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Esta ponencia alega (y pretende superar) una reiterada dificultad, tal vez un mal
habito metodoldgico: la tendencia repetida a observar los fenémenos especificos (y
especiales) de un cierto campo de la produccion cultural, desde las categorias nacidas a
la luz de los fendmenos fundamentales en otros campos de esa misma produccion
cultural. En este caso, partiendo de la premisa de que los diversos campos de la
produccién ideoldgica de una sociedad se organizan internamente y encuentran el
espacio de su especificidad en las luchas que los atraviesan, propongo analizar el
desarrollo del campo de la historieta argentina reteniendo las formas y los contenidos de
las polémicas y los debates que en él se gestaron desde mediados del siglo XX; yendo
explicita y razonadamente contra la tentacion de subsumir la historia de esa historieta
dentro de los procesos peculiares que marcaron la configuracion del sistema literario
nacional desde principios del mismo siglo.

Asi, mientras se podrian deslindar en el sistema literario nacional, durante el siglo
XX, un conjunto de disputas que pasaban por definir la relacion entre lengua y
nacionalidad, en un primer momento, y por dirimir la tensién irresuelta entre
compromiso politico y valor estético, en un segundo momento; el campo de la historieta
argentina, en cambio, aparecera cruzado desde mediados de siglo por debates bien
diversos: acerca del “tipo” de su lector (y de sus formas de lectura), acerca del perfil
ideolégico de sus productores y, finalmente, acerca de los modos dominantes de su

expresion (pictorico vs. narrativo).

Primer momento de analisis: el paso al mercado

1. En su valioso libro sobre la Historia de la historieta argentina, Carlos Trillo y
Guillermo Saccomanno lograron imponer un relato modélico del desarrollo historico del
campo de la historieta en nuestro pais tan interesante y eficaz, que ain hoy no ha sido
puesto en tela de juicio ni ha podido ser reemplazado por otro modelo.

El problema en esa narracion reside exactamente en el instante del pasaje del siglo
XI1X al siglo XX: en la posibilidad de establecer o no una relacién de continuidad, en el

campo de la historieta, entre uno y otro siglo.



Como sabemos, Trillo y Saccomanno sitdan la “prehistoria” (que ya es historia, por
supuesto) de la historieta argentina, aunque es verdad que con cierta precaucion, en los
dibujos satiricos y caricaturescos de comienzos del siglo XIX que se publicaron en el
Rio de la Plata, enlazando de este modo los terrenos del humor y la politica.

“No podemos ponernos a hablar de historietas en su sentido actual antes de la aparicion de
los diarios y las revistas masivos. Lo que si podemos hacer es mencionar antecedentes,
rastros, huellas a veces remotas que marcan el comienzo de un camino.

En los tiempos del Virreynato del Rio de la Plata es posible ya hallar algunas planchas de
cierto interés.

Fue costumbre, desde fines del siglo XVIII, imprimir en rudimentarios tipos, hojas con
versos satiricos que se ensafiaban con los figurones de la época. (...)

En el terreno gréafico también se recuerdan algunas punzantes ilustraciones de esos afios
anteriores a 1810. Una de ellas —atribuida al sacerdote franciscano Francisco de Paula
Castafieda— mostraba a un burro rebuznando sonoramente. Y en su rebuzno decia: ‘jViva el
Rey!’, con las palabras dibujadas en una larga linea que salia de la boca y flameaba en aire

como una bandera” (Saccomanno y Trillo, 1980:7).

La narraciéon de Saccomanno y Trillo, entonces, coloca los “origenes” y los
antecedentes de la historieta argentina (que, en realidad, en ese momento es el humor
grafico argentino) justo en el mismo lugar o al lado del origen de la literatura argentina,
en el espacio politico-publico donde también se forjaba la gauchesca como literatura
popular.

