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ABSTRACT: This paper discusses the evolution of the comics in
Spain during the 19th century. It's accepted that comic medium
was born in the 1830s and this article offers a research about the
primitive comics in Spain and its slowing development in Spanish
satiric magazines, highlighting its milestones. The text proposses a
frame of reference to understand the born of the genuine comic
magazines in the dawn of the 20th century, and reveals the
situation of the Spanish producers of comics, which has not
become aware of their work in the new medium until the end of
the century.

We identify thar the first Spanish cartoonists and comic makers were
Landaluze, Mariani, Asenjo and those grouped under the pseudonym
SEM. Their works were aimed at an adult consumer in those days. And
we state that the name for the medium was "historieta” since 1875; is
precisely that relevant works of historieta began to appear from that
year. Authors like Pellicer, Cilla, Apelles Mestres, Mecdchis or Xaudard
opened the way to a creative landscape where the specific comics
magazines, called “tebeos” in Spain, finally born, now clearly intended
at an audience child.
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LA HISTORIETA, OBJETO CULTURAL IDENTIFICADO

La primera dificultad que hay que sortear para localizar el
nacimiento de la historieta en Espafia es definir el objeto
de estudio. Si bien nuestros primeros manualistas ya apor-
taron una definicion coherente de historieta como "“rela-
to grafico en imagenes o vifietas que captan diferentes y
sucesivos momentos de su accion” (De Laiglesia, 1964: 9),
nunca se ha precisado el significado que se le daba al con-
cepto “relato”, haciendo depender la articulacion de las na-
rraciones historietisticas de los elementos estructurales,
como las vifietas recuadradas, los globos de texto, las tiras
o las paginas con vifietas. Muchos tedricos han basado sus
planteamientos sobre el cémic partiendo de historietas
modernas, aparecidas ya en el siglo XX, y no de los hitos en
la evolucion de este medio de siglos anteriores, amén de
que lo desligaron por completo de esa otra forma de expre-
sion conocida como "humor grafico”.
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THE ORIGINS OF THE SPANISH
CARTOON, 1857-1906

RESUMEN: En este articulo se aborda el estudio de la historieta es-
pafiola durante el siglo XIX. Habiéndose admitido por la comunidad
cientifica que la historieta nacié en torno a 1830 en Europa, se ras-
trean las evidencias de su existencia en la prensa espafiola, asi como
su evolucion hasta la aparicion de las primeras revistas especifica-
mente integradas por historietas entre los siglos XIX y XX. Se concede
especial importancia al contexto sociocultural y se aborda produccion
y difusion, con especial detenimiento en la figura del autor, que no
adquirio conciencia de su labor en el nuevo medio hasta final del XIX.
Se establece que los primeros autores de historietas espafioles fue-
ron Landaluze, Mariani, Asenjo y los integrantes de SEM, autores de
tiras primitivas en su factura y que iban dirigidas a un publico adul-
to. También se aclara que la denominacién del medio en Espafia era
"historieta” desde 1875 y que los primeros autores con obra de rele-
vancia aparecieron en el ultimo cuarto de siglo. Firmas como Pelli-
cer, Cilla, Apeles Mestres, Mecachis o Xaudaré abrieron el camino
hacia la definicion de un panorama creativo en el que tendrian ya
cabida los [lamados tebeos en cuanto se consolidé un mercado orien-
tado hacia un publico infantil.

PALABRAS CLAVE: Historieta; protohistorieta; prensa satirica; siglo XIX.

Nosotros entenderemos aqui por historietas las narracio-
nes dibujadas con imdgenes fijas, e impresas para su difu-
sion multiple, que contienen elementos verboiconicos
articulados entre si con el propdsito de emitir un relato
autonomo'. La impresion y, sobre todo, la difusion son
condiciones necesarias para admitir la existencia de este
medio, aunque no para admitir el modelo expresivo, que
puede difundirse por otras vias (en version digital, por
ejemplo). Los elementos verbales existen siempre en una
construccidn de este tipo, si bien pueden estar elididos; los
iconicos son condicion necesaria y deben ser graficos, aun-
que se admiten los fotograficos y el uso de otros materia-
les. La autonomia citada indica que no se trata de obras
supeditadas a una construccidn lingiiistica aneja, como un
texto u otra ilustracion, y que podrian emitir similar men-
saje aun siendo trasvasadas a otro soporte (incluso a otro
medio). La dificultad maxima para la identificacion de las
historietas subyace en los conceptos “articulacion” y “relato”,
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que son los implicados en la génesis de la narracién, cuyo
significado adoptamos a partir de propuestas narratologi-
cas2. Narrar es referir linglistica o visualmente una suce-
sién de hechos en un marco temporal, obteniendo como
resultado una transformacion de la situacion de partida, y
para ello deben usarse signos de tipo lingdistico en dispo-
sicion secuencial. Esta tesis desprovee de caracter narra-
tivo a las representaciones pictoricas o escultéricas y a
las ilustraciones meramente descriptivas, por mas que en
estas composiciones se atisbe una posible secuencia de
tipo espacial o de tipo temporal. Es decir, en ellas puede
anidar una historia, pero no una narracion de esta historia.
Finalmente, aclaramos que tomamos la nocién de relato de
Genette: como un enunciado que implica un universo na-
rrativo en el cual intervienen al menos un narrador, quien
relata una accion, y un personaje focalizado, a través del
cual se comprenden los hechos, aunque ambos puedan
coincidir en la misma entidad (1989: 75-90).

Nuestra definicién no contempla como unidad narrativa la
“vifieta” porque puede darse la circunstancia de que una
narracion quede bien articulada con una sola vifieta, si
bien se exijan varias imagenes para generar el relato. Por
ejemplo, en la evolucién del cartoon britanico hallamos
vifietas que comunican un relato completo, pero es mas
dificil dar con esta posibilidad en el caso espafiol, y por
ello prescindiremos de este planteamiento en el presente
ensayo, en el cual buscaremos historietas a partir de la ar-
ticulacion de relatos mediante al menos dos vifietas adya-
centes.

