siguiente consiste en el detalle de una mano empufiando un arma
de fuego (figura 81). El destello de su cafién indica que su carga ha sido
disparada, lo cual se confirma en la vifieta contigua, con un grupo de estudiantes
huyendo de las balas que perforan uno de los carteles, que enuncia que el unico
didlogo que han tenido los manifestantes con las autoridades ha sido la represion.
A través de este ejercicio, Mora respeta la integridad de los lectores al no
exponerlos hacia la violencia explicita, pero si exhibe lo suficiente como para

hacerlos conscientes del horror y la muerte durante la matanza de Tlatelolco.
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Figura 82. La matanza de estudiantes dentro de En busca de una voz

El autor sélo presenta dos vifietas con violencia explicita, un estudiante
alcanzado por la rafaga de una pistola y un infiltrado del batallon Olimpia (figura
82), representado con un guante blanco en el brazo izquierdo para que las fuerzas
policiales lo reconocieran (Gonzalez, 2018: 36), quien golpea la espalda de un
alumno con el mango de una pistola. La intencion del autor es exponernos a una
limitada cantidad de violencia para denunciar la barbarie cometida por el gobierno
mexicano en contra de los estudiantes y auxiliar al lector a generar una toma de
conciencia sobre este momento el 68 mexicano. Draper (2018: 47) profundiz6
sobre esto que Tlatelolco fue el punto clave de un movimiento con demandas
explicitas de politica y democracia, que fue invisibilizado por medio del silencio, la

indiferencia y la represion por parte del Estado.

Figura 83. Pauline sobrevive a la matanza

Pauline escapa de la matanza y ante el dolor rompe su cartel, que posee la
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leyenda “Ni represién ni derrota”. El afiche cae al suelo, donde podemos observar
unos lentes y un zapato de mujer (figura 83); por medio de estos objetos el autor
alude a los estudiantes y manifestantes desaparecidos tras Tlatelolco, cuyo
paradero continla siendo desconocido. Con ello, genera la idea de que los
participantes en el Movimiento del 68 pudieron ser familiares, amigos, compafieros
0 colegas, de manera similar a como ocurre en La piramide Cuarteada.

Evocaciones del 68, que analizaremos mas adelante.

Figura 84. Pauline ha encontrado “su voz”

En la vifieta final (figura 84), Pauline mira el televisor entre lagrimas. El
aparato parece transmitir el parte informativo sobre Tlatelolco. Ante la impotencia
por lo sucedido, lanza un grito en el cual aparecen diversas ilustraciones
realizadas por el Movimiento Estudiantil, entre ellas la “V de la victoria”, la paloma
de la paz atravesada por una bayoneta, tanques que simbolizan la represion por
parte del ejército, cascos y macanas que representan la violencia ejercida por el
cuerpo de policia de la Ciudad de México, la silueta de un estudiante que empufa
el brazo en sefal de lucha y el perfil simiesco de un soldado que revela dentro de
si el rostro del presidente Gustavo Diaz Ordaz, lo cual simboliza que las fuerzas
castrenses son primates que no evolucionaron y que encubren al autor intelectual,
el presidente de la republica. Pauline ha encontrado su “voz”, su sentido critico.

Para Mora, la importancia de rescatar la grafica del movimiento radic6 en que:
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Yo lo que queria también era recuperar la grafica que se volvio muy particular del
68, esa grafica que fue voz de los jovenes, que se fue creando de manera
espontanea, ¢no? Ni siquiera es que haya existido un disefiador que hubiera
dicho: “voy a disefiar de esta manera la grafica” y sin embargo se vuelve muy
representativa de ese movimiento. Es una grafica que se hace a partir de muchas
expresiones, a partir de muchas personas que empiezan a dibujar, inclusive
mucha gente que utilizaba parte de la grafica popular de aquellas épocas para

hacer carteles o rescatar inclusive dibujos de Rius (Espinosa Lucas, 2018b).

Asi, Mora retomo la grafica del Movimiento Estudiantil para darle voz a la
protagonista de su obra, al tiempo que destaca su importancia como uno de los
elementos de las manifestaciones. Por lo tanto, contribuye a generar en el
espectador un sentido critico sobre este suceso. Respecto del papel que pueden
tener las narraciones gréaficas para aproximarnos hacia sucesos historicos, el autor

profundizé que:

El comic por si solo no va a cambiar el mundo; el cémic por si solo no va a generar
la memoria que es necesario generar, pero es una voz mas ahi dentro del mundo
de voces que hablan sobre el tema y que generan memoria histérica como
documentales, libros y peliculas (...). Entonces, si es importante que a través del
comic se hable de todos estos temas. Como te decia, el comic no creo que vaya a
cambiar el mundo, los problemas de la sociedad, pero invita a la gente a

reflexionar sobre los problemas de su propio entorno (Espinosa Lucas, 2018b).

La obra de Mora toma como base el testimonio de los manifestantes que
participaron en el Movimiento Estudiantil y sobrevivieron a Tlatelolco, con el fin de
crear mayor verosimilitud y brindarnos una lectura de este hecho histérico a través
de sus propios protagonistas, simbolizados en el personaje de Pauline,
adolescente que va tomando conciencia del régimen en el que vive. El empleo del
detalle brinda pausas y dinamismo a las secuencias con el fin de expresar un
mayor dramatismo en la interpretacion sobre la matanza de Tlatelolco. La
aproximacion a la violencia, realizada de una manera sutil pero efectiva, es
entonces una invitacion para que encontremos nuestra voz, nuestro sentido critico.
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5.4 El Movimiento Estudiantil en La pirdmide cuarteada. Evocaciones del 68

La piramide cuarteada. Evocaciones del 68 es una novela grafica realizada por
Luis Fernando Enriquez Rocha, mejor conocido como Luis Fernando, historietista
con mas de cuatro décadas de trayectoria que también formé parte de los inicios
de la revista Gallito Comics. En 2004 gano el Premio Nacional de Periodismo en la
categoria de caricatura/lhumor (Consejo Ciudadano del Premio Nacional de
Periodismo, 2019). La obra fue publicada por Editorial Resistencia en coedicion
con la Secretaria de Cultura, y tuvo un tiraje de mil ejemplares (Gonzéalez Mendivil,
2018). Sobre como surgi6 este relato, el autor comentd en entrevista que en 2007
gano una beca del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA) para
creadores, la cual, durante tres afios, financio la realizacion de este proyecto. Tras
la conclusion de su compromiso con el FONCA, esta narracion grafica permanecio
enlatada hasta que Josefina Larragoiti, editora de Resistencia, sugirid6 a Luis
Fernando someter su obra a un concurso para la publicacion de textos en
coedicion con la Secretaria de Cultura. Al resultar seleccionados, tanto Larragoiti
como Enriquez estipularon diferentes elementos en la edicion como tipo de papel,
pasta o cubierta, entre otros (Espinosa Lucas, 2019b).

La Piramide cuarteada. Evocaciones del 68 es una obra autobiografica
donde el autor narra las memorias de su adolescencia marcadas por el
aprendizaje en el dibujo, el Movimiento Estudiantil del 68, el desencanto con el
Estado mexicano, la manipulacién de los medios de comunicacion y la toma de
conciencia del historietista. En palabras de Joel Ortega, quien participé en el 68

mexicano, esta obra destaca ya que:

Luis Fernando arma una narrativa en torno a él mismo (...). Va armando el
ambiente urbano de esa época. Y luego, en la segunda etapa, es el cuadro
mundial. Yo no me canso de decir que el 68 fue un movimiento planetario (...).
Justamente en el 68 se produce un fendmeno que yo llamo “casi astral’, se
“ordenaron los astros” de tal manera que se produjo un movimiento simultaneo en
por lo menos 66 paises. Fue en todo el mundo. En el mundo capitalista avanzado:

Francia, Alemania, Italia. En el campo denominado socialista, en Praga lo aborda
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muy bien Luis Fernando, y en el tercer mundo: en la India, en Paquistan, en los
paises del norte de Africa y también en la mal llamada Latinoamérica (Ortega y
Pescador, 2018).

En el inicio de esta novela gréafica nos encontramos con el adolescente (el
propio Luis Fernando), un muchacho apasionado por el dibujo y la musica, quien
a través de los medios de comunicacion comienza a observar las diferentes
manifestaciones sociales ocurridas a nivel mundial durante 1968. Durante el
desarrollo del relato, el adolescente comienza a tomar conciencia del régimen
autoritario que vive México al atestiguar y paulatinamente formar parte del
Movimiento Estudiantil. Asimismo, empieza a cuestionar la vision de los hechos
presentada por los medios. Al final, genera sentido critico respecto del régimen
en el que vive. En su adultez, un imperativo ético lo hace reflexionar y
manifestarse en torno a 1968.

La piramide cuarteada. Evocaciones del 68 cuenta con los siguientes
personajes: el adolescente, una version joven de Luis Fernando. También se
encuentra su familia, compuesta por su hermano, abuela y abuelo, con quien
platica continuamente sobre las noticias que lee en los periddicos, escucha en la
radio o ve en el televisor. Igual estdn sus compafieros y amigos de escuela,
guienes muestran las diferentes perspectivas respecto al 68 mexicano: desde los
colegas que apoyan y participan en el movimiento, hasta quienes lo condenan.
Localizamos igual a los dioses Huitzilopochtli y Tezcatlipoca, entidades que
aparecen en los suefios del adolescente y que reflexionan sobre lo que éste vive
dia con dia, asi como el contexto del pais durante el 68. Finalmente, se
encuentran los medios de comunicacion; la comparacion entre los hechos que
vive el joven y la version presentada por éstos se convertira en un paso clave
para la toma de conciencia del protagonista.

La novela grafica se desarrolla en diferentes lugares de la Ciudad de
México; entre ellos, localizamos vialidades como Reforma, Insurgentes, las
avenidas Chapultepec, Juarez y San Juan de Letran, que posteriormente fue
renombrada Eje Central Lazaro Cardenas. Identificamos también algunos
monumentos como el angel de la Independencia y la estatua de Cuauhtémoc;
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plazas como la de la Ciudadela, Washington y la de la Constitucién, mejor
conocida como el zocalo capitalino. Otros sitios son el bosque de Chapultepec, el
parque Jesus Urueta, el multifamiliar EI Buen Tono, el cine Orfedn, la Escuela de
Medicina, la Preparatoria numero 1, Ciudad Universitaria, el Auditorio Nacional y
la Sala Margolin. Finalmente, entre los sitios donde el adolescente pasa los dias
estan la casa de sus abuelos, su cuarto, la escuela de dibujo y la papeleria La
Roca.

Luis Fernando recurre a su propio testimonio como participante del
Movimiento Estudiantil para brindarnos su perspectiva sobre la matanza de
Tlatelolco; asimismo, contrasta a los medios de oposicion frente a la version
ofrecida por gobierno. A partir de este ejercicio, conforma un sentido de
verosimilitud que es resultado de la combinacion y comparacion de los discursos
gue operan e interactian en una realidad sociohistérica y cultural concreta
(Vargas, 1993: 13). Asi, en un primer momento, el historietista nos explica el
contexto global alrededor del 68 para expresar su importancia e influencia en el
Movimiento Estudiantil local. Informa sobre la guerra de Vietham, el movimiento
por los derechos civiles en Estados Unidos, el asesinato de Martin Luther King y
Robert Kennedy, la primavera de Praga y las manifestaciones obreras y
estudiantiles en Francia (Luis Fernando, 2018: 30-32). Su resumen coindice con
interpretaciones sobre el 68 que lo sefialan como un afio donde ocurrieron
diversas manifestaciones tanto globales como locales (Spotify, Rolling Stone
México y Cultura UNAM, 2018a). Draper (2018: 23), por su parte, afirmé que el
68 fue la primera revuelta global que produjo cambios profundos en diferentes
sectores de la vida. Finalmente, para Veraza (2005: 28-29) este proceso
representd, por primera vez en la historia de la humanidad, una acciéon mundial

de masas en contra del capital, sus estados y su cultura.
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Figura 85. El presidente en el Zocalo

La obra aterriza posteriormente en el contexto politico local, caracterizado
por un pais que vive un gobierno autoritario encabezado por Gustavo Diaz
Ordaz. Nos percatamos de ello cuando se mencionan sucesos como las
manifestaciones de los trabajadores de la salud, las guerrillas en el sur del pais y
la represibn que ambas campafias recibieron por parte del Estado (Luis
Fernando, 2018: 26), ocurridos durante los primeros afios de la gestion de Diaz
Ordaz (Aboites, 2010: 508). Luis Fernando establece una analogia del Partido
Revolucionario Institucional (PRI) y el presidente como sucesores del imperio
mexica y el tlatoani, lo cual es mostrado en una vifieta (figura 85) donde vemos al
presidente, con un tocado de plumas adornando su cabeza, saludando a la
poblacién desde un balcon ubicado en el zocalo, espacio que el Partido
Revolucionario Institucional “se apropié para convertirlo en el lugar sagrado
donde sélo se reverencia, ensalza, adula y agradece al mandatario en turno (que
siempre es del PRI, claro)” (Luis Fernando, 2018: 46).