En el principio del siglo XX, en cambio, la Historia cambia de caracter y de objetos:
se torna el relato de la progresiva conquista de una “independencia cultural” frente a los
modelos extranjeros (principalmente, las series norteamericanas distribuidas por los
sindycates); independencia que pasaria, en primer lugar, por el acercamiento a ciertos
tipos nacionales', hasta encontrar luego, en segundo lugar, la manera argentina de

narrar en las historietas de Oesterheld.

“Héctor German Oesterheld (...) sera el encargado de realizar una revolucion en la manera
de encarar la historieta, de diferenciar definitivamente y para siempre a la historieta
argentina de la del resto del mundo, sin apartarse de los temas que le son caros al género”
(Broccoli y Trillo, 1971:48).

! “En 1930 ya se podia decir que la historieta argentina tenia una personalidad propia y definida. Ya
estaban los gauchos perseguidos por la partida, ya estaban los portefios trepadores y los marginados”
(Broccoli y Trillo, 1971:24).



Ya que la historieta, como literatura popular, “(y la historieta es literatura popular)
tiene la obligacion de estar de los sentimientos del publico al que sirve como
entretenimiento. Y algo mas que entretenimiento, como se verd mas adelante”
(op.cit.:19).

2. Detras de estas afirmaciones, podemos notar la presencia de dos tesis fuertes
acerca de la historieta en Argentina, que en algunos otros textos, firmados por Juan
Sasturain, encuentran una formulaciéon mas precisa.

La primera tesis sostiene que la cultura argentina habria sabido constituir su valor
desde el margen, es decir, desde una posicion activa de resistencia frente a las
propuestas culturales provenientes de los centros hegemonicos a nivel mundial (Europa
y los Estados Unidos). La segunda tesis establece que el valor de nuestra cultura
nacional reside en las formas o los géneros de sus tradiciones populares, a saber: la
gauchesca, el tango, el sainete (y, en fin, la historieta)?.

Sin embargo, el error de semejante postura esta en negar eso que hace eclosion entre
las ultimas décadas del siglo X1X y los primeros afios del siglo XX; o en todo caso, en
asignarle exclusiva y repetidamente nada mas que un valor negativo. Asi, entre los
siglos XIX y XX, lo que la narracion de Trillo y Saccomanno oblitera, o condena, sera
la explosién del mercado de los medios graficos de comunicacion en nuestro pais (y no
solo en el nuestro). Entre las caricaturas politicas de EI Mosquito y las de Tia Vicenta,
se halla el mercado como factor determinante de un conjunto complejo de procesos
culturales, y no sélo en sentido negativo (cf. Pestano y VVon Sprecher, 2010).

Por lo tanto, lo que hay que decir, ya mismo, y en contra del relato de Trillo y
Saccomanno, es que la historieta no es literatura popular, ni siquiera es “literatura
marginal”; sino que constituye, pura y simplemente, un producto industrial mas, un
género tipico de la moderna industria cultural, o cultura de masas. Ya que la historieta
es impensable sin la presencia del mercado de los medios, y sin la segmentacion de los
publicos consumidores que opera este mercado, a contrapelo de cualquier posible o
pensable “sintesis popular”.

AUn podemos decir mas, para mostrar y medir esa distancia que va de la historieta a
la literatura. La literatura argentina del siglo XX, el campo literario nacional que nace

casi con el Centenario, no se define ya en esa época por su oposicion a formas

2 Sobre este tema, ver el ensayo “Sobre historietas y literaturas marginales” (Sasturain, 1995:47-53).



“populares” y formas “politicas” de hacer literatura; se define en cambio en su contraste
con el mercado (cf. Sarlo, 1983), y es en el mercado donde yace confinada la historieta

desde su nacimiento.

3. Desde este punto de vista, el caso de Héctor Oesterheld es excepcional, y acaso
irrepetible: porque Oesterheld es un guionista de historietas que quiere ser escritor; y
escribe sus argumentos pensando en el sistema literario argentino, aunque lo haga
dentro de las coordenadas v las restricciones del mercado mediatico®.