A lo largo de la historia, artesanos, pintores e ilustradores,
por este orden, han querido esbozar historias mediante el
recurso de fragmentar la realidad en porciones, ofreciendo
asi secuencias de imagenes representativas de un aconte-
cimiento o representando a un mismo personaje sobre la
superficie pintada mas de una vez. Durante los siglos XV a
XVII, tras el advenimiento de la imprenta, se hizo popular
un modo nuevo de narrar escripto-icénico que recurria a la
sucesion apretada de imagenes en un mismo impreso, lo
cual obligaba al autor a simplificar el contenido de cada
una de ellas3.

Esta imagineria popular se fue desarrollando durante el
siglo XVIII, germinando en ella un nuevo lenguaje escrip-
to-iconico por tres vertientes. Una, las hojas o pliegos con
historias en estampas consistentes en agrupaciones de
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vifietas con textos al pie, rimados, unidas por un hilo teméa-
tico o con muestras de diferentes estados de un aconte-
cimiento histdrico, momentos biograficos, del folclor o
anecdotarios. Estas “hojas volanderas” no eran piezas Uni-
cas, eran multiples, los moldes de impresion (tacos o pie-
dras) eran utilizados muchas veces para obtener mayor
difusion, y eran efimeras, dificiles de preservar. Al tiempo
que la caricatura se asentaba en la prensa ilustrada, las
aleluyas contribuyeron a configurar un panorama en el que
coexistian las obras artisticas con otras més breves ilustra-
das y apenas sin virtuosismo en su realizacion, y que difun-
dian mensajes de tipo moral o edificante entre el pueblo
llano, més interesado ahora por reordenar hechos, recons-
truir momentos o plantear secuencias vitales; no en vano
a las aleluyas se las termin6 conociendo también como
“vidas” (Alvarez Barrientos, 2000: 17). En paralelo, algunos
pintores disefiaron series de cuadros con los que transmi-
tir vivencias o ficciones. William Hogarth, con sus gra-
bados en sucesion, mostraba los azares de la vida del
burgués, los males del matrimonio o la amenaza de la
muerte4. De este tipo de secuencia “progresiva” de hechos
hubo mas ejemplos a lo largo del siglo XVIII, sobre todo en
Inglaterra y AlemaniaS. Y en tercer lugar, se fue operando
una sofisticacion de las vifietas satiricas britanicas al calor
del agitado clima bélico entre Francia y Gran Bretafia, que
a partir de 1790 mostr6 ejemplos sorprendentes en las
obras de James Gillray, Thomas Rowlandson, George Mou-
tard Woodward, Lewis Marks, Charles Williams o George
Cruikshank®. Estos autores hacian composiciones graficas
saturadas de personajes sobre los cuales pendian globos
con textos, lo que implicaba una minima secuencia dura-
tiva dentro de la vifieta, amén de que algunos descompo-
nian la satira en dos vifietas para establecer un contraste o
para significar una transformacion, como el habitual “before-
after” de George Cruikshank.

Algunos autores britanicos construyeron historias en es-
tampas, casi cdmics primitivos, inspirados por la produc-
cion de Cruikshank, autor de esmerada caracterizacion
caricaturesca, excelente en la composicién de grupos de
personajes y en el uso del didlogo mediante globos de tex-
to para dirigir la lectura y estimular la temporalidad de lo
representado. En sus trabajos para los Comic Almanack
avanzo en la concepcién de la diagramacion tipica de la
historieta moderna y demostré que una publicacion de
estas caracteristicas podia ser explotada comercialmente
hasta casi alcanzar difusiones de 20.000 copias entre 1835

doi: 10.3989/arbor.2011.2extran2112



y 1855 (Patten, 1996: 2-9). En sus series de grabados desa-
rrolld grupos de imé&genes para generar secuencias narra-
tivas de tipo progresivo de gran expresividad grafica o con
innovaciones estructurales’. Autores coetaneos y seguido-
res de Cruikshank (BAT, William Elmes, Charles Williams o
especialmente Thomas Rowlandson) ensayaron secuencias
de imagenes que generalmente reproducian historias de
vida o anécdotas comicas hasta 18208.

Llegados a este punto es cuando podemos arriesgarnos a
concretar el nacimiento de la historieta en las obras de un
grupo de autores publicadas en Londres entre 1829 y 1830:
las dos vifietas con bocadillos con vinculacién narrativa
“Ab-n-hy’ and the Barrister”, firmadas por Robert Seymour
en 1829; el anecdotario médico que el versatil C. J. Grant
dibujé para la revista médica The Lancet, con bocadillos
incluso, en 18309 o la denuncia social en cuatro vifietas
totalmente modernas “White-Bait”, de William Heath, apa-
recida en la revista The Looking Glass, n° 7 (julio de 1830).
Todo esto dicho sin desatender lo que ocurria al otro lado
del mundo, en el &mbito de la estampa japonesal®.

Los ejemplos indicados no restan mérito a la aportacion del
profesor suizo Rodolphe Topffer, que publicd su primer
libro de historietas en 1833, si bien no se distribuyé co-
mercialmente hasta 1835. Se considera al suizo como
“padre de la historieta” porque no solo genero6 narraciones
verboiconicas densas, extensas y sobre un soporte concre-
to (el libro apaisado), también demostrd ser consciente de
que estaba produciendo un tipo de narracién distinta en un
medio nuevo. Hay quien sostiene que en realidad Tépffer
cred los cimientos del cdmic en 1819, cuando describi6
—y dibujé— en una carta dirigida a Michel Demergues su
idea de generar “literatura mediante imagenes” (Groensteen,
1994: 83-84), aparte de que habia comenzado a dibujar
sus libros en 1827 (Mr. Vieux Bois aquel afio, en 1829 dibu-
jO la primera versidn de Voyages et Aventures du Dr. Festus,
y en 1830, Histoire de Mr. Cryptogame).

El suizo, sin embargo, no cred el nuevo medio de la nada.
Reconoci6 el influjo del britanico Hogarth, de Daumier y
otros dibujantes de L'lllustration, y parece claro que también
se inspir6 en las obras de los britanicos Gillray, Rowlandson
y Cruikshank, dado que su padre (pintor y caricaturista) acu-
di6 a Londres a estudiar a esos autores y transmitid lo apren-
dido a su hijo, y existen puntos de concordancia estilisticos
claros, evidentes en varias composiciones (Kunzle, 2007: 60).