Asi, tras presentarnos el contexto politico local, se nos introduce al
Movimiento Estudiantil Mexicano desde la éptica del adolescente. Una primera
aproximacion ocurre cuando se narra la denuncia del conductor de television

Chucho Salinas sobre las represiones del cuerpo policiaco contra estudiantes. Su
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programa, “Cotorreando la noticia”, fue cancelado tras este hecho, lo cual exhibié
el control gubernamental ejercido sobre los medios de comunicacién en el
pasado:

Chucho Salinas: Buenas tardes. Hay algo que quiero comentar. Viviendo hacia el
estudio acd en Chapultepec 18, vi en la calle a granaderos golpeando
muchachos. Y esto es algo que me indigno, es algo que no puede ni debe pasar
en nuestro pais. {No puede ser que la policia persiga y golpee a estudiantes
como si fueran delincuentes! jEso esta muy mal!

Narrador: El programa es cancelado. No hay explicaciones de ningun tipo. No se
acostumbra darlas. Los controles de gobierno se afinan y se intensifican, y lo

haran més aun, mucho mas, en los dias venideros (Luis Fernando, 2018: 43).
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Figura 86. La denuncia de Chucho Salinas

Luis Fernando se auxilia del detalle para mostrar a Salinas en cuatro
vifietas que simulan el acercamiento de una camara de television mientras el
conductor denuncia los hechos de los que fue testigo (figura 86). El autor no

muestra a Salinas a través de dibujos, sino que emplea fotogramas para dar
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contundencia a la denuncia emitida. Con ello, nos ancla a la realidad: a pesar de
gue su obra es una vision subjetiva del 68 mexicano, los fotogramas confirman
gue estos sucesos ocurrieron y brindan veracidad al testimonio. La Ultima vifieta,
que enfoca la mirada del presentador, simboliza la censura cometida en su
contra. Este tipo de acciones no fueron las ultimas que Salinas y Lechuga
sufrieron en su contra. Tras la cancelacion de “Cotorreando la noticia” en
Telesistema Mexicano, esta emision volvié durante 1980 en el canal 13 de
Imevision, propiedad del Estado; sin embargo, fue censurada nuevamente en
1982 por ordenes del presidente Miguel de la Madrid (Capital Digital, 2017). A
partir de entonces, “Cotorreando la noticia” se transformé en un programa de
radio en el que los conductores trabajaron juntos hasta 2001, cuando Salinas

fallecio en un accidente automovilistico (Notimex, 2001).
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Figuras 87 y 88. Los periddicos de la época (izquierda) y la grdfica del Movimiento Estudiantil (derecha)

Una segunda aproximacion ocurre al observar la contraposicion entre los
periédicos de la época, los cuales muestran la version gubernamental sobre el
Movimiento Estudiantil, frente a la grafica creada por los manifestantes (figuras
87 y 88). Con ello, Luis Fernando se posiciona del lado de los manifestantes y
pretende generar sentido critico entre los lectores. James Oles ahondd sobre

estas imagenes que:

Los estudiantes de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP, que ahora
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depende de la UNAM) y la Esmeralda (la Escuela Nacional de Pintura, Escuela y
Grafica del INBA) se unieron a las brigadas de propaganda del Consejo Nacional
de Huelga, el cual organizaba y dirigia las protestas estudiantiles. A menudo
trabajando clandestinamente con sus profesores mas radicales, crearon carteles,
banderas, volantes y otros materiales para distintos usos politicos. No es de
sorprender que el crédito fuera casi siempre anénimo. En su rapida y colectiva
produccién, la vehemencia politica y la apropiacion de la imagineria cultural,
estas imagenes recuerdan a la obra de Posada y al Taller de la Grafica Popular
(Oles, 2015: 354-356).

Figura 89y 90. El semanario ¢ Por qué? (izquierda) e imagen sobre el asalto a la Preparatoria uno (derecha)

Otro acercamiento en el que se contrastan las versiones de la prensa de
izquierda con los medios alineados a gobierno ocurre cuando el adolescente
adquiere una copia del semanario ¢Por qué?, el cual otorgd cobertura a la toma
de la Preparatoria numero uno (figuras 89 y 90). Las imagenes exhiben la
brutalidad de las fuerzas castrenses en contra de los manifestantes. El terror de
las imagenes provoca que el joven tome conciencia del régimen autoritario en el
gue vive. Asi, a través de la empatia, Luis Fernando nos aproxima a las
emociones de un adolescente acerca de un suceso de esta magnitud.

Luis Fernando igual aborda la marcha del 27 de agosto, en la cual asistié

una conglomeracion mayor a 300 mil personas y destacO ademas por el
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izamiento de una diminuta bandera rojinegra en sefial de huelga. Al dia siguiente,
periédicos como La Prensa y El Heraldo de México minimizaron la manifestacion
por medio una “afrenta” creada por estos mismos para descalificar a los

estudiantes:

Narrador: Camino a la escuela, el muy “amuinado” adolescente compré un diario
vespertino, sélo para echarle el ojo a alguna noticia mas reciente sobre lo de
ayer. No lo hubiera hecho...

El joven: “Los alborotadores forzaron violentamente la entrada de la catedral... y
obligaron a encender la iluminacién y a que repicaran las campanas. Y a
continuacion pusieron una efigie del Che Guevara en el altar”. ; C-como pueden
poner esto? Yo estuve alli, nunca pasdé! jEs totalmente falso!

Narrador: Los niveles de distorsion, engafio y venalidad a los que los medios
llegaban por lo visto no tenian limites. Leccién aprendida (Luis Fernando: 2018:
98-99).

Figura 91. La falsedad en la version gubernamental

El joven Luis Fernando se aleja de los medios de comunicacion,

representados por una criatura amorfa que ruega al joven volver con ella (figura
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91). Esta imagen simboliza la formacién de un sentido critico en el autor, el cual
continuarda madurando conforme las manifestaciones del Movimiento Estudiantil y
su punto mas algido, la matanza de Tlatelolco. Una vez mas, el historietista
contrasta la versiéon gubernamental frente a su testimonio y algunos periédicos
como ¢ Por qué?; sin embargo, limita la exposicion a estas imagenes. Asi, la
presentacion de la masacre se asemeja a la tragedia griega ya que las muertes
ocurren detras de escena, pero existen indicios que nos permiten afirmar su
existencia. Esto ocurre por medio de una vifieta en la que el adolescente se
acerca a un puesto de periddicos donde observa la portada del semanario

mencionado, la cual muestra a un menor de edad asesinado:

Narrador: Las primeras imagenes no censuradas del mitin en Tlatelolco el 2 de
octubre mencionan cientos de muertos. El adolescente ya habia oido hablar de
100, 200, 400 o mil, o los veintitantos reconocidos por el gobierno. No importa,
uno solo hubiera sido demasiado (...). Son las imagenes mas horribles que ha

visto en sus recién estrenados 18 afios (Luis Fernando, 2018: 111).

A la izquierda del semanario encontramos la portada de un numero
especial de la historieta Los agachados, de Eduardo del Rio Rius y Emilio Abdala
AB (figura 92). Esta narracion grafica, publicada semanas antes de la matanza de
Tlatelolco, es la version de los autores sobre el Movimiento Estudiantil de 1968,
asi como una cronologia de los hechos y el panorama que vivié el pais durante
ese periodo. Podemos inferir que, a partir de la lectura de este tipo de
publicaciones, Luis Fernando se percato sobre la realidad del pais, 0 como narra
en su novela gréfica, “comenzd a asomarse, poco a poco, por la via del humor, a
ese otro México, el que no se menciona para nada en los periédicos, television y
radio” (Luis Fernando, 2018: 27).
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& QUIEN MANDA EN MEXICO ?
Figuras 92, 93 y 94. El adolescente, Los agachados de Rius y AB, y el semanario ¢ Por qué? luego de Tlatelolco

La manipulacion que los medios ejercen sobre la poblacion se exhibe, por

otro lado, cuando el abuelo del adolescente justifica lo ocurrido en Tlatelolco al

afirmar que los estudiantes fueron quienes agredieron primero a los miembros del

ejército (Luis Fernando, 2018: 109). Ello da cuenta del papel que tuvieron la

prensa, la radio y la television para legitimar la version del gobierno, que ademas

coopto la libertad de expresion. A pesar de la existencia de medios alternativos

que brindaron su apoyo al Movimiento Estudiantil, como fue el caso de la

historieta de Rius, el semanario ¢Por qué? o el suplemento Siempre!, que

también mostraron cobertura fotoperiodistica a esta coyuntura (Debroise y

Medina, 2014: 70), la versién de la conjura comunista permanecié durante
décadas como la oficial.

En la conclusion de la novela gréfica, el autor habla del dltimo muerto
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relacionado con el Movimiento Estudiantil, Victor Eugenio Ramirez Clachar3,
quien fue su compafero de prevocacional. Con ello, Luis Fernando otorga un
rostro a los integrantes asesinados durante el desarrollo de las manifestaciones
estudiantiles, y los aproxima al lector mediante la idea de que todo desaparecido

politico en el 68 mexicano pudo ser un familiar, un amigo o un conocido:

Narrador: Lee el articulo y se le va la sangre a los pies. El estudiante de la
vocacional 5 fue con un grupo de escuelas a una asamblea en la Preparatoria 5
para discutir y preparar el regreso a clases. En un momento dado, fueron
agredidos por porros armados. Tratando de huir, el estudiante fue alcanzado por
un balazo en la cabeza. El articulo termina diciendo que su madre vive en un
cuartito de azotea de un viejo edificio en el centro, y que su hijo era su Unico
familiar. Victor Eugenio Ramirez Clachar, el Caballo, el ultimo muerto en relacion
al Movimiento Estudiantil de 1868 (Luis Fernando, 2018: 116).

VICTOR EUGEND RAMIREZ (LACHAR,
EL CABALLD, EL ULTIMO MUERTD
EN RELACON AL MOVIMENTD
ESTUDLANTL DE (968,

Figura 95. Victor Eugenio Ramirez Clachar

La pirdmide cuarteada. Evocaciones del 68 es una novela grafica en la

3 Gobierno del entonces Distrito Federal y de la propia UNAM extendieron una primera version
sobre el asesinato de Ramirez Clachar en la que responsabilizaron a estudiantes armados de las
vocacionales 2 y 5 como autores del crimen. El Consejo Nacional de Huelga rapidamente
desminti6 esta exposicién de los hechos (M68, 2018).
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gue, por medio del testimonio del autor y los medios de oposicidn, se cuestiona la
version gubernamental respecto del Movimiento Estudiantil de 1968 en México.
Este contraste permite que el autor, sin la necesidad de recurrir a la violencia
explicita, humanice a los estudiantes asesinados durante el movimiento, ademas
de mantener viva su memoria. Con ello, dignifica a los manifestantes y a las
victimas de la represion gubernamental, asi como posiciona al Movimiento
Estudiantii como un precursor en la lucha por los derechos civiles y la
conformacién de un régimen democratico al lograr cuarteaduras en la piramide,
es decir, exhibir los vicios y contradicciones de la estructura politica, social,
cultural y mitica que legitimaba al régimen, de lo cual podemos percatarnos en un
dialogo que sostienen los dioses Huitzilopochtli y Tezcatlipoca durante los suefios

del adolescente:

Huitzilopochtli: Se enfrentaron valientemente a una piramide muy grandota,
Tezcatlipoca. Pero yo veo que si le hicieron unas buenas cuarteaduras. Claro que
para derribarla falta mucho mas, pero eso ya dependera de otras generaciones,

en otras circunstancias (Luis Fernando, 2018: 115).