Si repasamos la biografia de Oesterheld —la que él mismo narra en 1958, en forma de
guion de historieta, y después, en el reportaje que le hicieron Trillo y Saccomanno hacia
1975-, veremos que en el comienzo, como cifra del origen y de su destino, esta la
escritura literaria, y la publicacion temprana de uno de sus relatos en La Prensa (que
un amigo de la época le habria “robado” para llevarlo al diario). Pero también, en esa
misma anécdota del relato robado por su amigo e imprevistamente publicado -y
también, curiosamente “perfecto”, desde el comienzo—, en esa misma anécdota aparecen
las marcas de su distancia con respecto a la literatura, porque se trata de un “cuento
para nifios”. Y en esta indicacidn, en esta precision de un destinatario particular (de un
target), se vislumbra la “sombra terrible” del mercado, que va a arrancar a Oesterheld
de su destino en la literatura.

Es decir, se trata de un escritor que no puede aspirar a ocupar un lugar en el sistema
literario de la época —probablemente por carecer del capital social, cultural o simbolico
necesarios—, y por su formacion queda recluido o deriva hacia ciertas zonas
“especializadas” del negocio editorial de los medios graficos: la literatura infantil y la
divulgacion cientifica. Ahora bien, su produccién no va a dejar de ostentar nunca las
huellas de ese desvio, de ese “accidente” original y fundante —parece que los accidentes

® Lo curioso es que esta propiedad particular de su posicién como productor cultural —a la que estoy
tentado de llamar “intersticial”— esta en la base de la fuerte recuperacion (de su vida y su obra) que llevo
adelante Sasturain desde fines de los afios setenta, hasta la inscripcion definitiva de El Eternauta en el
canon de la literatura argentina. A la vez, creo que habria una segunda razén importante para esta “vuelta”
de Oesterheld a la literatura: es la notable coincidencia del conjunto de sus lecturas —digamos, su
“enciclopedia” literaria (Melville, Conrad, Jacobs, Bret Harte, Stevenson, Stephen Crane, Poe)- con las
tradiciones que Borges y el grupo de escritores que lo rodeaban retomaron explicitamente a partir de
1940, con el objeto de reconstruir el sistema literario nacional en torno a nuevas convicciones estéticas e
ideoldgicas (cf. Aran, 1998). Esto es: en el canon literario, El Eternauta de Oesterheld se lee contra el
fondo de la Antologia de la literatura fantastica que prepararon Borges, Bioy Casares y Silvina Ocampo,
y al lado de relatos tales como “Casa tomada”, de Julio Cortazar, y La invencion de Morel, del ya
mencionado Bioy Casares. EI tema puede rastrearse aun en la defensa de la novela de aventuras que hace
Borges desde el “Prdlogo” a La invencion de Morel y en su introduccion de 1955 a la primera edicion en
castellano de Cronicas marcianas, de Ray Bradbury, en la coleccion de la editorial Minotauro.



son decisivos en la vida de Oesterheld. Asi, por ejemplo, cuando decida lanzar su propia
editorial —la mitica editorial Frontera, responsable de las revistas de historietas Hora
Cero y Frontera—, lo primero que hara, sintomaticamente, sera novelizar sus héroes mas
populares (Bull Rockett y Sargento Kirk).

No es casual, sin embargo. Sera Oesterheld quien plantee, explicitamente, la primera

polémica que va a poner en tension el campo nacional de la historieta.

Oesterheld y la “historieta nueva”: en torno al lector

Si bien, y en varias oportunidades, Oesterheld es uno de los primeros que instala las
cuestiones de la autoria en un medio regido por normas industriales de produccion (vale
decir, donde los productos le pertenecen a la empresa editorial, y no a los empleados®),
y lo hace reivindicando el lugar del guionista como “primer creador” de una historieta —
antes y por encima del dibujante®~; lo que insiste en la mayoria de sus intervenciones
polémicas dentro del campo es la preocupacion por el lector. ;Quién es el “lector de
historietas”? ¢A quién/es deben dirigirse los productos del género? ;Qué tipo de
lectura/s debe propiciar la historieta?