Topffer opinaba que las labores de Hogarth no pasaban de la
construccion de sucesiones de estampas, sin aproximarse a lo
que él denominaba “littérature en stampes”. Esta fue su
aportacién mas importante al medio: reflexionar sobre las
posibilidades del signo y del trazado de las caricaturas, de la
gestualidad de los personajes y de la evolucion de la narra-
cién mediante dibujos a través de la interpretacion interico-
nica y la distincion entre signos permanentes y variables. En
fecha tan temprana como 1845, este autor ya teorizaba
sobre la estructura semiética de una historieta, planteando el
fundamento del medio: que los dibujos conducen la narrati-
va (Topffer, 1845: 5-6).

Los libros de Toépffer comenzaron a imprimirse desde 1833
y publicé siete diferentes hasta 184511, Varias de estas
obras se distribuyeron conservando el formato de libro por
Suiza, Paises Bajos, Reino Unido, Alemania y Estados Uni-
dos (Groensteen, 1998: 110), es decir, que el aconteci-
miento no fue aislado, sino que obtuvo seguimiento por
varios autores en esos paises en la década siguientel2. Por
lo que respecta a Espafia, no hemos hallado rastro de la
difusion de sus libros de historietas ni de su conocimiento
por los editores, grabadores o dibujantes coetaneos o pos-
teriores!3,

El siguiente gran avance que se produjo en el medio lo pro-
tagonizo el aleman Wilhelm Busch durante los afios se-
senta del siglo XIX, junto a otros autores de la revista
Fliegende Bldtter, que construian historietas repartidas en
varias paginas, diagramadas en grupos de cuatro, seis 0
mas vifietas por pagina, de gran expresividad y fluidez
narrativa. Busch fue un punto de referencia para todos los
autores de historietas a partir de ahi durante todo el siglo
XIX en Europa.

Se ha postulado que la historieta fue surgiendo a lo largo
del siglo XVIII en paralelo al avance de la industrializacion
como una suerte de decantado de diferentes “dialectos”
discursivos (Smolderen, 2009: 20) y en comunién con la
simultanea transformacién gradual que experimento la li-
teratura popular, que evoluciond desde el costumbrismo
hasta el realismo. Lo que no esté aclarado es por qué en el
Reino Unido hubo tan amplio desarrollo de la satira en
vifietas Unicas pero con gran floracion verbal en globos
sobre los personajes, mientras que en casi toda Europa
continental las historias se fragmentaban en mdaltiples
imégenes con los textos depositados al pie, evitando los
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dialogos hasta bien avanzado el siglo. La tradicién iconogra-
fica de la cultura anglosajona pudo ser una razén de peso.

EL ILUSTRADOR QUE NO ERA ARTISTA. EL SURGIMIENTO
DE UN OFICIO

No fue hasta la llegada de la llustracién que los creadores
comenzaron a generar nuevos relatos, no solo plasmacio-
nes o recreaciones de dogmas o tradiciones, como espolea-
dos por el sapere aude de Immanuel Kant y avidos por
utilizar la razén en la construccion de nuevas representa-
ciones que, a la postre, servian para afirmar la posicién del
hombre en el mundo a la luz de los llamados fildsofos
naturales y de la recién inaugurada revolucién cientifica.

En la evolucidn de la cultura impresa hubo un momento en
el que los autores de las imagenes comenzaron a pregun-
tarse sobre la vinculacion entre lo textual y lo gréafico,
puesto que la imprenta homologaba la representacion del
tiempo (asignado a lo literario) y la del espacio (estimado
en lo pictdrico). Puestos en comin ambos elementos, sur-
gio el debate sobre la preeminencia del texto sobre la ima-
gen, o viceversa, intensificado cuando se decidié que la
imagen, que hasta el momento ha servido para representar
creencias, dogmas e hitos religiosos (esencialmente estati-
cos, fijados icénicamente incluso), ahora permitia mostrar
gréficamente razones, hechos y actividades publicas, nece-
sariamente dindmicas y en constante transformacion.

Para los artistas del siglo XIX que abrazaron el Romanticis-
mo, lo importante no fue tanto representar el mundo de for-
ma reglada, como se habia hecho bajo el Antiguo Régimen,
como interpretarlo. Y esta interpretacion era distinta de
todas las anteriores porque se alejaba del elitismo para bus-
car una vision colectiva del entorno segln se reconfigura-
ba la sociedad. El naciente interés de los ciudadanos por
la intervencion politica en los asuntos cercanos y frente a la
restriccién moral afiadié nuevas tematicas en la narracion y
en las artes, mas relacionadas con la clase urbana, y esto
conllevé una reorganizacion del trabajo, sobre todo a partir
de 1830. Fue en Francia donde este enfoque preocup6 mas
a la burguesia ascendente, consciente de su importancia en
la construccion de la nueva sociedad, esa que la aristocracia
0 la realeza querian controlar mediante ordenanzas y res-
tricciones. No en vano el encarcelamiento de Daumier por
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sus caricaturas del rey Louis Philippe | fue visto como ejem-
plo del peligro que entrafiaba la libertad de prensa, a la par
que como un detonante de la necesidad de preservar y ali-
mentar esa misma libertad (Lévéque, 1999: 38).

La historia del grabado y la estampa europeos entre 1775y
1825 refleja la transformacion de la actividad de los dibu-
jantes y grabadores. Primero, por la regulacion del trabajo
dependiente de los avances en la imprenta, que fue organi-
zéndose jerarquicamente al tiempo que se especializaban
las tareas. Segundo, por la necesidad de los autores por sig-
nificarse, deseosos de mostrar su ideologia, retratar sus
costumbres y firmar sus obras, todo ello en funcién de
hacer patente una identidad de clase al tiempo que ansia-
ban ver reconocida su obra. No obstante, los dibujantes
eran conscientes de que su trabajo impreso perdia esponta-
neidad tras pasar por las manos de un intermediario, el gra-
bador, porque eso le restaba originalidad y autenticidad a la
obra. Ademas del evidente desdén que la tradicion acadé-
mica mostraba hacia el croquis litografico, calificado como
vulgar con respecto a la excelencia pictérica. Todo se agra-
vl, hasta la anomia, cuando los ilustradores tuvieron que
enfrentarse al nuevo paradigma de la fotografia, que modi-
fic6 por espacio de pocos afios los intereses de las artes y la
prensa en general (Kaenel, 2005: 558-559).