Con esto, Luis Fernando se aproxima a la idea Paz sobre que “Tlatelolco
es la contrapartida, en términos de sangre y sacrificio, de la petrificacion del PRI”
(Paz, 2014: 149), es decir, el Movimiento Estudiantil exhibié a un régimen cuyo
sistema caducé y perdio legitimidad ante una poblacién que exigio sus derechos
y una mayor participacion politica. La piramide cuarteada. Evocaciones del 68,
entonces, no sélo es una obra de denuncia, sino que igual aboga, a mas de 50
afos de distancia, por continuar el derrumbe de las estructuras del pasado para

conformar un mejor presente.

5.5 El 68 mexicano en EI ultimo tramo del siglo XX

Nuestra dltima narracién grafica es El ultimo tramo del siglo XX, historieta de
divulgacién perteneciente a la serie Nueva historia minima de México. Fue
publicada por el Colegio de México a finales de 2019 y constituye el Gltimo tomo

de la coleccion que, a su vez, se baso en el libro Nueva historia minima, editada

335



en 2004 por la misma institucion. El guion corrié a cargo de Francisco de la Mora
y Rodrigo Santos, quienes tomaron como base el capitulo creado por Luis
Aboites, mientras que las ilustraciones fueron realizadas en acuarela por José
Luis Pescador, situacidbn que constituyd la tercera participacion de este
historietista en el proyecto (Espinosa Lucas, 2020).

El dltimo tramo del siglo XX es una obra que narra algunos de los sucesos
mas importantes ocurridos en México durante el siglo XX. Dentro de su
cronologia sobre el México contemporaneo se encuentran el callismo (1928-
1934), el cardenismo (1934-1940), México y la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), el Milagro Mexicano (1952-1970), los movimientos sociales y el 68 (1952-
1970), la crisis durante la década de los 70, la crisis econdmica del 82, el
terremoto de 1985 en la Ciudad de México, las elecciones presidenciales de
1988, la firma del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), el
levantamiento en armas del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN)
(1992-1994) y el paso hacia la alternancia politica (1997-2000).

Esta historieta cuenta con los siguientes personajes, los cuales nos
ayudan a seguir la narracién tanto en el presente como en el pasado. En la
primera linea temporal continuamos con la historia de Pascual, quien ahora ya es
un joven que ingresara a la Universidad Nacional Autonoma de México, y su
abuelo Pascasio, historiador que ahora cuenta su propia vida y la entrelaza con
los principales sucesos que vivio el pais en la udltima centuria. En el pasado
conocemos a la familia de Pascasio, constituida por su padre Panfilo, su madre
Pilar, su hijo mayor Pedro y sus demas hermanos. Igualmente se localiza Maria,
guien se convierte en la esposa de Pascasio, y los padres de Pascual, su nieto.

Aparecen diversos escenarios divididos entre pasado y presente. En la
primera temporalidad identificamos Uruachi, en el estado de Chihuahua, y
Acapulco, en Guerrero. Dentro de la Ciudad de México aparecen el centro
histérico, la Alameda Central, el mercado Santa Maria, el palacio de Bellas Artes,
el Café de Tacuba, Ciudad Universitaria, el zo6calo capitalino, el Instituto
Politécnico Nacional, la Condesa, el multifamiliar Juarez, la Universidad

Autébnoma Metropolitana, la libreria y casa del abuelo; estos ultimos son lugares
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ficticios. En el presente localizamos la Universidad Nacional Autonoma de
México, el Monumento a los Exiliados Esparfioles, las calles de Donceles y
Regina.

Igual aparecen algunos de los personajes mas importantes en la historia
del pais durante el siglo XX, como es el caso de Plutarco Elias Calles, Pascual
Ortiz Rubio, Lazaro Cardenas, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Vicente
Lombardo Toledano, Manuel Gomez Morin, Manuel Avila Camacho, Fidel
Veldzquez, Miguel Aleman Valdés, Octavio Paz, Juan Rulfo, Carlos Fuentes,
Gabriel Figueroa, Emilio Azcarraga, Adolfo Ruiz Cortines, Demetrio Vallejo,
Rubén Jaramillo, Gustavo Diaz Ordaz, Luis Echeverria Alvarez, Heberto Castillo,
José Revueltas, José Lopez Portillo, Carlos Salinas de Gortari, Cuauhtémoc
Cardenas, Manuel Clouthier, el subcomandante Marcos, Ernesto Zedillo y
Vicente Fox.

Debido a que esta historieta presenta los hechos de manera cronoldgica,
la aparicion del 68 mexicano es breve, ya que se reduce a dos paginas de la
obra; sin embargo, resulta una interpretacion reciente sobre esta coyuntura
acorde con los nuevos hallazgos al respecto. La composicion de las imagenes es
el resultado de un trabajo en acuarela donde José Luis Pescador retomod la
estética del muralismo, la fotografia periodistica y la television para conformar un
pastiche que resume las causas, desarrollo y consecuencias del Movimiento

Estudiantil Mexicano (Espinosa Lucas, 2020).
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Figura 96. Primera pdgina sobre el 68 mexicano

En paginas anteriores se dan antecedentes sobre el régimen autoritario
gue Vivio el pais durante los afios 60 al aproximarnos a hechos como la represion
contra el Grupo Popular Guerrillero en Madera, Chihuahua (EI Colegio de México,
2020: 37). En la primera pagina que aborda el 68 mexicano (figura 96) tenemos
en el centro al presidente Gustavo Diaz Ordaz, uno de los artifices de la violencia
ejercida en contra del Movimiento Estudiantil. Encima de él, observamos a
Genaro Vazquez y Lucio Cabafas, quienes formaron movimientos guerrilleros en
el sur del pais en favor de los campesinos. A la derecha e izquierda de la figura
de Diaz Ordaz, observamos diferentes manifestaciones en las que se muestran
diversos carteles y mantas que exhiben la gréfica creada por el movimiento, asi
como las demandas realizadas. En la ilustracion de la izquierda notamos de
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mejor manera los rostros y andar de los manifestantes, mientras que en la
derecha los observamos fundidos en un color grisaceo, lo que da a entender la
fuerza y cantidad del colectivo, al tiempo que resulta una interpretacién de las
fotografias publicadas por diversos peridédicos. Debajo del presidente,
observamos tres imagenes donde las fuerzas castrenses capturan y agreden a
los estudiantes. En el centro, encontramos la imagen de un joven tzotzil
amordazado por una cadena; se trata del grabado Libertad de expresion de

Adolfo Mexiac.

EL PRESIDENTE DIAZ ORDAZ CREIA VER UNA con
CON LA PRESION QUE

SPIRACION COMUNISTA

Figura 97. Detalle de Gustavo Diaz Ordaz

Gustavo Diaz Ordaz (figura 97), fue presidente de México durante el
periodo 1964-1970. Durante su administracion se pretendié impulsar la
educacion, el programa agrario integral, la industrializacion rural y el desarrollo de
la electrificacion a nivel nacional (Soto y Juarez, 2020). El gesto enérgico con el
gue Pescador representod al presidente, mas su posicion al centro de la imagen,
sirve como una denuncia en contra de este personaje como uno de los
responsables de la violencia en contra de los movimientos sociales que
confluyeron en México durante su gestion. En su ultimo informe de gobierno,

Diaz Ordaz justificd las acciones tomadas, especialmente las de la matanza de
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Tlatelolco, como una forma para contener la violencia ocasionada por los
estudiantes y mantener un clima de paz (Soto y Juarez, 2020). Murié en 1979 de

un paro cardiaco derivado de un cancer de colon.
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Figura 98. Detalle de Genaro Vdzquez y Lucio Cabafias

En la parte superior de la imagen aparecen Genaro Vazquez y Lucio
Cabanfas (figura 98), exprofesores convertidos en guerrilleros que lucharon por
favorecer a las clases marginadas en uno de los estados mas pobres del pais:
Guerrero. Vazquez fue un lider estudiantil y maestro normalista que a mediados
de los 50 se uni6 a la Asociacion Civica Guerrerense®” para combatir el
caciquismo y las injusticias contra los campesinos de ese estado. Tras diversas
manifestaciones, la represion en contra de los miembros de la asociacion, e
incluso el encarcelamiento de Vazquez, durante 1968 fue conformada y se
levantd6 en armas la Asociacion Civica Nacional Revolucionaria (ACNR)
(Martinez, 2006: 48). La campafia de la ACNR continué hasta 1972, cuando
Vazquez sufrié un accidente automovilistico, lo que provocé su detencién por
soldados y posterior asesinato en el Hospital Militar de Chilpancingo. La
relevancia de su movimiento consistio en el reconocimiento y reivindicacion de
los sectores méas desfavorecidos e ignorados por el régimen, entre ellos el
campesinado y los obreros. Por otro lado, establecieron un programa politico que

consistio en:

37 Este organismo fue conocido anteriormente como el Comité Civico Guerrerense.
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1.- El derrocamiento de la oligarquia de grandes capitalistas y terratenientes pro
imperialistas gobernantes. 2.- El establecimiento de un gobierno de coalicion
compuesto por obreros, campesinos, estudiantes e intelectuales progresistas. 3.-
Lograr la plena independencia politica y econémica de México. 4.- La instauraciéon
de un orden social nuevo en beneficio de las mayorias trabajadoras del pais
(Martinez, 2006: 47).

Lucio Cabafas también fue un lider estudiantii y miembro activo del
Partido Comunista Mexicano (PCM) que se destac6 en la lucha contra el
caciquismo y la busqueda de mejores condiciones educativas para las zonas mas
pobres de Guerrero. En una primera instancia, intentd acciones por medio de la
formacion del Partido de los Pobres (PDLP); sin embargo, tras la matanza de los
pobladores de Atoyac, en 1967, Cabafas y sus seguidores iniciaron la Brigada
Campesina de Ajusticiamiento (BCA), guerrilla que luché contra las injusticias
cometidas en esa entidad. Para Fabiola Martinez (2009: 11-12) su importancia
radicé en que operd por casi siete afios en la zona serrana de ese estado, gané
la simpatia del campesinado, que brindé mayor apoyo para la subsistencia de la
guerrilla y, ademas, exhibié las practicas represivas® de un régimen autoritario
cuya estructura quedod rebasada ante las demandas de una poblacion sumida en
la marginalidad. La insercion de ambos luchadores sociales indica que durante
1968 confluyeron diferentes movilizaciones que lucharon, al igual que el
Movimiento Estudiantil, por los derechos civiles y la justicia en un pais cuyo

régimen dio como respuesta la violencia.