Respecto de la autoria, Oesterheld no abandona nunca una cierta ambigliedad u
oscilacion en torno a su estatuto como “obrero intelectual”. En el reportaje de 1975,
afirma que lo caracteriza una amplia capacidad de adaptacién “profesional” a los
medios en los que le toca trabajar, por ejemplo: en editorial Columba®. Sin embargo,
inmediatamente se corrige y sefiala que fue la editorial, finalmente, la que se adapté a
las soluciones argumentales que él iba ideando: “muchos creen que me adapté yo a la
forma de Columba. Lo que hubo fue un mutuo acomodamiento, porque sé que a raiz de
esto que yo hago, le piden a otros guionistas que trabajen asi” (La Bafiadera del comic,
2005:26).

En cambio, se torna muy preciso cuando se trata del lector. Lo que busca Oesterheld

en sus diversas intervenciones es transformar un género industrial, definido por su target

* Oscar Steimberg, muy tempranamente, ha sefialado esta situacién como una de las vergiienzas de la
historieta: “Las historietas sobreviven casi siempre a sus creadores, y no sélo como obra impresa.
Subsisten también como lugar de creacion, debido a que, cuando un historietista desaparece o abandona a
su personaje, el Sindicato entrega sencillamente su trabajo a otro equipo. (...) Sintomaticamente, en algun
impresionante caso de supervivencia de la historieta-ilustracion no pudo concretarse esta suerte de pasaje
perpetuo de autoria que caracteriza a muchas historietas, por ejemplo en EI Principe Valiente de Foster”
(Steimberg, 1977:35).

® Ver su texto “C6émo nace un personaje de historieta”, de 1957 (La Bafiadera del cémic, 2005:35-36).

® “Bueno, tengo un vicio, 0 un defecto. Y es que profesionalmente yo siempre me pude adaptar a
cualquier cosa. Hasta alguna vez llegué a escribir la memoria de un banco” (op.cit.:26).



(o sea, por la calidad de sus consumidores), en un lenguaje cultural, o universal, cuyas
realizaciones se dirijan a “todos los hombres”, en su condicidn de tales.

La idea se hace claramente explicita en el texto que publica el nimero 1 de la revista
Dibujantes, en su segunda época (hacia noviembre de 1965). Alli, el guionista, luego de
distinguir entre “historieta buena” e *“historieta mala”’, hace referencia a un tercer tipo,
una “historieta nueva”, la que por sus caracteristicas hara evolucionar al género hasta

alcanzar la trascendencia que tiene el cine, por ejemplo.
“Antes de la invencion del cine, por supuesto nadie tenia necesidad de él. Hoy el cine esta
ya definitivamente incorporado a la vida espiritual del sector de pablico que tiene acceso a
él; una buena pelicula es una experiencia vital que hasta puede cambiar la forma de pensar
o de sentir de cualquiera. No hay razén para que lo mismo no ocurra con la historieta”
(Oesterheld, 2005:39).

Es decir: se trata de convertir a la historieta en “un Octavo Arte con tanto derecho a
la existencia como los otros siete”. “Entiendo por Historieta Nueva”, concluye entonces

Oesterheld, “la historieta que por su tematica y su realizacion, llegue al publico todo, no

solo al publico infantil” (ibid., el subrayado es mio).