En Inglaterra, en 1750, ya se habia consolidado una
pequefia industria de prints, por empresas como Sump-
ter, M. Darly o Townshend’s, que en muchos casos con-
tenian filacterias o globos con textos en su interior.
Su calidad y abundancia crecié en consonancia con su
popularidad, hasta el punto de que se abrieron en Lon-
dres algunas “Caricature Shop” a finales de siglo, comer-
cios que también se inauguraron en Alemania, Francia,
Suiza o Italia. Las imégenes alli expendidas, producidas
con ritmo semiindustrial, se enfocaban al entretenimien-
to de una poblacién entre la que se iba afirmando la
naciente burguesia como clase social paulatinamente méas
alejada de la aristocracia (Donald, 1996: 93-141). Esta
semidtica del dibujo antiacadémico, un dibujo mas orien-
tado a la intencion creativa o critica que a la imitativa,
sirvio, en sentido lato, para abandonar la mimesis y abra-
zar la diégesis a través de la imagen. Precisamente Top-
ffer coincidia en esto con su coetaneo Charles Baudelaire
al rechazar ambos que el arte debia imitar la naturaleza,
anticipando la idea modernista de que el arte debia trans-
formarla, 0 al menos proclamar su independencia de ella,
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lo cual hizo Topffer en particular para escapar de la reali-
dad politica de su entorno (Kunzle, 2007: 113).

En el siglo XIX, la explotacion de la novela y el periodismo,
junto con las industrias de las artes gréficas, permitirian
forjar nuevas modalidades receptivas y de representacion
de la sociedad, siendo entonces cuando los ilustradores
pasaron de simbolizar el mito, el santo o el noble a dibujar
al hombre comun, al burgués, a través de la ridiculizacién
del poder. Segun establecia Bozal, tuvo lugar una lucha
contra el clasicismo barroco (que defendia la perfeccion de
lo ideal o lo esencial) avecindada en lo deforme o en lo
caricaturesco, que representaban a lo humano (1989: 11).
Tengamos presente que lo grotesco de las imagenes satiri-
cas se debia en parte a las pobres condiciones de los esta-
blecimientos de impresién, a la mala calidad del papel y a
la periclitada distribucion. De ahi que sean comunes, como
rasgos “estilisticos” de este medio (el humorismo grafico y
luego la historieta), las figuras resueltas con siluetas, las
lineas sin matices y los rasgos infantilizados.

Un acontecimiento capital para los profesionales que par-
ticiparon en la génesis del comic fue el advenimiento de la
técnica de reproduccidn litografica, mas agil y rapida, a
principios del siglo XIX, que permitia practicar un grabado
casi espontaneo de lo dibujado, pudiendo los autores salir
de los talleres de reproduccion incluso para tomar apuntes
a mano alzada. Esto trajo aparejada una renovacion de los
temas a representar: la cotidianidad y el pintoresquismo,
por ejemplo. Precisamente este repertorio de temas contri-
buyé mas a la baja consideracion de estos autores, que
ademas estuvieron siempre supeditados a los vaivenes de
la vida politica, que cefiia sus temas al ritmo de los acon-
tecimientos o que reprimia sus posibilidades de desarrollo
temaético debido a la normativa restrictiva que no permitia
el mantenimiento de una prensa duradera en la que ensa-
yar nuevas formulas narrativas. Al menos en Espafia.

La consideracion del dibujo como labor aparte de la pintu-
ra no existié en Espafia hasta finales del siglo XVII, here-
dada de los profesionales florentinos antes que de los
alemanes o los franceses. Durante los siglos XVII y XVIII
se fue imponiendo aqui el uso funcional del dibujo co-
mo objeto de aplicacion practica para las artes llamadas
“industriales”, lo que implicaria atn mayor dificultad de
reconocimiento para los ilustradores, no ya como arte, pero
al menos si como oficio (Pérez Sdnchez, 1986: 18-21). Pero

esta dedicacion fue sobre todo dependiente de las condi-
ciones de vida de sus artifices, los trabajadores ligados a la
imprenta y a la prensa, que sufrieron una evolucidn politi-
ca y social en Espafia muy diferente a la del resto de pai-
ses europeos durante el siglo XIX. De lo establecido por los
historidgrafos y los sociélogos de la prensa podemos resu-
mir, de forma muy panoramica, las razones que explican
este gran contraste:

» Espafia fue inestable politicamente debido a una suce-
sién de gobiernos turnantes, conservadores y liberales,
con intervalos de periodos revolucionarios (1854-1856,
1868-1874), de alzamientos antiliberales tradicionalis-
tas (1833-1840, 1846-1849, 1872-1876) y de otros
conflictos (guerra de Africa, insurrecciones en Cuba),
que propulsaron el desarrollo de la satira politica, pero
no de la historieta, hasta la Restauracion de 1875.

e En este marco politico fue constante el estrangula-
miento de la libertad de prensa, desde el reglamento de
1788, pasando por varios mas en diferentes momentos,
hasta la Constitucion de 1876, lo cual dejé un marco
juridico muy angosto para el desarrollo de periddicos y
revistas, y para el uso de la caricatura en sentido lato!4,
Por otro lado, los periodistas no atisbaron la posibilidad
de asociarse en cooperativas como asi ocurrié en Euro-
pa o Estados Unidos desde los afios treinta.

e Otros sometimientos de la prensa, en general, fueron a
la Iglesia, que adn tenia el “cometido histérico” de fijar
la cultura, y a una burguesia incapaz de culminar la
primera revolucion industrial en el pais. Por ello se ha
estimado que el Antiguo Régimen pervivi6 hasta 1833
y no se pudo alcanzar una cota de desarrollo razonable
hasta entrado el siglo XX (Valls, 1988: 16).

