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Introduccion

¢QUEESUN(A)
AUTOR(A)

DE COMICS?
EN TORNO

A LA AUTORIA
EN EL COMIC






A autoria en el comic siempre ha constituido un elemento complejo, flui-

do y ampliamente debatido. Y no solo en el cémic. Como nos recuerda
Adrielle Mitchell, la teoria de la autoria en el cémic no ocurre en un vacio, por
lo que es necesario acudir a otras disciplinas mas establecidas como la literatura
y el cine (2017: 239). Son conocidas, en este sentido, las aportaciones de la teo-
ria literaria contemporanea a los Estudios Autoriales de pensadores como Ro-
land Barthes, quien en La muerte del autor (1967) estudia la metaférica muerte
del creador, necesaria para dar nacimiento allector, o Michel Foucault, quien en
su conferencia “;Qué es un autor?” (1967) hablaba del autor no como categoria
fija sino como “funcién’, procediendo a analizar cémo se ejercia esa funcion. En
el cine, destaca el término de origen francéfono auteur, que llegé a denominar
a los cineastas que ejercian un gran control artistico en la creacion de sus peli-
culas, productos de su genio creativo y cosmovision, frente al cine como me-
dio de masas de los grandes estudios. El término hizo fortuna y hoy es comun
hablar, en determinados circulos y de manera bastante imprecisa, no solo de
“cine de autor” sino de términos como “cocina de autor”. Pero la palabra, en su
versién menos cargada, sigue siendo todavia habitual en literatura (junto a “es-
critor(a)”), por lo que su uso en el medio que nos ocupa ya es significativo: nos
remite a la dimension literaria del comic, mientras que la palabra “artista” nos
sitia mas en su dimensién plastica (Groensteen, 2020: 52-53). Los/as profesio-
nales de la historieta a lo largo de la historia han preferido uno u otro término,
mientras que en las diversas lenguas existen otros con mayor o menor fortuna
como cartoonist, bédéiste o “historietista”. Por otra parte, es necesario senalar
que la autorfa femenina ha sido frecuentemente excluida o ignorada, favore-
ciendo un relato histérico que “ha conformado este medio de expresiéon como
un territorio para chicos porque, en dicho relato, han predominado ostensible-
mente las voces de lectores, autores, editores, criticos, jurados e instituciones
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masculinas” (Vila, 2019). Queda mucho trabajo por hacer, pero en los tltimos
afios se estd comenzando poco a poco a atender este vacio (McCausland y Sal-
gado, 2024; Barrero et al,, 2021; Chute, 2010).

La autoria en el cdmic, como ha senalado Maheen Ahmed, es “una compleja
red de fuerzas que interactdan y no admite una facil delimitacién” (2017: 1). En
primer lugar, aparece el fendmeno de la autoria multiple, colectiva. A menudo,
el proceso de creacion ha estado dividido entre guionista y dibujante (e incluso,
en algunos casos, colorista y entintador(a)), especialmente en industrias como
la estadounidense. Sin embargo, no todas estas personas han gozado siempre
de la misma consideracion artistica en el proceso. Resulta dificil librarse de la
consideracion autorial Ginica que mencionamos antes, por lo que se suele privi-
legiar a una de las personas del equipo creativo sila autoria es maltiple. En algu-
nos casos el/la dibujante es el miembro favorecido de la suma; durante mucho
tiempo se considerd a Bob Kane como tnico creador de Batman y la frase “el
ultimo comic de Paco Roca” suele usarse para El abismo del olvido, aunque apa-
rezca firmado también por Rodrigo Terrasa. Sin embargo, a menudo el/la guio-
nista es percibido/a como el/la verdadero/a creador(a) dela obra. El trabajo de
la persona encargada del dibujo se convierte, asi, en una mera tarea de “ilustra-
cién” del genio, que reside en el guion; una concepcién que sin duda se apoya
en la tradicional primacia de la palabra sobre la imagen. En el imaginario popu-
lar, un autor consagrado como Alan Moore serfa un ejemplo de este guionista
hiperprotagonista frente a los distintos dibujantes con los que ha colaborado a
lo largo de su carrera. Sabemos, sin embargo, que esto no se corresponde con
la realidad y que existen maneras muy diversas de trabajar el guion de cémic
(Vilches, 2023), desde el controvertido “método Marvel” en el que el/la dibu-
jante asumia buena parte de la tarea de guion, hasta guionistas que participan
activamente en las composiciones de pdginas, pasando por distintos grados de
colaboracién y distribucién de tareas. No cabe duda de que la compenetraciéon
de guionista y dibujante es la responsable de que la obra funcione en el caso de
la autoria colectiva; es mds, existen parejas de creadores/as que han trabajado
juntos con tal asiduidad (Albert Uderzo y René Goscinny quizas sean el ejem-
plo més célebre) que constituyen verdaderas autorfas dobles.