Es el problema del lector de la historieta, de su cantidad y su calidad —y de los modos
de su lectura—, el que se plantea Oesterheld como escritor, como autor. Ya en el
momento en que habl6 de la “historieta buena”, y de sus diferencias con la “historieta
mala”, sostenia que el género debia ir mas alla de la entretencion como proposito, y
evocaba vagamente las ideas de formacién y de emocidn estética. Luego, en el reportaje
que le hacen Trillo y Saccomanno en 1975, sera en el lector también donde encontrara

el punto que hace posible la comparacion con Borges.
“La historieta es un género mayor”, afirma en una de sus respuestas. “Porque, ;con qué
criterio definimos lo mayor y lo menor? Para mi —objetivamente— género mayor es cuando
uno tiene una mayor cantidad de lectores. Y yo tengo mas lectores que Borges. De lgjos...”
(La Bafiadera del comic, 2005:22).

Y la cuestién recurre en otros momentos, en una mesa redonda junto a Steimberg,
por ejemplo, cuando se niega a asumir el rétulo de “historietas para adultos” que

comienza a utilizarse desde la década del sesenta: “Yo discrepo en que el éxito de la

" Y entendiendo por historieta buena la que, sin dejar de tener atractivos para el gran ptblico, procura
darle algo mas, ya sea una ensefianza o alguna emocién diferente a la mera excitacion que crea la
violencia, que es lo que hace la historieta mala. Créase o no, hay historietas con ternura y hasta las hay
con poesia” (Oesterheld, 2005:38; el subrayado es mio).



historieta se base en la basqueda de un publico mas adulto. Una buena historieta que va
para 13 afios sigue siendo buena para 25 y para 80” (Oesterheld, 2005:42). O bien, a la
inversa, cuando hable de sus guiones escritos para adolescentes, buscar los lugares por

donde ese limite etario admita ser franqueado de alguna manera:
“Ademas de buscar centros de interés para un lector de entre 13 y 18 afios, siempre traté de
dar un mensaje subyacente, aun cuando lo que pasara en el pais y en el mundo no influyera
directamente en mis personajes: en parte eso era asi porque el proceso no estaba claro (...).

Indudablemente yo no interpretaba tan bien el fendmeno social como ahora” (op.cit.:40).

Ahora bien, y si es cierto que el viejo guionista no pudo ser escritor —no llegd a
escribir, como él lo dijo, “la novela”-, también es cierto que la historieta llegara a
convertirse finalmente en un género literario, al calor de otras polémicas que atraviesan

el campo o el mercado en los afios setenta, y cuando ya Oesterheld estaba en otra cosa.

“lzquierda” y “derecha” del campo, o la nacionalizacién del género

1. En la década del setenta, tal como lo ha mostrado VVon Sprecher, el campo de la
produccion de historietas en Argentina parecié diferenciarse entre dos sectores: una
suerte de historieta “de izquierda” o progresista (renovadora), representada por las
revistas de editorial Récord y por las series que alli se publicaban, y una historieta “de
derecha” o reaccionaria (conservadora), vigente en las series que encontraban su lugar
en las paginas de editorial Columba.

Esta operacion de diferenciacion tuvo sus responsables —Carlos Trillo, Guillermo
Saccomanno, Juan Sasturain (incluidos en el sector “progresista” del campo)-, quienes
buscaban un modo de hacer época: es decir, separar lo “nuevo” de lo “viejo”, deslindar
el futuro y el pasado de la historieta en Argentina (cf. Von Sprecher, 2010). Y al mismo
tiempo, constituyd el indice de un cierto grado de autonomia o de autonomizacién del
desarrollo del campo en relacién a los otros espacios de la produccién cultural.

Sin embargo, la nominacién elegida para nombrar las diferencias (izquierda/derecha)
acaso encierre para el analista un cierto riesgo, en tanto esas categorias sefialan una
cercania o un vinculo consistente con el marcado proceso de politizacién que vivié el
sistema literario nacional a partir de los afios sesenta.

El riesgo de acercar una polémica a la otra, un sistema al otro (la historieta a la
literatura), pasa por las opciones que hay en juego en cada caso. En el campo literario (y

en otras zonas del campo intelectual, como las “humanidades” y las ciencias sociales),



la discusion estaba en definir de modo preciso cuél era el grado y la forma del
compromiso politico que debian asumir el artista, el escritor o el intelectual argentinos
para acelerar o acompafiar el avance de la “revolucion social”. Y también, cudl era la
dimension en la que ese compromiso debia situarse: ¢en la obra, en la accion politica
“directa”, en la “obra como accién poll'tica”s?