« El limitado crecimiento demogréfico espafiol, sumado a
la explotacion agricola no modernizada y a la carencia
de capitales, solo permitié planteamientos empresaria-
les minusculos entre 1830 y 1870, cuando en otros
estados europeos triunfaba la burguesia capitalista, la
revolucion industrial o crecian en potencia militar. Para
el caso de las empresas periodisticas espafiolas, el cre-
cimiento fue ridiculo a lo largo de casi todo el siglo,
de ahi el escaso interés por parte de los directores de
periédicos que publicaban vifietas o historietas por con-
vertir una célula basica de produccién en una empresa
propiamente dicha, aunque fuese de indole familiar.

e Los niveles de alfabetizacion crecieron a un ritmo bajo
durante todo el siglo, y unas exigencias minimas de
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instruccion eran necesarias tanto para confeccionar
obras impresas como para su consumo, algo que la bur-
guesia alemana, francesa o inglesa si lograron tempra-
namente. Esto desembocd en una famélica estadistica
de tiradas de la prensa espafiola hasta el Gltimo cuar-
to de siglo, en ascenso tras la Restauracion, pero a un
ritmo mucho menor que en otros paises europeos, con
la Gnica salvedad de Catalufia, que comenzé a consti-
tuir un mercado de alcance nacional durante la Renai-
xenga.

« Finalmente, el Romanticismo llegd tardiamente a Espa-
fia, y fue utilizado en la confrontacion de la burguesia
—que no habia logrado tomar posiciones de poder en la
sociedad— con los representantes del Antiguo Régi-
men, lo que conllevé un intento (no exento de escepti-
cismo) de ampliar el marco social de lo burgués con
llamadas al gusto popular a través del costumbrismo.
Esto fue en parte responsable del afianzamiento de la
satira basada en el dibujo y de la agregacion a la pren-
sa de formas de comunicacion como las aleluyas.

El caracter efimero de las publicaciones satiricas no dio
tiempo ni razones a los autores espafioles para experimen-
tar con la narrativa grafica, pues es de suponer que recibi-
rian un pago minimo tras el reparto de beneficios. Hacia
1870, tirar 4.000 ejemplares de cuatro paginas costaba
unas 125 pesetas, siendo el PVP de estos diarios de un real
(Roure, 1946: 85).

CARICATURAS, ALELUYAS Y 'PROTOHISTORIETAS'
ESPANOLAS

En Espafia fue tras el fin del absolutismo cuando los tra-
bajadores barceloneses comenzaron a agruparse en talle-
res que funcionaban como unidades de produccion, como
los franceses Pellerin o los italianos Soliani, aunque sin lle-
gar a constituir una estructura industrial (Gali Boadella,
1999: 214). Desde finales del siglo XVIII ya era habitual en
Espafia la venta de todo tipo de estampas, de santos (sants
en Catalufia), gozos 0 gogs, aucas 0 auques, romances 0
romancos y otros surtidos de imégenes, que tenian a los
adultos como publico destinatario (aunque las usaran
los nifios para jugar). Muchas eran importadas, sobre todo
de Francia e Inglaterra, y eran denominadas cominmente
caricaturas o aleluyas.
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Hay que distinguir los formatos de este tipo de historias en
estampas, pues se suelen comentar agrupadas, pero eran
diferentes por su funcién. Los santos o0 gozos eran iméage-
nes Unicas, alegdricas las mas de las veces. Los romances
solian llevar una imagen (a veces dos 0 méas) encabezando
un texto, siendo puramente descriptivas; cuando se popu-
lariz6 el romance con cuatro imagenes (con textos al pie
o sin ellos) estas adquirieron un valor narrativo, pero lo
tomaban en funcién del narrador intermediario que repro-
ducia la historia (muchas veces un ciego). Las aleluyas,
que constaban de mayor nimero de imégenes, 48 en el for-
mato méas habitual (un pliego de 42 x 30,5 cm), si eran
estructuras orientadas a transmitir una historia completa
mediante imagenes, pero no podemos hablar de ellas como
historietas porque no comunicaban un relato, solo una his-
toria en estampas, sin vinculacién narrativa entre si la
mayor parte de ellas.

En Espafia se han localizado primeros ejemplos de estas
obras en 1676, evolucionando desde la mera reticula mos-
trativa durante el siglo XVIII hasta el diagramado regular
de 48 estampas numeradas en el XIX, sobre todo a partir
de los afios cuarenta del siglo XIX, cuando comenzaron a
incorporar texto al pie, tipografico y rimado. Esta moda-
lidad comunicativa se hizo tan popular que incluso los
impresores neerlandeses, alemanes o franceses imprimian
parte de la tirada en espafiol para su difusién en nuestro
pais, que también produjo las suyas propias, originales o
imitaciones de las europeas, entre las que podriamos citar
una destacada con un atisho de narratividad, que podria-
mos denominar protohistorieta: Historia de Don Barrigon,
auca por Pere Simé (el grabador, que no el dibujante),
aparecida en Barcelona en 1848 y cuyo argumento conti-
nuaba el de un auca anterior, Historia de Don Perlimplin,
del mismo afio. Lo interesante de este auca es que desa-
rrollaba un argumento muy complejo y extendido en el
tiempo, con elementos fantasticos o inspiraciones litera-
rias, con dos 0 mas planos en cada cuadro o escena, con
un tratamiento realista de la figura (no bidimensional ni
geométrico, como era habitual en las aleluyas) y con cui-
dada estereotipia caricaturesca del personaje principal.
Ademas, se advertia una minima profundidad de campo,
division de la historia en escenas o capitulos y una se-
cuencialidad exigua entre tres vifietas centrales (20, 21,
22). Obviamente, esto no la convertia en una historieta,
pues la mayoria de las imagenes no guardaban relacion
entre si.
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Esta forma de construir historias en estampas estaba en par-
te motivada por la organizacién del trabajo a la hora de
imprimir, puesto que el dibujante se limitaba a servir las
iméagenes al grabador y este era quien incorporaba los tex-
tos, sin existir una vinculacion entre ellos orientada a gene-
rar relatos. Es decir, todavia no habia un “autor” de una obra
narrativa en imagenes consciente de estar creandola asi.