38 Martinez (2009: 12) sefial6 a la desaparicion forzada como una de las acciones mas recurrentes
del régimen durante esa época y afios posteriores. Para esta historiadora, es uno de los asuntos
pendientes que deben resolver las administraciones federales a fin de brindar justicia a las victimas
de estos actos.
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Figura 99. Detalle de las manifestaciones

Las ilustraciones de las manifestaciones estudiantiles (figura 99), asi como
de las detenciones y represiones en su contra, se asemejan a las fotografias
publicadas por periddicos, revistas y suplementos como Excélsior, La Prensa,
Tiempo, Life en espafiol, ¢Por qué?, Sucesos, Siempre! y La cultura en México.
Su aparicion exhibe los distintos angulos con los que se brindé cobertura al
movimiento y la manera en que los medios de comunicacion construyeron un
imaginario colectivo que influyé en los distintos sectores de la poblacion y que
continba transmitiéendose hasta ahora (Del Castillo, 2008: 65). Las ilustraciones
creadas por Pescador se asemejan a la composicién de fotografias difundidas
por publicaciones como Sucesos, Siempre! y ¢Por qué?, las cuales mantuvieron
una linea editorial mas cercana a la perspectiva de los estudiantes, lo que
muestra la existencia de publicaciones con un margen mayor de criterio e
independencia respecto de aquellas que denunciaron el Movimiento Estudiantil
como una conspiracion para desestabilizar al gobierno y la organizacion de los
Juegos Olimpicos (Del Castillo, 2008: 108).
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Figura 100. Detalle de Libertad de expresion

En el centro de la parte inferior de la pagina (figura 100) se localiza el
grabado Libertad de expresion, creado en 1954 por Adolfo Mexiac, uno de los
ultimos representantes del Taller de la Grafica Popular (TGP), conjunto de
artistas que operdé desde finales de los afios 30 y que se caracteriz6 por un
trabajo colectivo, la preferencia por el grabado y la litografia como medios de
expresion, la reproduccién de sus obras y un arte social que educara a la
poblacién (Oles, 2015: 284-285). En palabras de su creador, esta obra, que
muestra a un joven tzotzil amordazado por una cadena, simboliza que en los
gobiernos democréticos no se respeta la democracia ni tampoco algunos de sus
principios, entre ellos el derecho a la libre expresion (Amador, 2019). Este
grabado fue realizado en protesta por el golpe de Estado en Guatemala, asi
como la destitucion de Andrés Iduarte, director de Bellas Artes, luego de que en
el funeral de Frida Kahlo fuera colocada una bandera comunista. No obstante, la
imagen se populariz6 a nivel internacional con el desarrollo del Movimiento
Estudiantil de 1968, al grado de que fue empleada durante las manifestaciones
en Francia (Amador, 2019).
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Figura 101. Segunda pdgina sobre el 68 mexicano

En la segunda pégina (figura 101) tenemos igual una composicion similar a
la del muralismo; no obstante, los cuadros de texto que aparecen en ella nos
indican que debemos leerla de una manera mas tradicional, de izquierda a
derecha y de arriba abajo, lo que refuerza el sentido cronoldgico de la historieta.
En la esquina superior izquierda, encontramos un tanque introduciéndose en la
plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco. A su derecha, observamos uno de los
edificios cercanos al recinto publico, probablemente el Chihuahua, asi como un
soldado sosteniendo un fusil. Debajo de ellos se encuentran los rostros de José
Revueltas y Heberto Castillo, encarcelados por formar parte del movimiento. En
la parte central, vemos una imagen de soldados deteniendo a manifestantes,

quienes llevan sus manos a la nuca. En una imagen mas grande identificamos el
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busto de Luis Echeverria Alvarez, quien fue secretario de Gobernacion durante el
gobierno federal de Diaz Ordaz y su sucesor como presidente en el periodo
1970-1976. A la derecha de este encontramos a Octavio Paz, quien durante la
coyuntura fue embajador de México en la India y que, tras Tlatelolco, renuncié a
su cargo como forma de protesta (El Colegio de México, 2019: 39). En la parte
inferior observamos en el centro a Gustavo Diaz Ordaz con un gesto alegre y
sonriente mientras una bandera olimpica ondea detras de él; a su izquierda,
aparece un televisor en blanco y negro transmitiendo la emisibn semanal En
familia con Chabelo, mientras que a la derecha tenemos a Enriqueta Basilio,
primera mujer en encender el pebetero en wunos Juegos Olimpicos

contemporaneos.

8.8 s ¥,
LA MATANZ
TLATELOLS
1968, MOSTR

UNA sOC|
URBANA ¥ |
PoLiTico ,

OE NEG

Figura 102. Detalle de los tanques y detenidos

Las ilustraciones de tanques, soldados y detenciones de estudiantes
(figura 102) se parecen a las difundidas en publicaciones como Siempre!,
Sucesos y ¢ Por qué? Estas imagenes dentro del pastiche resultan la vision de
los historiadores que trabajaron en el Colegio de México sobre el Movimiento
Estudiantil, las que contradicen la version gubernamental de la conjura. La

aparicion de edificios como el Chihuahua acercan a la cronologia con los
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testimonios de los sobrevivientes de la masacre, quienes mencionaron que en
este edificio fue donde comenzaron los primeros tiroteos en contra de los
estudiantes (Spotify, Rolling Stone México y Cultura UNAM, 2018b).
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Figura 103. Detalles de José Revueltas y Heberto Castillo

En la parte superior de la pagina acompafnan dos rostros (figura 103). El
primero de ellos es José Revueltas, quien se unio al Movimiento Estudiantil a la
edad de 54 afios y particip6 de manera activa dictando conferencias, haciendo
propaganda, asi como involucrandose en marchas, mitines y asambleas. Fue un
escritor de formacion marxista; sin embargo, también fue un critico del Partido
Comunista mexicano, lo que provocé desavenencias con algunos de sus
miembros (Escalante, 2015: 11). Revueltas consideré al movimiento el lenguaje
de un proletariado avanzado, revolucionario y socialista cuyo proceso histoérico se
habia desarrollado de manera tardia en el pais (Oprinari, 2019). Fue arrestado el
19 de noviembre de 1968 y encarcelado en Lecumberri, donde continu6
escribiendo y denunciando las injusticias cometidas en ese penal. Fue liberado
hasta 1971, la carcel provocé diferentes estragos en su organismo. Fallecié en
1976 (Oprinari, 2019).

El segundo rostro pertenece a Heberto Castillo, ingeniero y profesor que
formo parte del Movimiento Estudiantil a través de la Coalicion de Profesores de

Ensefianza Media y Superior Pro Libertades Democréticas, junto con Luis Villoro,
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Eli de Gortari y José Revueltas. Fue encarcelado en 1969 y liberado dos afios
después. Posteriormente fundé el Partido Mexicano de los Trabajadores (PMT)
junto a otros personajes como Demetrio Vallejo. En 1988, fue elegido el
candidato presidencial por el Partido Mexicano Socialista (PSM) de cara a los
comicios federales de ese afio; sin embargo, declinG su candidatura ante
Cuauhtémoc Céardenas, representante del Frente de Liberacion Nacional. Como
ingeniero civil, Castillo destaco por originar el sistema estructural de entrepiso
tridimensional mixto de acero y concreto, nombrado “tridilosa” (Fundacién
Heberto Castillo, 2020). Asi, la aparicion de Revueltas y Castillo en la pagina da
cuenta que el 68 mexicano no fue un movimiento que solamente involucré al

sector estudiantil, sino que también abarcé amplias esferas de la poblacion como

profesores, intelectuales, obreros, campesinos, oficinistas, entre otros.
D, /iy 3

Figura 104. Detalle de Luis Echeverria Alvarez

Destaca igual la aparicion de Luis Echeverria Alvarez (figura 104), quien
fue secretario de Gobernacion en el sexenio de Diaz Ordaz y después presidente
de la republica de 1970 a 1976. También fue sefialado como uno de los
responsables de la represion estudiantil durante 1968, asi como durante el 10 de
junio de 1971 en la Ciudad de México. Este suceso inicié con una manifestacion
estudiantil en apoyo a la Universidad Autonoma de Nuevo Ledn, la cual fue

reprimida violentamente por un grupo paramilitar conocido como los Halcones
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(Gonzélez, 2018: 494). Durante su administracion federal, Echeverria tratd
restablecer una buena imagen del gobierno por medio de amnistias, la creacion
de nuevas universidades como la Autbnoma Metropolitana y apoyos para la clase
trabajadora. A pesar de ello, los resultados de estos esfuerzos fueron moderados
(Aboites, 2010: 512-513), al tiempo que otras manifestaciones culturales como el
rock fueron prohibidas por el régimen y marginadas a sitios como los hoyos
fonquis®® (Gonzalez, 2018: 496). Su inserciéon dentro de la pagina como una
figura central responde, al igual que Diaz Ordaz en la seccion anterior, a efectuar
una denuncia simbdlica en su contra como uno de los autores de la represion

contra manifestantes en dos sucesos similares, el 68 mexicano y el Halconazo.

Figura 105. Detalle de los Juegos Olimpicos

Finalmente, la parte inferior de la pagina (figura 105) da cuenta de que,
tras la matanza de Tlatelolco, los XIX Juegos Olimpicos fueron realizados en
calma, aunque como menciona Luis Fernando en La pirdmide cuarteada.
Evocaciones del 68, el presidente recibié rechiflas durante la inauguracion del
evento, “la unica venganza dentro de las posibilidades” (Luis Fernando, 2018:

112) y una denuncia simbdlica que perdura hasta nuestros dias gracias a la

3% Gonzalez (2018: 498) definio a los hoyos fonquis como bodegas, cines abandonados, terrenos
baldios, estacionamientos vacios o cualquier foro ubicado en la periferia de la Ciudad de México
que eran empleados para la presentacion de bandas de rock. Estos sitios, ademas, se
caracterizaron por poseer pésimas condiciones técnicas, el abuso de los organizadores y una
asistencia de entre 500 y mil jévenes.
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televisiébn, muy a pesar del control férreo ejercido por el régimen (Aboites, 2010:
511-512).

Por ultimo, tenemos a Enriqueta Basilio, velocista mexicana que compitid
en los Juegos Olimpicos de 1968 en las pruebas de 800 y 400 metros con vallas,
asi como en las carreras de relevos de 400 metros. Basilio, ademas, fue la
primera mujer encargada de encender el pebetero olimpico, situacién que soélo se
ha repetido una vez, en el afio 2000, cuando la también velocista Cathy Freeman
dio la bienvenida a las Olimpiadas de Sidney, Australia (Slotnik, 2019). La
iniciativa de insertar a Basilio corrié a cargo del propio José Luis Pescador, quien
comentd en entrevista que, a pesar de los esfuerzos realizados para abordar la
historia de las mujeres en nuestro pais, todavia hace falta un mayor trabajo, por
lo que esperaba que, a través de sus ilustraciones, haya quien se anime a
investigar posteriormente sobre esta atleta, fallecida en 2019 (Espinosa Lucas,
2020).

Las paginas de El ultimo tramo del siglo XXI. Nueva historia minima de
México, que abordan el 68 mexicano, consisten en una reelectura de esta
coyuntura a partir de las nuevas investigaciones y hallazgos al respecto. Su
interpretacion se efectia por medio de dos pastiches que, dentro de su estética,
resultan similares al muralismo, mientras que las ilustraciones dan cuenta de la
cronologia de los hechos, sus antecedentes y el contexto del pais, algunos de su
protagonistas, los sectores de la poblacién que el Movimiento Estudiantil agluting,
el desarrollo de las manifestaciones, la grafica creada por el movimiento, la
posterior represion ejercida por el régimen y la relevancia de los medios de
comunicacion que brindaron cobertura al suceso. Por medio de las imagenes, los
lectores pueden tener una aproximacién afable a esta coyuntura que cambid en
gran medida la vida social del pais.

En este capitulo analizamos la manera en que tres novelas graficas y una
historieta de divulgacion publicadas en diferentes contextos, Operacion Bolivar
(1994), En busca de una voz (2015), La piramide cuarteada. Evocaciones del 68
(2018) y EI dltimo tramo del siglo XX. Nueva historia minima de México (2019)

interpretan la matanza de Tlatelolco, ocurrida el 2 de octubre de 1968 en la plaza
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de las Tres Culturas. Ello nos permite percatarnos de las diversas perspectivas
gue se tienen sobre este suceso, desde lecturas que hilvanan este suceso con la
posterior adopcion del neoliberalismo, la memoria de los participantes de las
manifestaciones y la version cronolégica de este episodio. Draper (2018: 28)
sugirié que existe una nueva legibilidad sobre el 68 local, que ha pasado de “la
figura ‘de los caidos’ a la de ‘los luchadores sociales™. Rosa Garavito, quien fue

integrante del Movimiento Estudiantil, sumé a esta perspectiva que:

El simple atrevimiento de desafiar al régimen con sus demandas libertarias se
convirti6 en una experiencia para el desarrollo de la conciencia ciudadana que
muchos frutos ha rendido en las décadas posteriores. Como primer movimiento
con demandas ciudadanas, el 68 es padre del 85, del 86, del 88 y también del
2018 (Garavito, 2018: 54).