En su conferencia sobre “Roberto Arlt, yo mismo”, Oscar Masotta formula la

disyuntiva de manera bastante clara y explicita:
“Reaparecian entonces para mi las cuestiones fundamentales que cifien la vida del
intelectual contemporaneo: la politica y el Saber. (...) Con respecto a la primera, diré que el
problema de la militancia, al menos en la Argentina, aparece intocado. La cuestion
fundamental esta en pie. ;Debe 0 no un intelectual marxista afiliarse al Partido Comunista?
(...) Pero ademas, ¢;donde militar? ;Con qué grupos trabajar? ;qué hacer?” (Masotta,
1968:188).

Desde este punto de vista, las opciones y el destino de Oesterheld como autor
adquieren pleno sentido si llegan a ser inscriptas sobre el eje de las tensiones propias del
sistema literario de los sesenta. Aunque mantuvo su produccién “comercial” (para las
editoriales especificas del campo, como Top, Columba y Récord), la escritura de
Oesterheld se hizo “militante” por lo menos desde la biografia del Che, escrita en 1968
para la editorial Jorge Alvarez, y cristalizd en textos politicamente comprometidos para
las revistas El descamisado y Evita montonera, o el diario Noticias. Es decir, Oesterheld
opté manifiestamente por la militancia politica: primero, desde el pensamiento de su
lugar como guionista-autor de historietas; luego, como un cuadro de la organizacion
guerrillera Montoneros, junto a otros escritores que también habian decidido pasar a la

accion revolucionaria directa —Rodolfo Walsh, por ejemplo, 0 “Paco” Urondo®.

2. En cambio, las opciones que dibujan el mapa de la produccion de historietas de la
época se instalaron sobre un espacio polémico divergente del anterior: a partir del
reconocimiento del status del comic como un género literario (y éste es el terreno

comln que abonaban tanto las publicaciones de Récord como las de Columba™), el

® Puede consultarse una suerte de compendio de estas discusiones en Garcia Canclini (1973).

° Cf. Reggiani y Von Sprecher (2010).

10 v en esto, creo, es en lo que no habria coincidido Oesterheld en absoluto, empefiado en pensar la
historieta como “medio artistico de expresion” (cercano al cine, en todo caso; del que nunca podria
haberse dicho que era “literatura en movimiento™).



problema residio en definir cuél debera ser el lugar de la historieta en el “sistema de la
literatura”.

De este modo, por un lado tendremos la linea editorial de Columba, que ubica a la
historieta como un género literario menor, definido por las funciones complementarias
de la adaptacion y la divulgacion, subsidiario de los géneros mayores de la literatura (en
especial, en la l6gica de Columba: la novela). Por otro lado, desde el progresismo del
campo, Sasturain, Trillo y Saccomanno pensaran la historieta como un género literario
marginal (en ningun caso “menor”), que establece con respecto al “centro” del sistema
literario no relaciones de adaptacion, sino de transformacién —pienso aqui en Un tal
Daneri, por ejemplo, y sus particulares cruces con la narrativa de Borges y Cortazar-y,
fundamentalmente, de popularizacion.

Entonces si, por una curiosa operacion critica que busca reestructurar las posiciones
al interior del campo de produccion, la historieta encuentra ahora un sitio en la
literatura popular, y este re-emplazamiento sera solidario a la vez de una fuerte
reorganizacion tematica de las series que se escriben y se dibujan'!. Se entiende: la
inclusion de la historieta en la categoria de lo popular sélo podia hacerse desde el nivel
de los argumentos, ya que era muy dificilmente pensable una operacion semejante a
partir de las formas o las tradiciones visuales del género (tradiciones que, en el caso de
la historieta en Argentina, habian sido y seguian siendo “extranjeras”).