Se produjeron ingentes emisiones de este tipo de estampas
en Espafia, vendiéndose tanto en imprentas o en librerias
expresamente de aleluyas como en traperias o por las calles,
estimandose en millones los ejemplares de cartas u hojas de
este tipo difundidos a lo largo de los siglos XVIIl y XIX (Mar-
tin, 2005: 49). Todo ello sirvié para ir construyendo una ico-
nosfera inédita en las urbes, en la que algunos estereotipos
se afirmaron, la caricatura se acepté como normal y la per-
cepcion de la realidad representada se fue organizando mas
coherentemente. Y no solo con la estampa espafiola, también
con pliegos traidos de Europa, sobre todo Alemania, Francia
y Reino Unido por emigrantes catalanes (Gali Boadella, 1999:
62-66), haciéndose comin su exhibicién en los escaparates
de las llamadas estamperias, donde se colgaban tanto aucas
como litografias sueltas o paginas arrancadas de las revistas
francesas finamente ilustradas (Bori, 1945: 35).

En el repaso a la prensa espafiola decimondnica se obser-
va cémo la iconosfera generada en el siglo anterior fue
nutriendo los periddicos, primero timidamente con estam-
pas xilogréficas, luego abiertamente con laminas litogréafi-
cas de mayor calidad, sobre todo en los grandes nucleos
urbanos de Barcelona, Madrid, Sevilla o Valencia, por este
orden. Las imagenes asociadas a relatos fueron mostran-
dose en funcion del interés de los dibujantes y grabadores,
pero también por el aprecio que de la ilustracion tenian
algunos editores, los verdaderos impulsores de la presencia
de vifietas, historias en estampas y aleluyas en nuestros
periédicos, como Wenceslao Ayguals de 1zco en la década
de los cuarenta en Madrid, Juan Martinez Villergas en los
cincuenta en Madrid y en Cuba, e Inocencio Lopez Berna-
gosi en los sesenta en Barcelona. Las historias en estampas
0 de vida incorporadas a la prensa fueron del gusto de una
ciudadania que posiblemente vio en estas nuevas grafias
un vehiculo para la legitimacion de un modelo de vida que
en sus aspiraciones se iba alejando paulatinamente del
poder inalcanzable que dimanaba de los privilegios de san-
gre, del linaje o de la legitimacion divina. El deseo de enra-
sar con igualdad a la burguesia se iria potenciando con el

correr del siglo en las publicaciones satiricas (Bozal, 1988:
11y ss.; Valls, 1988: 12 y ss.). Reciprocamente, las alelu-
yas se beneficiarian de la difusion que la prensa experi-
mento en este periodo, como ocurrié con la reediciéon de
antiguas aleluyas en varios periddicos (Diaz, 2002: 28).

La otra fuente de imagenes para nuestra prensa fueron las
revistas extranjeras, inspiracién germinal de nuestra histo-
rieta. Una de las publicaciones mas citadas por los redacto-
res y los dibujantes en la prensa satirica espafiola durante el
XIX fue Le Charivarils, periddico satirico fundado en 1830
por Charles Phillipon. Aunque en menor medida, también
fueron tomadas como referencia por los editores y dibujan-
tes espafioles la revista inglesa Punch, en circulacion desde
1841, y la alemana Fliegende Blitter, desde 1845. El forma-
to de Le Charivari fue muy imitado: diario de cuatro paginas
(luego de mas), con cabeceras e imagenes primorosamente
reproducidas de Traviés, Cham, Doré, Gavarni, Grandville,
Daumier y otros, con textos sobre temas politicos, pero tam-
bién humoristicos y pendientes de las modas u otros asun-
tos de interés para la burguesia. Lo interesante es que los
franceses ensayaron ahi historietas al menos desde 1833,
que se hicieron populares durante la siguiente década. Mas
interés tuvo que despertar Fliegende Blitter, revista magni-
ficamente ilustrada, pero méas orientada a un publico infan-
til, con 16 paginas por nimero, casi todas ellas ilustradas y
con historietas desde su arranque.

PIONEROS DE LA HISTORIETA ESPANOLA.
LOS SINGULARES CASOS DE LANDALUZE Y MARIANI

La historieta se desarroll6 en Espafia tardiamente con res-
pecto a otros paises europeos, habiéndose documentado
hasta hoy historietas espafiolas a partir del afio 1873 (Mar-
tin, 1996: 214)16 y, de espafioles, a partir del afio 1857
(Barrero, 2004: 53-79). El gentilicio se matiza porque las
primeras historietas espafiolas se han localizado en La Ha-
bana, cuando Cuba todavia era colonia espafiola, y por lo
tanto parte de Espafia, como lo habia sido desde 1512 sal-
vo por los once meses de la ocupacion britanica durante la
guerra de los Siete Afios. La prensa en Cuba evoluciond de
modo distinto a la espafiola, sobre la base de una mayor
riqueza de la colonia fundamentada en la explotacion del
tabaco y la cafia de azlcar. El pais contaba con imprentas
avanzadas y gran cantidad de revistas, ilustradas muchas
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de ellas (desde las que se hacian constantes alusiones a la
prensa francesa coetanea, por afiadidura). Este modelo de
prensa, creada para la alta burguesia y la poderosa clase
militar asentada en la isla, era dirigida, redactada e ilustra-
da por espafioles afincados en Cuba, nunca por los natura-
les de la isla. De los directores de publicaciones destaco en
el ambito satirico el escritor y editor satirico Juan Martinez
Villergas, que comenz6 a escribir en prensa cubana desde
1856 y a dirigir periodicos alli desde 1857,

Fue su revista La Charanga la primera publicacion espafio-
la en la que aparecieron historietas, firmadas por Landalu-
ze, que fue ayudado por el grabador José Robles (Trujillo,
1969: 186), si bien Villergas lleg6 a afirmar que este era
uno de los seudénimos del dibujantel?. Victor Patricio de
Landaluze habia nacido en 1828 en Bilbao y se habia for-
mado como pintor en Francia entre 1840 y 1850, década en
la que la prensa satirica e ilustrada francesa habia difundi-
do las primeras historietas de Cham y de Doré. El pintor
compagind su carrera artistica con la militar, establecido a
partir de 1850 en Cuba, durante veinte afios al menos.