Las narraciones graficas que analizamos pretenden que los lectores
puedan generar una postura sobre el Movimiento Estudiantil de 1968 y su
desenlace en la plaza de las Tres Culturas. Otro rasgo en comun entre estas
obras es que todas exhiben de manera sutil la violencia perpetrada en la matanza
de Tlatelolco, con el fin de hacer conscientes a los lectores del horror en este
episodio histérico?®. Cada una emplea recursos diferentes para mostrarnos este
hecho histérico y, con ello, los autores realizan su propia interpretacion. En
Operacion Bolivar se recurre a las citas, al pastiche y a la insercion de
fragmentos pertenecientes a obras de arte conocidas para enfatizar que la
barbarie esta presente en diferentes momentos de la historia. Asi, el autor Edgar
Clement efectia una doble denuncia: por un lado, demanda a la masacre de
Tlatelolco como un hecho violento que exhibié al régimen autoritario que vivié el

pais durante los afios 60; en el otro extremo, acusa la adopcion del

40 Este mecanismo se asemeja a lo que Georges Didi-Huberman denomina la aporia del
pensamiento de la imagen, que consiste en una breve exhibicién de la violencia ejercida en un
determinado suceso, con objeto de que las personas se hagan conscientes de ella sin que esto
afecte a su integridad (Didi-Huberman, 2015: 56). Un ejemplo es el filme Fuego inextinguible de
Harun Farocki, donde el cineasta apaga un cigarro en su antebrazo para ejemplificar los dafios
causados por el napalm en el cuerpo. Este quimico fue utilizado como arma en la guerra de
Vietham (Farocki, 1969).
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neoliberalismo en el pais, a finales de los 80 y principios de los 90, como una
dominacién econdmica e ideolégica de Estados Unidos sobre México. Aunque
parecen alejados, Clement hila ambos sucesos histéricos como hechos en los
gue se ha perdido a dos generaciones de jévenes: una, afectada por la represion
gubernamental; la otra, debido a la incertidumbre econémica.

En busca de una voz, por su parte, recurre a la verosimilitud, el detalle y la
grafica del movimiento para narrar sobre las diferentes voces en torno a este
suceso. Mora es influido por el testimonio de los sobrevivientes de Tlatelolco, y
con ello nos brinda una interpretacién de este hecho histérico a través de sus
protagonistas, simbolizados en el personaje de Pauline, adolescente que va
tomando conciencia del régimen en el que vive. El empleo del detalle brinda
pausas y dinamismo a la secuencia de vifietas con el fin de expresar un mayor
dramatismo en la noche de Tlatelolco. La aproximacién a la violencia, realizada de
una manera sutil pero efectiva, nos expone ante la situacién para que, como la
propia Pauline, encontremos nuestro sentido critico. Esta novela grafica no sélo
denuncia la masacre, sino que reivindica a los estudiantes que alzaron su voz y
gue, con ello, establecieron un precedente en la lucha por los derechos civiles en
nuestro pais.

La piramide cuarteada. Evocaciones del 68 cuestiona, por medio del
testimonio del autor y los medios de oposicién, a la version de gobierno. Este
contraste permite que el autor brinde un rostro y humanice a los estudiantes
asesinados durante las manifestaciones, ademéas de mantener viva su memoria.
Con ello, dignifica a las victimas de la represion gubernamental, asi como
posiciona al Movimiento Estudiantil como un precursor en la conformacion de un
régimen democratico. El dltimo tramo del siglo XXI. Nueva historia minima de
México muestra una interpretaciéon del 68 mexicano a partir de las nuevas
investigaciones al respecto, asi como la perspectiva de los historiadores que
forman parte del Colegio de México. Mediante pastiches, esta obra nos muestra
la cronologia de los hechos y nos aproxima hacia una lectura del 68 mexicano
como una busqueda de participacion democratica, justicia social y derechos

civiles. A través de las imagenes, los lectores pueden tener una aproximacion
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afable a esta coyuntura que cambi6 en gran medida la vida social del pais.

El analisis de estas obras muestra que la novela grafica mexicana posee
planteamientos y tematicas mas complejas que el cémic industrial de décadas
anteriores, al tiempo que puede brindar otras interpretaciones sobre hechos
histéricos como el Movimiento Estudiantil de 1968, las cuales se contraponen a la
version emanada de gobierno. Esto permite una reflexion mas profunda sobre un
acontecimiento que, desde la derecha, sélo ha sido motivo de conmemoracion
sin el debido rescate de su complejidad y magnitud en la vida social, como

mencion6 Pescador:

En 2018 se cumplen 50 afios de aquella criminal represion de Estado que
interrumpid los procesos sociales de los afios 60 en México. Tragicamente,
infelizmente para nosotros, 50 afos después, la brutalidad policiaca, la
desaparicion de estudiantes y el terrorismo de Estado no nos son desconocidos.
A diferencia de lo que ocurrié en otros paises, donde los movimientos
sociales desembocaron en la conquista de derechos de participaciéon politica y
formas de participacibn mas democraticas, la experiencia mexicana terminé por
convertir el 68 en un simbolo de represion de Estado, el mismo Estado que le
apuesta a la desmemoria a través de una institucionalizacién de la memoria. Y es
gue las instituciones no construyen memoria, en su lugar hacen
conmemoraciones. Reducen el movimiento a una marca para vender camisetas,
una fecha conmemorativa y hasta un eslogan: “2 de octubre no se olvida”. Porque
para el Estado el 68 es s6lo una fecha mas, es como el 10 de mayo o el 14 de
febrero y les vale madres. Y aunque fue el Estado, el mismo Estado nos da

permiso de manifestarnos un dia al afio (Ortega y Pescador, 2018).

Ante ello, resulta importante estudiar otras propuestas como las
narraciones graficas, ya que permiten acercarnos a diversos episodios historicos
a través de la memoria, definida como una “representacion del pasado construida
como un conocimiento cultural compartido por generaciones sucesivas y por
diversas personas o medios” (Jelin, 2012: 66). Se trata de procesos subjetivos
que estan anclados en las experiencias, asi como en la interpretacion que las
personas realizan sobre el pasado. Ante ello, existe la necesidad de observar y
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estudiar sus interrelaciones, sus convergencias y sus divergencias, ya que nos
pueden servir como recursos para construir datos sobre el pasado, asi como
cuestionar los propios contenidos de las memorias y refutar aquellos que sean
falsos (Jelin, 2012: 104). En este sentido Operacion Bolivar, En busca de una
voz, La pirdmide cuarteada. Evocaciones del 68 y El dltimo tramo del siglo XX
resultan cuatro fuentes, cuatro perspectivas sobre el Movimiento Estudiantil de
1968 que, por un lado, proponen soluciones plasticas a los problemas éticos que
representa la enunciacion de la violencia y la muerte, ligada al horror y la
barbarie. Por el otro lado, cada una, con sus propios recursos, reconstruye el 68
mexicano con objeto de reivindicar el papel de los estudiantes y jovenes
asesinados durante las movilizaciones como precursores en la lucha por los
derechos civiles en México y luchar contra la politica del olvido que por afios se
mantuvo vigente respecto a este episodio de la vida de nuestro pais.
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Conclusiones

En la presente investigacion analizamos el proceso de aclimatacion de la novela
gréfica en México, dentro de un periodo que comprendié entre 1994 y 2019. Para
ello, seleccionamos un corpus de analisis conformado por las novelas graficas
Operacion Bolivar (1994), de Edgar Clement; La danza de la Conquista (2006-
2009), de Raul Trevifio; En busca de una voz (2015), de Augusto Mora; La
piramide cuarteada. Evocaciones del 68 (2018), de Luis Fernando, y La caida de
Tenochtitlan libro | (2019), de José Luis Pescador. A ellas se sumaron las
historietas de divulgacion La Conquista (2013) y El dltimo tramo del siglo XX
(2019), pertenecientes a la serie Nueva historia minima de México y editadas por
el Colegio de México.

Su eleccion para este trabajo respondid, por un lado, a que cada una de
ellas se cifid a una alternativa diferente para lograr su publicacion y distribucion
ante la ausencia de una industria cultural de la historieta en el pais. Por lo tanto, la
aparicion de estas obras respondié a un momento diferente dentro del proceso de
aclimatacion de la novela grafica en el pais. Nombramos a estas medidas como
estrategias, las cuales jugaron un papel determinante en la pretension de insertar
a la novela gréfica dentro de la industria del libro.

Otro factor que derivd en su seleccion y analisis fue que estas obras
retoman a dos episodios historicos, la Conquista y el Movimiento Estudiantil de
1968, en el desarrollo de su narrativa. La utilizacion de estos hechos tuvo su
origen en la obra fundadora del género en nuestro pais, Operacién Bolivar. El
desarrollo de esta iniciativa se debidé a las inquietudes tematicas de su autor,
Edgar Clement; sin embargo, paulatinamente, comenzaron a surgir otras
narraciones graficas que retomaron, en mayor o en menor medida, a estos
episodios de la historia de México. Asi, titulos como La danza de la Conquista y La
caida de Tenochtitlan libro | abordaron el primer suceso histérico mencionado,
mientras que En busca de una voz y La piramide cuarteada. Evocaciones del 68
se encargaron del segundo. Igualmente, El Colegio de México emprendio la labor
de divulgar la historia de México por medio de historietas por lo que publicé La
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Conquista y El ultimo tramo del siglo XX, donde narra como parte de los hechos
de esa centuria el Movimiento del 68. Esto indica que ambos temas se han
convertido en un topico recurrente para el género, al igual que para los intereses
de los autores y del publico lector. Constatamos esto con la aparicion de nuevas
obras, como Marchamos de Ricardo Camacho, que gandé el Concurso del
Memorial del 68 durante 2018 y que estd en proceso de publicacion, y Aztec
Empire de Paul Quinan, narracién gréafica sobre el imperio mexica que esta
recibiendo asesoria del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, lo cual
muestra, ademas, un interés por parte de algunas instituciones por la recreacion
de estos episodios controvertidos en la historia de México.

Para el desarrollo de nuestra investigacion, partimos del argumento de que
la aclimatacién de la novela gréfica en México se llevd a cabo en un contexto
complejo de transformaciones de la vida politica, econdémica y cultural. Por un
lado, el pais se declaré en bancarrota tras verse azotado por la crisis econdmica
de 1982. Por otro lado, fue adoptado el neoliberalismo como modelo econdmico y
con ello inicio la apertura de México hacia el libre mercado. Dentro del escenario
local, la industria cultural de la historieta mexicana entr6 en declive.

Dentro de este panorama, los jovenes historietistas de finales de los afios
80 y principios de los 90, mas algunos editores y promotores de historietas,
tomaron a la novela grafica como una alternativa para insertar a las narraciones
graficas en la industria editorial. Para lograr este cometido, desarrollaron diversas
estrategias como las convenciones, los talleres, la publicaciébn por parte de
editoriales extranjeras, las editoriales independientes y la autopublicacion. Incluso,
algunas instancias académicas, como El Colegio de México, participaron en la
edicidn de historietas de divulgacion, donde contrataron a creadores que formaron
parte del movimiento del coOmic de autor mexicano, asi como a historietistas
independientes. Los autores han explorado diferentes contenidos en sus obras.
Uno de ellos es el empleo de sucesos histéricos, entre ellos la Conquista y el
Movimiento Estudiantil de 1968, con el objeto de ofrecer sus interpretaciones
sobre estos episodios y permitir su comparacion con otros puntos de vista acerca

de ellos.
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En la actualidad, en nuestro pais no existe una industria editorial dedicada a
la novela grafica, por lo que los historietistas continian probando opciones que les
permitan una mejor valoracion de su trabajo, al igual que subsistir como
creadores.