Por este camino, la historieta encuentra sus relaciones con lo nacional —esto lo
argumenta repetidamente Sasturain: la necesidad, y la oportunidad, de transformar la
propia circunstancia en “materia aventurable”- y con el periodismo —es decir, con los
relatos de lo actual, entre los que debemos incluir el humor grafico—, sede de los
“géneros populares” de la literatura durante el proceso de masificacion y urbanizacion
que transformo la sociedad argentina desde finales del siglo XIX y principios del XX.

Y también por este camino, la historieta argentina encontrard finalmente el
“principio” de su canon, esto es: la obra y la figura de Héctor G. Oesterheld. Aunque,
sintoméaticamente, semejante trabajo de consagracion del guionista desaparecido se
sostiene mejor en su status de “narrador de aventuras”, categoria interesante puesto que
elude exitosamente los problemas convocados por la nocién de autoria literaria. En
tanto narrador incansable, Oesterheld se hace ahora un espacio en la cultura popular:

1 Sobre esto, ver los textos de Trillo y Saccomanno publicados en el primer nimero de Superhumor, de
julio-agosto de 1980.



“Oesterheld encarna al creador (trabajador) intelectual anénimo que, desde la oscuridad de

una redaccion, establece un sélido vinculo con una inabarcable masa de lectores. Este tipo

de narrador mitico que goza vy hace gozar contando historias que no son de nadie al ser de

una comunidad. ¢Seria arriesgado conectar a Oesterheld con esos antiguos juglares que
echaron a andar por el mundo leyendas que aun perduran en la imaginacion colectiva?”

(Saccomanno y Trillo, 1980:103; el subrayado es mio).

3. Por supuesto, seria legitimo acotar que la cuestién de lo nacional y lo popular
también atraves6 fuertemente el campo intelectual y literario de los sesenta,
vinculandose con la persistencia y el crecimiento del peronismo como movimiento de
masas original y diferenciado. Pero aun asi, quedaria todavia por sefialar los rasgos
distintivos que asumid la “nacionalizacion” de la historieta en Argentina; la cual, a
instancias de cierto impulso modernizador'?, por ejemplo, no hard ningin lugar en
Fierro a la gauchesca (salvo esa singular manifestacion del lenguaje gauchi-politico que
fue El Suefiero, de Enrique Breccia).

Por otro lado, una categoria como la de lo nacional-popular parece establecer limites
mucho mas difusos que los que separan la “derecha” de la “izquierda”, o el progresismo
del conservadurismo, y a veces casi los contradicen. Esto evocaria un poco la
heterogeneidad de una apuesta como la de la revista Fierro en 1985: la elasticidad de la
idea de nacionalidad admite entonces que junto a los emigrados de Sudor Sudaca se
coloquen los guiones de Emilio Balcarce (dibujados por Marcelo Pérez), las peripecias
de Beto Benedetti en el “futuro” (Ficcionario, de Horacio Altuna), la fauna que

acompafia al Nato en El Suefiero y el vagabundeo de Perramus por Santa Maria.

En los ochenta: crisis y experimentacion en torno al lenguaje

Después de 1980, las divisiones interiores del campo de la produccion de historietas
en Argentina se reestructuraron en torno a una nueva tension, la cual habria de llevar al
género decididamente fuera de los limites del sistema literario nacional.

Si bien hay pocos trabajos ain que aborden el tema (cf., parcialmente, De Santis,
1998; Scolari, 1999; Vazquez, 2010), podriamos adelantar aqui algunas conjeturas o
hipotesis preliminares.