Su obra pictérica fue netamente costumbrista, como lo
fue su obra ilustrada desarrollada en La Charanga, un perié-
dico de gorgoritos, cavatinas y folletones por entregas de

caracter cémico y/o amoroso. Tras dibujar algunas sem-
blanzas de las costumbres de la isla, en agregados de ima-
genes sin relacidn entre si salvo la tematica, Landaluze
incorpor6 desde La Charanga n° 6 (20 de septiembre de
1857) primitivas historietas, con cuatro vifietas en suce-
sién, con textos al pie y con protagonismo de un dnico per-
sonaje (que recordaba a los de Topffer), vinculadas de
nimero en ndmero por un aviso colocado en la vifieta
final: “(continuard)”. Contaban la historia de un hombre en
busca de posicion social que termina suiciddndose tras
haber probado el matrimonio, todo ello en tono humoristi-
co a lo largo de los nimeros 6, 7 y 13 (imagen 1). El autor
bilbaino siguié elaborando parecidos juegos de cuatro ima-
genes sobre asuntos amorosos en los nimeros 30, 31 a 33
(con personajes perfectamente identificables de una entre-
ga a la otra) y 36, de 1858. Otro aporte del autor fue un
primer ideograma, en el n° 9 (11 de julio de 1858), en dos
imagenes que mostraban los deseos de un burgués en la
veintena y en la treintena de edad a través de simbolos
dibujados flotando en nubes sobre su cabeza.

Los “experimentos” gréficos de Landaluze prosiguieron desde
1859 en El Moro Muza, periédico con ocho paginas de cuida-
dosa impresién y disefio que llevé litografias suyas junto con
dibujos tomados de semanarios franceses. La prensa francesa

Imagen 1. Pdagina de

La Charangan®13 (8 de
diciembre de 1857) con el final
de "Historia de las desgracias de
un hombre afortunado”, por

Victor Patricio de Landaluze.
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habia influido claramente en este periddico, ya no solo por el
disefio de capitulares y de la maqueta, muy similares a los de
Le Charivari, también porque en Cuba aln entraba abundan-
te prensa francesa, por la formacion del dibujante en Francia
y por saber que Villergas vivié en Autiel entre 1852 y 1858
(Alonso Cortés, 1913: 78). No hubo nuevas historietas en la
primera etapa, y en la segunda, iniciada el 5 de octubre de
1862, solo se atisbaron algunas protohistorietas o historietas
simples, como en el n® 3 (“;A quién quieres mas, a papa 6 a
mama?”, de dos vifietas), atribuida al autor Bayaceto!8. Lan-
daluze, firmando como Bayaceto, continué elaborando pagi-
nas con vifietas en secuencia para siguientes nimeros en los
que tan pronto adaptaba dperas como describia costumbres
locales. A partir de marzo de 1863 inauguro la seccién “Espec-
taculos”, en la que fue adaptando funciones de teatro u épe-
ra a modo de protohistorietas. En el n° 52 (27 de septiembre
de 1863), poco antes de que Villergas cerrase la publicacion,
hallamos dos protohistorietas de cuatro vifietas cada una.

Landaluze dirigi6 y dibuj6 en solitario un nuevo semanario
satirico titulado Don Junipero desde el 5 de octubre de 1862,
similar a £/ Moro Muzaen su factura y contenidos. Como antes,
la mayor parte de sus noticias, relatos y caricaturas se centra-
ban en las actividades de la aristocracia habanera, con espe-
cial detenimiento en la 6pera y el matrimonio. En el primer
nUmero, Bayaceto dibujé imagenes en secuencia en la adapta-
cién de un cuento popular cubano “Pues sefior...”, que ademas
se imprimieron en color. Sin embargo, hasta el n° 42 (18 de
julio de 1863) no volvimos a ver otra historieta del autor: “La
rebelion de la pulga”, obra en seis vifietas que fue continuada
en los nimeros 44 y 45 del semanario, con planos fijados, tex-
tos narrados de modo omnisciente y siempre con la llamada
“se continuara” al final de todas las paginas. Parece indu-
dable que Landaluze copié esta obra de la historieta “Die
gestorte, aber gliicklich wieder errungene Nachtruhe”, del
aleman Wilhelm Busch, publicada en Fliegende Bldtter
n°® 37 (en 1862), que narraba el mismo trance pero contra un
mosquito. Son remarcables las similitudes que guardaba la
obra de Landaluze con este dibujante aleman (por la elec-
cion de la perspectiva, la descomposicion del movimiento o
la modulacion de los contornos de las figuras), pero mas
parece que Landaluze se fijara en las versiones francesas de
estas historietas, debido a la disposicion de los personajes y
a la factura del grabado, y por el hecho diferencial de que
Busch orientaba sus argumentos mas hacia la humorada
infantil que a la chanza basada en la cotidianeidad burgue-
sa (Gourdet y Kruse, 1980: 10-11 y 13).

La dltima historieta que vimos en Don Junipero tuvo lu-
gar tras el anuncio del cierre de la publicacién por causa
del enrarecimiento politico tras la insurreccién de Santo
Domingo. De ello dejé constancia Landaluze en el n° 30, y
altimo, de 24 de abril de 1864, que contuvo una expresiva
historieta titulada “Estudios sobre el mareo” (imagen 2) en
la cual se narraba su futuro viaje en barco tras dejar La
Habana (cosa que no hizo), con texto al pie traduciendo los
pensamientos del personaje y con el uso de encuadres
ladeados para transmitir al lector la sensacién de mareo.
En los meses finales de 1869 Landaluze se hizo cargo de
una nueva publicacién titulada Juan Palomo, cada vez més
espafiolista en su politica editorial y con mas vifietas sati-
ricas que otra cosa. Solo hallamos una protohistorieta en
el n® 9 (2 de enero de 1870). En los siguientes periodicos
en los que trabajé Landaluze de nuevo junto a Villergas,
Don Circunstancias y una segunda etapa de E/ Moro Muza,
no sabemos si hubo historietas.