El estudio de la novela grafica requirié de un enfoque transdisciplinario, por
lo que partimos de la historia social del arte para realizar nuestros propositos. En
este sentido, retomamos los desarrollos de Walter Benjamin, John Berger y Omar
Calabrese, entre otros. Empleamos como herramientas a la semiética, la cual nos
auxilio en el andlisis de las narraciones graficas que seleccionamos. Nos
apoyamos también en la teoria econdmica con el fin de conocer la dinamica
interna en la industria cultural de la historieta mexicana, y con ello abordar las
relaciones sociales llevadas a cabo en los @mbitos de lo productivo, lo distributivo,
lo consuntivo y el marco normativo que regulé cada una de estas esferas, al igual
gue de su papel como mediadora entre el gobierno y los sectores conservadores
del pais. Un instrumento adicional fue el analisis socioespacial, mediante el cual
abordamos las diferentes dimensiones del espacio que se encuentran presentes
dentro de las narraciones gréficas que tratan a la Conquista.

Con el fin de apoyar nuestro argumento, desarrollamos que las industrias
culturales producen bienes, servicios y actividades relativas a la edicion de libros,
fonografias, cine-video, prensa escrita, historietas, radio, television y tecnologias
de la informacién y la comunicacién. Debido a que se trata de productos cuya
manufactura es industrial, resulta importante considerar el papel que juegan los
factores econdmicos en su elaboracion. ElI comic mexicano, al constituirse como
industria cultural, no se encuentra exento de que estos elementos incidan en su
dinamica.

En el primer capitulo de este trabajo desarrollamos a fondo este
planteamiento. Primero, establecimos una reflexiébn sobre las industrias culturales
y la manera en que su desarrollo va de la mano con el engranaje econdémico. En
fechas recientes, dentro de paises como Inglaterra o Estados Unidos, se ha
generado el término de industrias culturales y creativas para explicar la produccion

masiva de la cultura a finales del siglo XX y principios del XXI. No obstante,
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concluimos que esta expresion resulta reiterativa e ideoldgicamente conveniente
para naciones industrializadas, ya que la propia etimologia de la palabra “industria”
evidencia su sentido creativo 0 ingenioso. Ante esto, consideramos que esta
concepcion sobre las industrias culturales no funge como una reivindicacion de la
labor creativa, sino mas bien parece esconder procesos mas agresivos de
subordinacion de trabajo al capital.

Al mismo tiempo, resultan ambiguos los linderos de actuacion de las
industrias culturales y creativas al tratar de englobar una mayor cantidad de
servicios de los cuales no queda clara la razén por la que se insertan en este tipo
de industrias. Ante ello, nuestra postura se inclina mas por un concepto mas
acotado de industrias culturales y que se relaciona mas con los medios de
comunicacién, productos como los fonogramas y los libros, al igual que servicios
como las tecnologias de la informacion y la comunicacion.

En este apartado también creamos un modelo de andlisis para el estudio de
la dinamica interna en la industria cultural de la historieta mexicana. Para ello,
empleamos como herramienta a la teoria econdmica, mientras que nuestro
instrumento de andlisis fue el proceso econémico. Esto nos permitié analizar, en
los siguientes apartados, los ambitos de la produccién, la distribucion, el consumo
y la base institucional de esta industria, asi como las interacciones que se llevaron
a cabo entre estas diferentes esferas a lo largo de las diferentes etapas de
desarrollo del comic local.

Como siguiente premisa, la industria cultural de la historieta mexicana
produjo comics durante siete décadas. En este lapso tuvieron lugar diversos
cambios de indole econémico y politico que afectaron a las esferas de lo
productivo, lo distributivo, lo consuntivo y el marco normativo de esta industria. En
este sentido, la historieta mexicana, como una industria cultural, tuvo su desarrollo
a lo largo de varias etapas: los peridédicos de historietas (1934-1950), las
editoriales industriales de comics (1950-1982) y la crisis de esta industria (1982-
los afios 90). Esta proposicion fue desarrollada durante nuestro segundo capitulo,
en el que, por medio de nuestro modelo de analisis, asi como la revision de

diferentes fuentes documentales y hemerograficas, pudimos profundizar sobre la
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mecanica en la industria del comic local. Igualmente, abordamos los diferentes
factores, tanto inherentes como externos, que permitieron su surgimiento,
expansion, auge, crisis, contraccién y depresion. La comprension de todo este
proceso nos auxilié a situarnos en el panorama donde surgié la novela grafica en
nuestro pais.

Un tercer planteamiento fue que en la actualidad se desarrolla el
movimiento del comic de autor y novela grafica mexicana (1994 hasta ahora), que
propuso la introduccién de la novela grafica como género y su insercion en la
industria editorial a través de diferentes estrategias que responden al avance
tecnoldgico y las politicas culturales propias del neoliberalismo. En el capitulo tres
de la investigacion, abordamos este reciente episodio en la historia del comic
local. Primeramente, nos enfocamos en las causas y surgimiento del movimiento
del coémic de autor en México, lo cual culminé con la publicacion de la primera
novela gréfica local. Posteriormente, nos dimos a la tarea de analizar a las tacticas
gue los historietistas, editores y difusores del género llevaron a cabo para la
valoracion de este género.

Operacion Bolivar de Edgar Clement es un ejemplo claro sobre el empleo
de diferentes estrategias con el fin de conseguir reediciones de una misma obra y
mejorar canales de distribucion. Esta obra fundadora del género ha pasado por la
mayoria de las estrategias que abordamos a lo largo de este capitulo. En una
primera instancia, fue publicada de manera seriada en la revista independiente
Gallito Comics (1994). Un afio después, la primera parte de este relato fue editada
por un sello editorial extranjero, Planeta; sin embargo, al ser una narracion grafica
realizada sobre la marcha, esta empresa desistié de publicar la conclusion de este
proyecto. Fue hasta el afio 2000 que, a través del Taller del Perro, esta novela
gréafica tuvo una edicién integra, la cual fue distribuida mediante los esfuerzos de
este colectivo, al igual que otras instancias como las convenciones.

Esta narracion grafica igualmente ha sido difundida a través de las
editoriales independientes. Durante 2006, Caligrama llevd a cabo una nueva
edicion de Operacion Bolivar. En 2018, esta misma editorial publicé una segunda

reimpresion, la cual fue distribuida a nivel nacional a través de la cadena de
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tiendas departamentales Sanborns, lo cual implicd una mejora en la distribucion y
una mayor oportunidad de difusion a lo largo del pais. Edgar Clement ha recurrido
también a la autopublicacion con el fin de acumular mayor capital econémico para
subsistir como creador. En 2014, lanz6 una nueva version de su novela grafica. En
la actualidad, Clement ha incursionado en las redes sociales para la venta de sus
proyectos; no obstante, todavia se desenvuelve mayormente en las convenciones
de historietas.

Asi, las convenciones fueron la primera estrategia que analizamos.
Surgieron como una medida realizada por promotores locales para la difusién y
venta de las historietas mexicanas ante la crisis de su propia industria cultural. El
exito de la primera convencion multitudinaria del medio, la CONQUE en 1994,
provocO que algunas editoriales como Grupo Editorial Vid formaran sus propios
eventos para incentivar el consumo de sus historietas y menguar las afectaciones
gue sufrian ante su propio declive. Empresas trasnacionales también decidieron
llevar a cabo sus propias convenciones, las cuales se distinguieron por la
promocion de las industrias culturales de otros paises. Paulatinamente, los
esfuerzos locales fueron superados por éstos Ultimos. En la actualidad,
observamos una descentralizacion en la realizacion de las convenciones, las
cuales comenzaron a realizarse en diferentes ciudades del pais, principalmente
Guadalajara, Monterrey y Querétaro. A pesar de que en estos eventos se brinda
espacio para los creadores mexicanos, se enfrentan a una situacion desventajosa
ante las menores oportunidades para difundir su obra y merchandising, al tiempo
gue los autores y editoriales extranjeras reciben una mayor atencién en la
organizacion de las convenciones.

Una segunda estrategia fue la organizacion de talleres, de los cuales
abordamos uno de sus casos mas significativos: el Taller del Perro. Este colectivo
de creadores, emanado de las filas de Gallito Comics, se dedicO a la ensefianza
de la narrativa gréafica, asi como en la realizacion de conferencias y concursos. Su
proyecto mas importante fue organizar un sello editorial independiente en el que

todos sus miembros pudieran publicar eventualmente sus obras.
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En un primer momento, el Taller del Perro llevé a cabo esfuerzos
autogestivos que permitieron la edicion de titulos como la primera version
completa de Operaciéon Bolivar de Clement. Posteriormente pudieron establecer
coediciones, como fue el caso de Buba de José Quintero, con Grupo Editorial Vid,
y el Sensacional de chilangos, con el gobierno del entonces Distrito Federal. La
desorganizacion interna, las perspectivas de sus propios participantes, asi como el
contexto cultural y econémico mexicano de finales de los 90 y principios del siglo
XXI, provocaron la disolucion de este colectivo. A pesar de ello, el Taller del Perro
logré encaminar a varios historietistas como Proafio, Pelaez y Clement en la
ensefianza de la narrativa grafica, al igual que la formacion de sus propios talleres,
lo que expandié sus opciones para subsistir y mantener su actividad como
creadores.

Las novelas graficas La danza de la Conquista (2006-2009), de Raul
Trevifio, y La caida de Tenochtitlan libro 1 (2019), de José Luis Pescador,
recurrieron a otra medida que analizamos en este capitulo: la publicacion por parte
de editoriales extranjeras. Esta estrategia tiene por objeto la edicion y difusién de
la obra de los historietistas mexicanos en otros paises ante la ausencia de una
industria del cémic local y la cerrazon de la industria editorial. Pretende que, a
través del prestigio generado, los autores reciban mas oportunidades laborales y
con ello la oportunidad de generar mas ingresos. En el primer caso, Raul Trevifio
concurs6é en 2003 en el primer Concurso Internacional Norma Comics, cuyo
premio para el ganador fue la publicacion de alguna de sus obras. Con su triunfo,
Trevifio pudo lanzar al mercado La danza de la Conquista, lo que reditué en
nuevos trabajos con otras editoriales, asi como la hominacién a varios premios en
Espafia. No obstante, la crisis econdmica de 2008 orill6 a este autor a emigrar a
Japoén.

La publicacion de La caida de Tenochtitlan libro I, respondié a un panorama
diferente en el que las editoriales extranjeras se fincan en el mercado editorial
local a través de la publicacion de narraciones graficas de autores mexicanos. La
aproximacion entre José Luis Pescador y Penguin Random House, el sello que ha

editado su obra, fue mas afable que en el caso de Trevifio. Actualmente, Pescador
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esta contratado para publicar dos secuelas de esta novela grafica, cuenta con total
libertad creativa para desarrollar su proyecto y, ademas, su editorial le otorga
diversos canales de distribucién para circular su obra tanto en México como en el
extranjero.

Aunque esta estrategia parece lucir favorable para los historietistas
mexicanos, debemos recalcar que se desenvuelve en un contexto complejo donde
la industria del libro se esta tornando en conglomerados trasnacionales que
absorben a los sellos editoriales de diferentes paises para abatir a la competencia
y englobar un mayor mercado. En consecuencia, la publicacion de novelas
graficas por parte de Penguin no responde a una apuesta por los productos
culturales locales, sino a su busqueda de generar mayores ingresos y dominar el
mercado editorial mexicano.

Una estrategia mas son las editoriales independientes, las cuales han
surgido desde finales del siglo XX para la difusion de la narrativa grafica local ante
la desaparicion de la industria de la historieta. Este es el caso de Caligrama y
Resistencia, en esta Ultima fue publicada La piramide cuarteada. Evocaciones del
68 (2018) de Luis Fernando. En una primera instancia, el coste de la produccion
de las obras corrié a cargo de los autores, mientras que la publicacién y difusiéon
de éstas fue tarea de la editorial; sin embargo, en fechas recientes Resistencia ha
llevado a cabo sus proyectos por medio de coediciones con instancias
gubernamentales como la Secretaria de Cultura, lo cual ha abaratado la
elaboracion de las obras, ha garantizado también mejores puntos de distribucion y
una promocion mas eficiente para incentivar la compra de los titulos que forman
parte de su catalogo.