Por su parte, la posicion de quien se ocupa del entintado o el color es juz-
gada frecuentemente como marcadamente secundaria: no en vano Banky Ed-
wards, el colorista y entintador que interpreta Jason Lee en Persiguiendo a Amy
(1997), de Kevin Smith, acaba zarandeando en una convencién de cémics a
un fan que no reconoce su papel en el proceso creativo y, por tanto, no quiere
su autografo en el comic. Pese a esto, desde principios de los anos go tanto los
Premios Eisner como los Premios Harvey incluyen categorias como Best Co-



lorist, Best Inker y Best Letterer. Asi, aspectos de la creacién de comic como el
color, considerados histéricamente como fase industrial del proceso editorial,
estdn siendo tenidos en cuenta cada vez mds como una parte fundamental del
proceso creativo. El dibujo de Sergio Garcia Sdnchez en los ultimos anos, por
poner un ejemplo, es dificilmente separable del color de Lola Moral, con quien
forma un tindem artistico a nivel autorial.

Por otra parte, durante buena parte de la historia del cémic, a menudo los
personajes y las series han sido mas relevantes y reconocidos por el pablico
lector que los/as autores/as, quienes, como ocurre en el comic de superhéroes,
cambian frecuentemente de equipo creativo. Es de sobra conocido el caso de
Superman: los autores Jerry Siegel y Joe Shuster vendieron en 1938 sus derechos
a Detective Comics por 130 d6lares en un contrato que daria lugar a numerosos
pleitos, y durante décadas no fueron acreditados como creadores originales del
personaje. El comic de superhéroes es quizds el mas paradigmadtico en cuanto
a personajes que continian mutando y acaparando el protagonismo (frente al
equipo creativo), sobreviviendo asi a las personas que los crearon, pero en los
ultimos anos la industria francobelga también ha sido testigo de la resurreccién
de icénicos titulos como Astérix, Spirou o Blake y Mortimer; con la importante
diferencia de que los personajes de los comics de superhéroes suelen ser pro-
piedad de las editoriales, mientras que en el caso de la bande dessinée los perso-
najes son propiedad de los herederos, con quienes las editoriales deben llegar
aun acuerdo.

Las editoriales han tenido histéricamente un peso clave en la fabricacién de
modelos autoriales, favoreciendo ciertos estilos de dibujo que los/as artistas
debian imitar, como en el caso de Marvel o Bruguera. Estos estilos a veces su-
peraron las propias fronteras de las editoriales y se convirtieron en ocasiones en
verdaderos estilos nacionales y/o regionales. El comic francobelga, por ejem-
plo, no se puede entender sin la Escuela de Bruselas (también llamada “linea
clara”, término acunado por Joost Swarte en 1977, popularizada por Hergé y su
archiconocido personaje Tintin) o la Escuela de Charleroi (también conocida
como Escuela de Marcinelle, popularizada por autores como Jijé, Morris o An-
dré Franquin). Apreciamos, pues, cémo la cuestion de la autoria en el comic
resulta, en efecto, compleja, puesto que el publico lector, como apunta Christy
Mag Uidhir, a veces muestra preferencias por aspectos mds relacionados con la
produccién editorial (2011: 2). Asi, existen lectores/as que siguen no solo las
historias de ciertos personajes o el trabajo de algunos autores (ya sean dibujan-
tes o guionistas, duplas de estos ultimos o, menos frecuentemente, coloristas y
entintadores), sino también de ciertas editoriales, colecciones, géneros, forma-
tos de publicacién o estilos gréficos.
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A partir de la consolidacién de la discutida etiqueta de novela grafica (Ba-
rrero, 2013) ha ganado fuerza la conciencia autorial. Segun esta nueva visién,
el autor o autora, antes supeditado/a a la editorial (que imponia personajes,
géneros y formatos), ha retomado el control de su propia obra, tanto en exten-
sién como en contenido y formato. Se olvida, de esta forma, que numerosos/
as creadores/as que trabajaron desde géneros y formatos prestablecidos fueron
claves en la historia del medio y en sus obras se podia apreciar ya una clara con-
ciencia autorial (Trabado Cabado, 2019). En cualquier caso, la novela grifica
se entendié a menudo como una suerte de “comic de autor”, recuperando con
fuerza la tradicion autorial de genio romdntico individual que mencionamos
antes, que situa en el centro al autor(a) como responsable de todo el proceso
artistico; hasta el punto de que se llega a hablar de “autores/as completos/as”
(término ciertamente problemdtico) para aquellos/as que se encargan tanto
del dibujo como del guion. Muchos/as creadores/as de comic hoy en dia cui-
dan en extremo sus posturas autoriales en los paratextos de las publicaciones,
ya sea en portadas, texto de solapas, introducciones o epilogos (todos ellos as-
pectos aprovechados de manera muy irénica por autores como Chris Ware).
También tienen presencia en las redes sociales, y aparecen frecuentemente
entrevistados/as en la prensa por motivo de sus publicaciones o premios; al-
gunos/as pocos/as, como Paco Roca, hasta en la television. El cambio en la
industria que trajo la novela grafica, si bien ha abierto nuevas posibilidades ex-
presivas al medio, también ha precarizado en ocasiones a los creadores y las
creadoras debido a la constante aparicion de novedades de corto recorrido en
las librerias, la desaparicion de las revistas de publicacién periddica y la prefe-
rencia por historias largas autoconclusivas. Podriamos decir que el comic esta
muy lejos de ser, como lo fue, un medio de masas, y hoy en dia muy pocos/as
pueden dedicarse exclusivamente a ello.