En primer lugar, se trata en este tercer momento de una discusion que enfrentd dos

modos diversos de produccion y de consumo; o bien, se tratd de dos énfasis

2 Impulso que la historieta compartié con otros géneros menores de la comunicacién masiva, como el
denominado “rock nacional” de los ochenta.



marcadamente diferentes respecto del mismo lenguaje. Mientras algunas producciones y
publicaciones buscaron la vanguardia de la historieta en la experimentacién con sus
componentes visuales, pictoricos o gréaficos; otros (autores, editores y lectores)
reivindicaron, en cambio, la importancia de los componentes verbales, genéricos o
narrativos del lenguaje historietistico: la elaboracion del argumento y la composicion de
los caracteres dramaticos, la organizacién del relato o de la secuencia, el interés por los

efectos de suspense y de sorpresa. Segun Carlos Scolari:

“se fueron delineando asi dos tendencias (conflictivas y muchas veces sobrepuestas) dentro
de la historieta argentina de los afios *80: por una parte la propuesta que podemos
denominar el nuevo comic argentino, una realidad estética desvinculada de las reglas del
mercado y dispuesta a explorar las fronteras graficas y narrativas de un lenguaje. [Por otra
parte] las historietas de autor, reeditadas en Europa con mucho éxito y que se caracterizan
por una gréfica clara y una linea narrativa cercana a la ciencia ficcion, la fantasia o el hard
boiled” (Scolari, 1999:269-271).

En segundo lugar, aunque el trabajo de recuperacion y sistematizacion del corpus
polémico todavia esta por hacer, y aunque los discursos que lo conforman no resultan
plenamente visibles, seria posible seguir el desarrollo de esta nueva tension en algunos
textos e hitos destacados dentro del campo de la produccién de historietas en los
ochenta: algunas resefias criticas particularmente explicitas (cf. el articulo de Elvio
Gandolfo, “A Suivre, o el regreso del gui6n”, publicado en el nim. 16 de Fierro, en
diciembre de 1985); los resultados del concurso “Fierro busca dos manos” y su
explosivo despliegue en las paginas del subtemento Oxido; los cambios en la politica
editorial de la revista —el reemplazo de Sasturain por Marcelo Figueras, y luego Pablo
de Santis— y ciertos eventos correlativos o conexos, como la salida de la revista Hora
Cero, en 1990 —dedicada exclusivamente a los géneros de la “aventura pura”-, y de las

Puertitas, dirigida por Carlos Trillo.

“En clara confrontacién con Fierro la revista de Carlos Trillo reivindico la aventura clésica,

con dibujos normales y sin tantos vericuetos narrativos, acercandose de ese modo a la

propuesta tradicional de Skorpio. Se dio por entonces una polémica entre los sostenedores
de la linea clara (entendiendo equivocadamente por linea clara la historieta tradicional de

facil lectura) y los defensores de la linea oscura (la experimentacidn grafica)” (op.cit.:277,

el subrayado es mio).

Por altimo, a prop6sito de los contenidos, las formas y los alcances de la discusién,

seria posible intentar inferir un par de observaciones de algun interés.



La primera: que la discusion entre “linea clara” y “linea oscura” remite
obligatoriamente ya a tradiciones y genealogias que no pueden ser nacionales, sino
globales.

Segunda: que esta nueva polémica resulta inconmensurable respecto de las que la
preceden; es decir, que lo que esta en juego en este nuevo escenario de conflicto no
establece ninguna relacion de continuidad precisa y determinada con los anteriores
estados de lucha dentro del campo (y esto acaso sea lo mas importante, por cuanto nos
obliga a reflexionar sobre ciertas propiedades singulares de la emergencia de lo nuevo, o
de las légicas de produccién en campos culturales dominados o subalternos).

Tercera, y final: que para abordar esta suerte de revolucién del comic argentino en
los ochenta, definida por la irrupcion de climas gréaficos ajenos o la instalacion de
universos visuales extrafios, acaso sea Util recurrir a algunos elementos tedricos
marginales, o progresivamente dejados de lado desde los ochenta; como las categorias
metodoldgicas de la semiética visual, por ejemplo, o los modelos de andlisis de la

enunciacion.-
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