A pesar de ello Josefina Larragoiti, editora en jefe de Resistencia, consideré
gue las editoriales independientes de narrativa grafica se encuentran en crisis.
Esto se debe a que los propios autores, en su busqueda de prestigio y ganancias
econdmicas en el menor tiempo posible, merman la dindmica de trabajo propuesta
por estas editoriales, las cuales pretenden estos beneficios a mediano y largo
plazo, con un trabajo constante que impligue presentaciones en diferentes

convenciones y ferias de libro, asi como la promocion a través de los medios
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digitales. Esta situaciéon ha roto la inercia con la que contaron las editoriales
independientes en afios anteriores, por lo que se encuentran explorando otras
opciones para subsistir y hacer frente al embate de las editoriales trasnacionales y
el consumo de libros e historietas via web (Espinosa Lucas, 2019c¢). Una medida
gue se ha tomado son las publicaciones con realidad aumentada a través de
teléfonos inteligentes.

Una quinta tactica fue la autopublicacion, que analizamos a través de En
busca de una voz de Augusto Mora. Formado en las filas del Taller del Perro,
Mora ha participado como ilustrador en diferentes revistas, al tiempo que ha
desarrollado en paralelo su trayectoria como historietista. Para ello decidio fundar
su propia editorial, Muerte Querida, a través de la cual vende su obra de manera
fisica, por medio de envios, pero también digital, a través de descargas. Ademas
de esta tactica, Mora también ha incursionado en otras estrategias, como las
convenciones, los talleres y las editoriales independientes con el fin de explorar
canales para la distribucion de su obra.

La autopublicacion es una estrategia donde la produccion, distribucion y la
incentivacién del consumo de las narraciones graficas corre a cargo de los propios
autores. Esta medida tiene como beneficios un mayor control creativo de los
historietistas sobre sus proyectos, asi como una mayor cooptacion de ganancias.
En el ambito de lo productivo, el surgimiento de herramientas digitales para
realizar cémics ha permitido abaratar costos y disminuir tiempos de elaboracion,
mientras que la esfera distributiva es realizada a través de diversos espacios como
las convenciones, las ferias del libro, los festivales de historieta, conferencias,
talleres, y en fechas recientes, Internet y redes sociales. No obstante, para llevar a
cabo esta estrategia, los creadores han buscado trabajos alternos que les
permitan generar un prestigio, asi como el capital econémico suficiente, para
posteriormente dedicarse a publicar sus novelas graficas e historietas de manera
autogestiva.

Por dltimo, manejamos también como estrategia la participacion de
instancias educativas en la edicion de historietas de divulgacion. Este es el caso

del Colegio de México con La Conquista y El ultimo tramo del siglo XX. Si bien no
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se trata de novelas graficas, nos parecio pertinente incluirlas ya que son resultado
del esfuerzo de una institucion académica por publicar y difundir comics ante la
ausencia de una industria de este medio. Aunado a esto, el empleo de episodios
histéricos las relaciona con la novela gréafica local. Han participado algunos
historietistas involucrados en el movimiento del comic de autor y novela gréfica en
México, como Ricardo Pelaez y José Luis Pescador.

Esta estrategia garantiza una produccién y distribucibn mayor gracias al
trabajo en conjunto realizado por el Colegio de México y Editorial Turner.
Asimismo, ganancias econdémicas seguras Yy la generacién de prestigio para los
creadores que participan en estos encargos. No obstante, debido a que es la
primera incursion de esta institucion en la publicacion de historietas, debe lidiar
con su propia rigidez para difundir narrativas gréficas que resulten atractivas para
su publico objetivo, estudiantes de educacion basica, y que estimulen el estudio de
la historia.

Nuestra ultima premisa fue que uno de los rasgos que ha caracterizado a la
novela grafica mexicana es el empleo de sucesos historicos entre sus contenidos.
Dos de ellos son la Conquista y el Movimiento Estudiantil de 1968, los cuales
surgieron como una inquietud tematica en la obra fundadora del género,
Operacion Bolivar. Estos hechos fueron retomados por obras posteriores; en ellas,
los autores tienen la intencién de efectuar sus propias interpretaciones sobre estos
hechos, las cuales pueden contrastarse con el fin de establecer sus convergencias
y divergencias, asi como los matices con que abordaron estas coyunturas.

Desarrollamos esta idea a lo largo de los capitulos cuarto y quinto. En el
primero analizamos la manera en que se retoma la Conquista de México en un
corpus de diferentes narraciones graficas. Para nuestro cometido, nos apoyamos
en la semidtica, asi como el analisis socioespacial. El estudio de las dimensiones
gue conforman el espacio en las narraciones graficas que abordamos nos
permitieron una mayor comprension de las interpretaciones efectuadas por los
historietistas, asi como de la complejidad de este hecho histdrico.

Concluimos que Edgar Clement retomd este hecho histérico en Operacion

Bolivar para establecer una analogia entre la Conquista y la adopcion del
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neoliberalismo como dos procesos que tuvieron como propésito la dominacion del
pueblo. Clement relaciona la Conquista con un saber de indole magico-religioso
que culmina en el proceso de iniciacion y aprendizaje que vive un chaman, el
cazador Leonidas Arcangel, quien debe recuperar su herencia antigua para
curarse a si mismo para, posteriormente, hacerlo con los demas.

La danza de la Conquista, de Raul Trevifio, recurri6 ligeramente a la
Conquista de México por medio de elementos visuales y analogias dentro del
relato. El empleo de este episodio histérico nos ancla a una narracion donde
Trevifio reflexiona sobre las concepciones de lo salvaje y lo civilizado, a través de
los seres antropomorfos y los seres humanos. El autor desarrolla elementos de un
saber chamanico que debe recuperarse, los cuales influyen en la senda que debe
seguir el protagonista de la obra, el perro antropomorfo Xolo, con objeto de dirigir
la rebelion de los antropomorfos en contra de los humanos. Este eje lo relaciona
con Operacion Bolivar. De manera simultanea, se establece una analogia sobre la
Conquista donde en ambos bandos, conquistados y conquistadores, se
encontraron villanos, quienes marginaron y sometieron a otros grupos y culturas
para favorecer sus propios intereses.

La caida de Tenochtitlan libro | si retoma en mayor medida al episodio
histérico para el desarrollo de su obra. Esto permite una reconstruccidn mas
verosimil de la organizacion politica, religiosa y social en el imperio mexica, asi
como de la vida cotidiana en México-Tenochtitlan. No obstante, la obra de
Pescador brinda una mayor preponderancia a los presagios sobre el retorno de
Quetzalcoatl para explicar como influyeron en el actuar de Moctezuma Il, asi como
el peso de la religion en el México prehispéanico.

Finalmente, en La Conquista del Colegio de México se toma distancia de
los presagios sobre el regreso de Quetzalcéatl con el fin de construir un relato mas
enfocado en el proceso histérico, que toma como punto de partida la expedicidon
de Cortés hacia las costas de lo que ahora es México, su campafa hacia el interior
del imperio mexica, el establecimiento de alianzas con pueblos enemigos de esta
civilizacion, el enfrentamiento con asentamientos que se negaron a servirle, la

llegada a México-Tenochtitlan, su ocupacion y el posterior conflicto bélico que
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culminé con la caida de esta capital. EI abordaje de la Conquista, de manera
cronoldgica, responde a un fin didactico: que esta historieta, al igual que toda la
serie Nueva historia minima de México, sirvan como herramientas para la
ensefianza de la historia en educacion basica, media e incluso media superior.

Hay que destacar que la mayoria de estas obras recurren a la version de la
Conquista de México procedente del nacionalismo revolucionario, definido por
Roger Bartra (1993: 36-37) como una “corriente politica que establece una
relacion estructural entre la naturaleza de la cultura y las peculiaridades del
Estado”, es decir, una reconstruccion oficial de la cultura (Bartra, 1987: 31), a
partir de la cual se forma una nocién del mexicano y lo mexicano. En esta
perspectiva se han buscado los cimientos del Estado mexicano moderno en la
antigua Mesoameérica (Bartra, 1993: 34), por lo que se ha promovido una lectura
de que todos los males que aquejan al pais tienen su origen en la Conquista.

Como vimos anteriormente, en Operacion Bolivar se establecen diversas
analogias sobre la Conquista y el neoliberalismo como dos formas de dominacion.
Edgar Clement contintda la narrativa emanada del nacionalismo revolucionario en
la que se atribuye que todos los perjuicios del pais son a causa, primeramente, de
los espafioles, por haber conquistado al imperio mexica y con ello haber frenado
su esplendor e influencia sobre otros pueblos en Mesoamérica, y en segunda
instancia, de los estadunidenses durante el siglo XX, por ser un pais vecino que
ha impuesto sus condiciones politicas, econémicas e ideoldgicas sobre México
(Bartra, 1993: 41). Por lo tanto, Operacion Bolivar se desenvuelve como un relato
sobre el eterno conflicto entre un pueblo dominado y las fuerzas externas que lo
dominan.

José Luis Pescador, en La caida de Tenochtitlan libro I, trata de generar
una nueva interpretacion sobre la Conquista. Para ello, aborda la vida cotidiana en
México-Tenochtitlan; su relato pretende alejarse de la clase noble para acercarse
a la poblacion comun en esta urbe. No obstante, la narrativa que crea en torno a la
Conquista de México toca, inevitablemente, a la clase gobernante mexica, por lo
gue rescata las lecturas sobre las acciones que tom6 Moctezuma Il previo a la

llegada de los castellanos.
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A pesar de que pretende humanizar a este personaje al introducirnos a su
familia, compuesta por su esposa Teotlachco y su hija Tecuichpo, asi como
establecer episodios que muestran a este tlatoani como un hombre culto y amante
de diversos pasatiempos, la novela grafica no evita caer en el discurso que exhibe
a Moctezuma como un personaje arrogante y déspota que va tornandose en uno
melancolico y temeroso tras ir atestiguando los presagios sobre el retorno de
Quetzalcoatl, ademas de confundir el arribo de los castellanos con estas sefales.

La danza de la Conquista es la novela gréfica que toma mayor distancia de
esta perspectiva. A pesar de que encontramos referencias y analogias que nos
anclan a este episodio histérico, Trevifio retoma a la Conquista como parte de un
contexto mas complejo en el que los seres antropomorfos son sometidos por los
humanos. La llegada de los conquistadores del Nuevo Mundo al imperio de
Motecuhzoma funge mas como un detonador para reflexionar entre las
concepciones acerca de lo salvaje y lo civilizado. La interpretacion sobre la
Conquista que hace esta publicacidon, por tanto, trata de la dominacién que los
humanos realizan de la naturaleza, de sus semejantes y la cultura de estos otros
grupos.

Observamos también que la version de la Conquista que se nos muestra en
estas obras reduce este proceso a la toma de México-Tenochtitlan, que
comprendi6 entre 1519 y 1521. Esto limita la complejidad de este hecho histérico a
la caida del imperio mexica. En La Conquista, del Colegio de México, se explica
gue la expansién de los castellanos a lo largo del pais duré mas de 60 afios, y que
tuvo diversas campafias que concluyeron tanto con alianzas pacificas como con
batallas cruentas y varias derrotas; sin embargo, no evita limitar su relato hacia la
civilizacion mexica. La novela grafica de Pescador nos indica desde su propio
titulo, La caida de Tenochtitlan libro I, hacia donde se enfoca. A pesar de ello, nos
ofrece una version rica y detallada sobre esta capital.

Operacion Bolivar, por su parte, engloba a las culturas prehispanicas en un
saber magico-religioso al que sélo un grupo reducido de la poblacién, los
descendientes de los nahuales, puede acceder. La aparicién de las ruinas de un

templo prehispanico donde se adoraba a la diosa Coatlicue lo vinculan a la idea de
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gue la Conquista se reduce a la caida del imperio mexica. Finalmente, La danza
de la Conquista efectia una analogia entre el imperio de Motecuhzoma y el
imperio mexica a través de referencias visuales y textuales. No obstante, como
mencionamos con anterioridad, este tipo de anclajes funcionan para adentrarnos
en un relato donde toma mayor preponderancia la discusion entre lo civilizado y lo
salvaje.