Quizas como resultado de esa artificacién del cémic (Pena Méndez, 2019)
y ese despertar de la conciencia artistica (Vilches, 2019), en los tltimos afios
se empieza a apreciar también un creciente interés de los autores y las autoras
por la autorrepresentacién y el metacémic. Si un cémic como Hicksville (1993-
1996), de Dylan Horrocks, sorprendié en su momento por su contenido meta-
ficcional y su representacion de un ficticio pueblo en el que todos los habitantes
son expertos de comic, desde entonces la presencia de estas tematicas es mds
habitual. El cémic, en las ultimas décadas, habla mas que nunca sobre el propio
comic en publicaciones que reflejan la vida y avatares profesionales de autores y
autoras, ya sea de una manera (auto)biogréfica, ficticia o autoficcional. No obs-
tante, no podemos olvidar que este fenémeno entronca con una larga tradiciéon
de autorretratos artisticos que se remonta a los origenes del medio (Kunka,



2017: 22) y que pasa por el impulso autobiografico que supuso el cémic under-
ground (y después, el comic independiente en general) desde los afios 7o.

Las paginas que siguen recogen acercamientos a distintos aspectos de la au-
toria en el comic. Abre el volumen José Manuel Trabado, quien explora las
implicaciones autoriales de una de las principales tradiciones mundiales del
coémic, la francobelga, a través de uno de su formato predilecto: el album. El ca-
pitulo explora la obra de dos conocidos autores, André Juillard y Marc-Antoine
Mathieu, quienes, con estrategias y estilos muy distintos, consiguen mantener
su voz autorial en un formato que a priori parecia sinénimo de restricciones y
poco fértil a la experimentacion.

En segundo lugar, Maria Porras estudia las adaptaciones graficas de los
cldsicos de la literatura. Pese a que, a primera vista, la autoria de estos comics
serfa muy limitada, la autora establece las distintas tipologias de adaptacién
de la literatura al comic y demuestra cémo la adaptacion puede convertirse en
una manifestacion de la autoria o, incluso, una verdadera investigacion formal.
Porras ilustra su estudio con numerosos ejemplos, entre los que destacan “El
ceremonial”, de Alberto Breccia (1973), y Slaughterhouse-Five (2020), de Ryan
North y Albert Monteys.

A continuacion, José Andrés Santiago Iglesias se centra en la autoria en el
contexto del manga, donde “los aspectos formales, estéticos y narrativos estan
intimamente relacionados con el sistema productivo, y la relacién entre forma e
industria es especialmente fuerte”. El autor toma como caso de estudio la obra
Kabi Nagata, muy interesante por su no clara adscripcién ni al manga comercial
ni al de autor: fue publicada inicialmente en plataformas digitales, aborda as-
pectos sociales del Japén contemporaneo como la precariedad y no renuncia a
la caricaturizacién (ya sea a través de la chibificacion o la kawaiificacién).

Por su parte, Gerardo Vilches dedica su capitulo al trio de autores cana-
dienses de cémic independiente mas conocidos: Chester Brown, Seth y Joe
Matt. A través de una lectura atenta de las obras y la recuperacion de varias en-
trevistas a los autores, Vilches se centra en el papel que juegan la autobiografia y
la autoficcidn en sus obras, explorando los distintos mecanismos y convencio-
nes narrativas (autorrepresentacio’n, metalepsis, etc.) que emplean para generar
un efecto de veracidad en el lector que son, sin embargo, no reflejos fieles de la
realidad sino recursos para la elaboracién de sus historias.