En el dltimo capitulo de nuestra investigacion analizamos la matanza de
Tlatelolco en diferentes narraciones graficas, por medio de la semidtica, con objeto
de distinguir los matices con que cada obra abordd este hecho histérico. En
Operacion Bolivar, Edgar Clement efectué una doble denuncia: por un lado,
demanda a la masacre de Tlatelolco como un hecho violento que exhibio al
régimen autoritario que vivio el pais durante los 60; en el otro extremo, acusa la
adopcion del neoliberalismo en el México, a finales de los afios 80 y principios de
los 90, como una dominacion econdmica e ideoldgica de Estados Unidos. Aunque
parecen alejados, Clement hila ambos sucesos histéricos como hechos en los que
se ha perdido a dos generaciones de jovenes: una afectada por la represion
gubernamental; la otra, debido a la incertidumbre econémica y el libre mercado.

En busca de una voz, de Augusto Mora, es influida por el testimonio de los
sobrevivientes de Tlatelolco y con ello nos brinda una interpretacion de este hecho
historico a través de sus protagonistas, simbolizados en el personaje de Pauline,
adolescente que toma conciencia del régimen en que vive. En esta novela gréfica
no solo se denuncia la masacre, sino también a un gobierno que traté de callar la
voz de una generacion. Esta interpretacion realizada por Mora reivindica a los
estudiantes, quienes establecieron un precedente en la lucha por los derechos
civiles en el pais.

En La pirdmide cuarteada. Evocaciones del 68 el testimonio del propio
autor, Luis Fernando, contribuye a cuestionar la versibn de este movimiento
difundida por gobierno a través de los medios de comunicacion alineados a su
régimen. Este contraste dignifica a los manifestantes y a las victimas de la
represion gubernamental, al tiempo que posiciona al Movimiento Estudiantil como

un precursor en la lucha por los derechos civiles. En El tltimo tramo del siglo XXI,
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del Colegio de México, se muestra una relectura del 68 mexicano a partir de las
nuevas investigaciones realizadas por El Colegio de México, asi como otras
instituciones educativas. Concluye que el 68 mexicano fue una busqueda de
participacibn democratica, justicia social y derechos civiles. Por medio de las
imagenes, los lectores pueden tener una aproximacion afable a la complejidad de
esta coyuntura que cambid en gran medida la vida social del pais.

El andlisis realizado en los capitulos anteriores nos permitié dar cuenta de
gue la novela grafica mexicana nos aproxima hacia algunas visiones de los
sucesos que han sido fundamentales para la vida del pais. Con ello, se retoma
uno de los temas que actualmente estd siendo discutido por la historia: la
memoria. Como vimos en el quinto capitulo de este trabajo, la memoria es una
reconstruccion del pasado que se comparte a las generaciones sucesivas. Puede
abarcar las experiencias propias al igual que las de otras personas e incluso
pueden anclarse a espacios 0 marcos institucionales. En este sentido, la memoria
se trata mas de una recreacion del pasado, que de un recuerdo de él (Jelin, 2012:
25, 44, 66). Su relacidén con la historia posee diferentes ejes, entre los cuales
destaca su uso como una fuente o recurso para obtener y construir datos sobre un
suceso 0 una coyuntura; discutir y cuestionar los contenidos de las mismas, asi
como refutar y corregir aquellas que sean falsas (Jelin, 2012: 94).

En el capitulo cuarto observamos que las interpretaciones sobre la
Conquista de México en Operacion Bolivar, La danza de la Conquista, La
Conquista y La caida de Tenochtitlan libro | se anclan a la perspectiva de ofrecer
‘el gran relato” de la nacion (Jelin, 2012: 72), tomando a la caida del imperio
mexica como elemento fundacional del pais y al nacionalismo revolucionario, en
mayor o menor medida, como sustrato ideoldgico. Resulta interesante que, a 500
afos de distancia sobre este suceso, los historietistas, guionistas e ilustradores
construyen su propia lectura con objeto de sumarse a las diversas perspectivas de
este hecho, lo cual de manera directa o indirecta contribuye a la generacion de
una memoria colectiva sobre el pasado.

En cuanto a nuestro capitulo quinto, Operacién Bolivar, En busca de una
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cifien a la postura de reconocer de manera simbdlica (Jelin, 2012: 18) al
Movimiento Estudiantil de 1968 y reivindicar el papel de los manifestantes como
precursores en la lucha por los derechos civiles en nuestro pais. En este sentido,
las memorias construidas por Clement, Mora, Luis Fernando y el Colegio de
México luchan en contra del olvido y pueden servir como puntos de vista
alternativos para que las generaciones futuras se acerquen a qué fue y qué no fue
el 68 mexicano.

Durante el dltimo afio que comprendid la realizacion de este trabajo, el
mundo fue azotado por la pandemia del COVID-19. Este evento marcé un cambio
notable en la vida, asi como en sus diferentes esferas. Observamos cOmo
nuestras relaciones sociales, de trabajo, de intercambios comerciales, entre
muchas otras cosas, migraron hacia el escenario virtual debido al confinamiento
gue todavia experimentamos y el mundo de la historieta no fue la excepcion.
Desde mediados de 2020 comenzamos a localizar diversas platicas, seminarios
web, talleres, presentaciones editoriales, congresos, simposios, ferias de libros,
entre otros eventos, dedicados al comic y su divulgacion, viraron sus modalidades
presenciales hacia el mundo digital, lo que ocasiond que diversas platicas y
debates acerca de este medio estuvieran al alcance del publico. Aunque todavia
no podemos hablar de los resultados de este tipo de alternativas, nos parece
afortunada su difusién ya que, como mencionamos, la oferta existente permite el
intercambio de diferentes puntos de vista: desde la vision de los propios autores,
los promotores y difusores del medio, hasta la de las personas dedicadas al
estudio de la historieta. Este vaivén de informacién permite mantener vigente a la
narrativa gréfica, al tiempo que la aproxima a nuevos lectores.

En el inicio de este apartado, desarrollamos como parte final de nuestro
argumento que en la actualidad en nuestro pais no existe una industria editorial
dedicada a la novela grafica, por lo que los historietistas continlan probando
opciones que les permitan una mejor valoracion de su trabajo, asi como
oportunidades laborales que les permitan subsistir como creadores. Tras finalizar
esta investigacion, consideramos que esta idea es correcta; sin embargo, creemos

pertinente abordar algunos matices.
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A lo largo de 25 afios, autores, editores y difusores de la historieta en
nuestro pais han llevado a cabo diferentes medidas para tratar de insertar a las
narraciones graficas en la industria del libro, luego del colapso y desaparicion de la
industria del cédmic mexicano. La gran mayoria de estas tacticas, que hemos
analizado a lo largo de este trabajo, ha confluido en un contexto caracterizado por
el desarrollo de politicas culturales derivadas de la adopcion del neoliberalismo en
nuestro pais. Poco a poco, cada una de estas estrategias ha rendido frutos que
desembocaron en un mayor numero de oportunidades laborales para los
historietistas mexicanos, quienes se pueden desenvolver también en areas como
el disefio grafico, la organizacidon de convenciones, la creacion y logistica de
talleres, la ilustracion en libros y revistas, la participacion en medios de
comunicacién masiva, las exposiciones artisticas, el desarrollo de proyectos de
animacion, la docencia en nivel basico, medio y superior y, Ultimamente, la
aproximacion hacia medios digitales. No obstante, la insercion de la novela
gréfica, y de las narrativas graficas en general, hacia la industria del libro ha sido
un proceso con resultados discretos.

Hoy en dia, existe una aproximacion entre los historietistas y la industria
editorial. Este acercamiento es resultado del trabajo efectuado a través de las
estrategias que analizamos durante esta investigacion, y no se pueden entender
sin el desarrollo de las politicas culturales de los afios 90 y lo largo del siglo XXI.
Asi, poco a poco los creadores han podido generar un renombre que ha
despertado el interés de las editoriales para establecer proyectos con ellos. No
obstante, el acercamiento ha sido relativo. Aunque ya es posible observar la
existencia de novelas graficas mexicanas en las estanterias de las librerias, su
produccion, su distribucion y los incentivos para su adquisicion sigue siendo
limitado. La industria editorial continla dando preferencia hacia la publicacion y
difusién de narrativas graficas extranjeras, ya que éstas siguen representando una
apuesta segura para la generacion de capital econémico.

En este sentido, la publicacién de novelas graficas mexicanas no responde
necesariamente a un estimulo, por parte de las editoriales, hacia la historieta local,

sino mas bien a una centralizacion del capital donde la edicién de estos productos
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se cifie entonces a un interés de la industria editorial por afincarse en el mercado
mexicano, pero sin beneficiar ni promover en gran medida al talento del pais. En
consecuencia, no existe una industria editorial dedicada exclusivamente a la
novela grafica en México. Desde las industrias culturales tampoco existen
estimulos para promover directamente al medio. Finalmente, a pesar de que las
instancias gubernamentales han generado medidas como los programas y becas
para apoyar a los creadores, esta alternativa tampoco ha incidido en gran medida
para el reconocimiento de los historietistas y de sus creaciones.

Por poner un ejemplo, en Espafia se acaba de crear a finales del 2020 el
Sectorial del Cdémic, organismo conformado por la Asociacion de Autores de
Comic de Espafia (AACE), la Asociacion Profesional de Guionistas de Comic, el
Colectivo ARGH! de mujeres historietistas, ACDComic, la Plataforma de
Editoriales Independientes de Cémic y Norma Editorial, entre otras instancias, con
el fin de crear una interlocucion con las instituciones de gobierno y la industria
editorial, generar una profesionalizacion en el medio, la promocion del cémic en
todos sus ambitos y el fomento de la lectura (La Vanguardia, 2020).

En el caso mexicano, hasta el momento, no existe una figura similar que
trate de promover, profesionalizar y proteger la labor de los historietistas, por lo
gue esta comunidad permanece en el limbo, al igual que las generaciones
subsecuentes de creadores gréaficos en su busqueda de un mayor reconocimiento
por su trabajo y mejores oportunidades laborales que les permitan subsistir.
Aunque existen algunos premios para las creaciones graficas, como el Premio
Nacional de Periodismo que reconoce a la caricatura politica, o el Premio Butze-
Vargas para narraciones graficas, no abundan este tipo de reconocimientos ni
tampoco causan el suficiente impacto como para repercutir en la creaciéon de
mayores politicas, o estimulos desde las industrias culturales, con objeto de
brindar garantias que permitan a los historietistas subsistir de su actividad laboral.

A pesar de este panorama, la mayoria de los historietistas entrevistados en
esta investigacion: Edgar Clement, Augusto Mora, Ricardo Pelaez, Luis Fernando
y José Luis Pescador, coincide en que la narrativa grafica mexicana esta pasando

por un momento favorable, aunque se necesita redoblar esfuerzos para mantener
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esta inercia. Algunos creadores mas optimistas como Pescador incluso afirman
gue estamos presenciando un renacimiento del comic mexicano. Si bien se
continda explorando los horizontes que la narrativa grafica actual esta tomando,
podemos observar los cimientos para las préximas generaciones de creadores. La
narrativa grafica actual no vive de una industria, sino de las exploraciones que los
autores realizan en el plano narrativo, grafico, teméatico e, incluso, de soportes
tecnolégicos para mejorar la experiencia de los lectores o usuarios, como las
publicaciones con realidad aumentada de Editorial Resistencia, o el desarrollo de
aplicaciones para disfrutar historietas mexicanas digitales, como Central Fixién
(Barco, 2020).

Asi, la aclimatacion de la novela grafica ha sido un proceso que sirvio como
una opcion para mantener vigente a la historieta en nuestro pais, establecer un
proceso econdémico alternativo ante la desaparicion de la industria cultural del
comic local y tratar de insertar a este medio en la industria editorial. Luego de 25
afnos y el desarrollo de diferentes estrategias para lograr este cometido, podemos
concluir que sus resultados han sido discretos, ya que no se ha obtenido un mayor
reconocimiento hacia las narraciones graficas mexicanas que se estan
desarrollando actualmente, ni tampoco persiste un genuino interés por parte de la
industria del libro para promocionar este producto cultural. A pesar de ello, no
desiste el animo entre los historietistas, quienes por medio de su trabajo nos
muestran que hay mucho que contar sobre esta historia. ¢Qué ocurrira en los

siguientes 25 afos? Quiza la respuesta se encuentre entre las vifetas...
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