En siguiente lugar, Enrique del Rey Cabero explora las estrategias de figu-
racion autorial de El arte de Charlie Chan Hock Chye, de Sonny Liew, biografia
ficticia de un dibujante de cémics de Singapur. El autor sefiala que la obra de
Liew presenta el oficio de dibujante como una verdadera pasioén vocacional, ge-
nerando un efecto de verosimilitud a través de un complejo aparato paratextual

¢Qué es un(a) autor(a) de comics? En torno a la autoria en el cOMic « -« «cvvveeeenen .,



Introduccion

...................................................................... COMIC Y AUTORIA

(que incluye numerosos facsimiles de comics en diversos estilos) y las frecuen-
tes interrupciones de un avatar del propio Liew.

Por ultimo, Julio Gracia Lana aborda la autoria colectiva, ocupandose de la
obra Germinacion, fruto de la fértil colaboracién entre Antonio Altarriba y Luis
Royo. Para su estudio, el autor se basa en una metodologia de andlisis en tres
niveles (configurativo, funcional y articulatorio), recurriendo también al guion,
los originales y entrevistas realizadas a Antonio Altarriba y Luis Royo, dispo-
nibles para el lector al final del capitulo como anexos. En su andlisis, Gracia
Lana demuestra que Germinacién no solo es un caso muy interesante de intensa
colaboracién entre guionista (Antonio Altarriba) y dibujante (Luis Royo), muy
poco estudiada, sino también un ejemplo de lo amplio y variado que fue el Ila-
mado Boom del comic adulto en Espana.

Completan el volumen dos entrevistas a un autor y una autora que ofrecen
su perspectiva profesional sobre cuestiones de autoria en el comic. La primera
fue realizada por Enrique del Rey Cabero a Paco Sordo, ganador del Premio
Nacional y del Premio a la Mejor Obra de Autor Espafiol en el Salén de Bar-
celona por El Pacto (2021), un verdadero homenaje a la escuela de Bruguera.
Sordo nos ofrece informacién acerca del proceso creativo de una obra que si-
gue la trayectoria de un dibujante que rapta a Vizquez y que incluye entrevistas
ficticias a modo de mockumentary, asi como acerca del webcémic que utiliz6
para promocionar su obra y en el que aparece a menudo su propio avatar. En
la segunda entrevista, realizada por Elisa McCausland a Cristina Duran, gana-
dora del Premio Nacional de Cémic en 2019 y coautora de titulos como Una
posibilidad entre mil (2011), La mdquina de Efrén (2012), El dia 3 (2018) o Maria
la Jabalina (2022), la autora valenciana reflexiona sobre el oficio de dibujante
de comics, su propia trayectoria profesional, su proceso creativo y su papel en la
dupla autorial que forma habitualmente con Miguel Angel Giner Bou.

Finalmente, cabe sefialar que este volumen nace del I Simposio Internacio-
nal de Estudios de Cémic, que tuvo lugar en la Universidad de Alcald en abril de
2023. No querria cerrar esta introduccion sin agradecer a todos/as los/as auto-
res/as que participaron en él, tanto quienes materializaron finalmente sus ideas
por escrito aqui como quienes no, por su presencia en tan fructifero encuen-
tro, asi como al programa Juan de la Cierva (Agencia Estatal de Investigacién,
Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades), a la Cdtedra ECC-UAH
de Investigacion y Cultura del Cémic, al Grupo de Investigacion en Literatu-
ra Contemporanea (GILCO), al Departamento de Filologia, Comunicacién y
Documentacion de la Universidad de Alcald y al festival Krunch! por hacerlo

posible.
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UANDO el comic se instal6 en la cultura de masas estadounidense y tra-

dujo al lenguaje grifico-narrativo gran parte de los géneros de las revis-
tas pulp fue capaz de generar toda una maquinaria de fabricacion icénica en la
que los personajes disolvian con su importancia la figura del autor, sumido en
un creciente anonimato. La inflacién iconica de estos seres de ficcién les gran-
jeaba un estatus de mitos de la modernidad en tanto que una produccién coral
y regulada por una editorial que imponia sus criterios y asumia la propiedad
intelectual de los protagonistas ficticios servia para borrar los contornos de su
autoria’. El mito pertenece a una comunidad pero esa apropiacion implica la
muerte del autor. Si, ademds, aquellos mundos de ficcidén se basaban en una
continua reproduccion, cualquier atisbo de aura singularizante acabard por eva-
porarse de manera definitiva. La figura de autor parece desvanecerse en este
contexto mercantil en pos de otra de caricter mucho mds dominante: la de pro-
pietario. Es facil suponer que practicamente todo el mundo reconoce la figura
de Superman aunque solo unos pocos sean capaces de saber quiénes fueron el
guionista y dibujante que lo concibieron. De alguna manera DC Comics con
sus decisiones habria de ser mucho mds relevante en la evolucién y expansion
de Superman que Jerry Siegel y Joe Shuster, creadores del archiconocido super-
héroe. Esa idea, sin embargo, no siempre puede aplicarse a toda la produccién
del comic. Baste recordar algunos de esos iniciadores de lo que entendemos
hoy dia por cémic como son William Hogarth o Rodolphe Topffer para ver
creaciones que estdn lejos de la produccion industrial del comic book. Sus obras

1 Umberto Eco dedica todo un capitulo a la estructura mitica de Superman en su clasico
Apocalipticos e integrados (1984: 249-298). Es significativo también que Carlos Garcia Gual
le dedique una entrada a Superman en su Diccionario de mitos (2017: 361-364). La idea de
relacionar al superhéroe con el mito ha sido desarrollada, entre otros, por autores como
Richard Reynolds (1992), Marco Arnaudo (2013) o Andrew R. Bahlmann (2016).

El album franco-belga como laboratorio narrativo: André Juillard y Marc-Antoine Mathieu «+«+«+cvvvn.
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estdn en sintonia con la pintura (Hogarth crea seis cuadros que desarrollan una
relacién argumental entre ellos creando asi un relato con su A Harlot's Progress)
o la novela (Topffer llamaba a sus protocémics “histoires en estampes”)*. Por
otro lado y dentro también de la tradicién norteamericana, los grandes creado-
res de las series de prensa como Winsor McCay o George Herriman crearon
obras de una profunda personalidad basadas en un personaje recurrente y un
mundo con unas claves temdticas muy identificables. El anclaje iconografico de
esas series habia creado escenas que funcionaban como emblemas: Nemo ca-
yéndose de la cama o el raton Ignatz lanzando un ladrillo a Krazy eran motivos
recurrentes que se situaban al final de las pdginas. Visto asi, la identificacién de
los rasgos que remiten a la idea de autoria en el cdmic promete ser una cuestion
resbaladiza y apasionante a partes iguales dado que en no pocas ocasiones el
autor estd mediatizado por la pertenencia a una tradicion o escuela que posee
sus propios estilemas. Estos constituyen una brujula pero también una cons-
triccion desde el momento que exigen adoptar un estilo propio a unas conven-
ciones reconocibles.

Si hubiera que aquilatar en esencia coémo se construye la nocién de autor y
lo enfrentamos con esa nocién de escuela dentro del comic podriamos atender
alos siguientes aspectos que pueden ser utiles’.

El comic de autor se basa en un estilo gréfico singular, unos personajes pro-
pios con una psicologia individualizada y un mundo temético particular. Su
sintaxis grafica muestra un caracter diferenciado y se concreta en unas planifica-
ciones de pagina genuinas en las que los elementos estdn supeditados a una fun-
cionalidad también diferenciada. Los formatos en el cémic de autor o bien son
maleables o bien no suponen una restriccion. De hecho, la novela grafica puede
ser concebida, en tanto que comic de autor (Diaz de Guerefiu, 2014 ), como una
manifestacion de lo que he denominado en otro lugar un antiformato* (Traba-

2 Sobre la relacion de estas obras con el nacimiento de lo que entendemos por cémic
existen obras de contrastada solvencia como son las de David Kunzle (1973 y 2007), Thierry
Smolderen (2009) o Roberto Bartual (2020: 170-180).

3 Paracomplementar cuanto aqui se dice remito a las paginas de Adrielle Mitchell (2017)
que, teniendo en cuenta la singularidad del cémic, hace un repaso por las principales teo-
rias sobre la nocién de autor incluyendo los textos clasicos de Roland Barthes y Michel
Foucault.

4 Por antiformato entiendo el hecho de que las necesidades expresivas del autor condi-
cionan el formato del cdmic volviéndolo maleable en contra de lo que venia siendo habi-
tual: la rigidez que la industria imponia a los autores en el uso de los soportes y espacios
para contar. La novela gréfica supone, en cierto modo, una liberacion de esas imposiciones
formales. El contenido condiciona el continente y no viceversa.
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