Es digna de destacar la participacién de Landaluze en el
Almanaque de Juan Palomo, de 1871, no tanto por sus
vifietas sino por la coincidencia con el autor madrilefio
Francisco Ortego, colaborador de Villergas en Madrid des-
de 1866 (en Jeremias) y que aqui publicaba dos vifietas en
secuencia. Cabria suponer que Ortego pudo dar a conocer
los logros de Landaluze/Bayaceto en Espafia, o bien Viller-
gas durante su estancia en la Peninsula. Otro tenue vincu-
lo entre la obra de Landaluze y lo producido en Espafia esta
en la figura de Luis Mariani. Este escritor y dibujante de
ascendencia italiana afincado en Sevilla fue colaborador
literario de El Moro Muza (en el n° 55, por ejemplo), se
relacion6 con Villergas durante afios, y llegd a usar image-
nes de Landaluze en periddicos dirigidos por él a la vez que
se relaciond con los dibujantes que trabajaron en la pren-
sa satirica madrilefia durante este periodo, entre ellos
Ortego.

Pese al menor desarrollo industrial y de la burguesia en la
capital sevillana con respecto a Madrid, Valencia o Barce-
lona, tuvo lugar un brote excepcional de prensa satirica en
esta ciudad. El mayor protagonista de esta feraz prensa
ilustrada fue Luis Mariani y Jiménez, que actué como
director, redactor, litégrafo y dibujante de: E/ Cencerro
(Coérdoba, 1863, cinco numeros), El Tio Clarin (186 nime-
ros, de 1864 a 1867), EI Clarin (diario continuacion del
anterior, 840 numeros publicados entre 1867 y 1870),
La Campana (126 numeros entre 1867 y 1868 a diario),
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El Padre Adam (1 a 122, de 1868 a 1870), £/ Tio Clarin
segunda época (52 nameros, de 1870 a 1871), y las publica-
ciones que edit6 entre las ciudades de Sevilla, Cérdoba,
Malaga y Madrid: E/ Cencerro segunda época (1869-1873,
230 numeros al menos) y El Tio Conejo (1875-1882, 401
numeros al menos, mas dos etapas continuadoras no dirigi-
das por él). Entre los titulos que hemos consultado habria
que intercalar los citados por Chaves Rey: La Campanilla, La
Violeta, La Aurora, publicaciones literarias que no pasaron
de 1870 (1896: 180), y dos periodicos satiricos desapareci-
dos titulados E/ Caosy Sancho Panza. En 1931 volvié a apa-
recer otro E/ Cencerro que quiso rescatar el espiritu de este
escritor y periodista, tal fue su huella en la prensa satirica
espafiolal®.

En algunos de los periddicos citados Mariani dibuj6 y publico
elementales historietas. Ya desde 1864, cuando vio la luz £/
Tio Clarin. Periddico satirico-politico, chismoso, entremetido y
pendenciero, el periodista y dibujante incorpord vifietas sati-
ricas con ingenio y temeridad, puesto que aquel mismo afio
fue multado. Su estilo de dibujo era similar al de Gavarni
—salvando las distancias—, a quien imitaba en la aplicacion
de grises y las tramas para los elaborados fondos, en la apos-
tura de los personajes y en la caligrafia manual de los textos
sitos al pie, que Mariani trufaba con densos didlogos. Esta
costumbre de disponer tanto didlogo conferia a sus vifietas un
cardcter mas durativo de lo que era costumbre en la prensa
espafiola. El aprecio por la obra de Gavarni no solo se extrae
de un andlisis de sus estilemas, el mismo autor declaraba en
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Imagen 2. Historieta "Estudios sobre el mareo”, de dos pdginas, publicada en Don Junipero n° 3o (24 de abril de 1864), por Landaluze.
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el n° 1 que la publicacién se inspiraba en la parisina Le Chari-
vari, y siguié aludiendo a esa revista en sucesivos nimeros de
El Tio Clarin y en otras de sus publicaciones.

El Tio Clarin estaba muy por debajo de la calidad de la
revista francesa, pero tomarla como referente pudo influir
en que ya en el n° 7 (15 de febrero de 1864) hallemos una
historieta de dos vifietas en la ldamina central (imagen 3).
Las imagenes, sin firmar, narraban bajo el titulo “En el
guano” cémo un hombre con bigote postizo (es carnaval)
intenta cazar un perro callejero, que es advertido por otro
canido que habla desde una ventana. En la segunda vifie-
ta, el mismo tipo —ahora sin mostacho— entrega el perro
a los operarios que, al parecer, tratan estos animales
sumergiéndolos en calderas hirvientes. En esa misma se-
gunda vifieta, un asno increpa a los hombres: “iDejad que
los muertos descansen tranquilos! No le quitéis el pellejo”.

En esta secuencia de vifietas se criticaba a los individuos que
por entonces cazaban perros callejeros en Sevilla con el fin de
usar su piel para fabricar calzado, tema que denunciaba £/ Tio
Clarinen los textos del mismo numero, sefialando a los basu-
reros como culpables. Posiblemente el autor vio imposible
resolver esta denuncia grafica mediante una sola imagen y
separd la accion en dos vifietas, nutriendo la historia con otros
personajes que clamaban contra los desaprensivos. Con tal
reparto de papeles, la comprension de las imagenes no resul-
taba posible sin leer los textos, pues no se entiende la presen-
cia del perro en la ventana y la del burro en las calderas. Los
textos reproducian pensamientos o dialogos de los personajes
y la secuencia de imagenes venia conducida por un asunto
concreto, iniciado en la primera vifieta y resuelto en la segun-
da, con el protagonismo central de un mismo personaje. Por
rudimentaria que fuese estamos ante una historieta.

Mariani era afin a la ideologia e interés artistico-expresi-
vo de otros editores y autores satiricos coetaneos, como
revela su anuncio de viaje a Madrid para reunirse con sus
colegas de Gil Blas, El Cascabely La Trompeta (El Tio Clarin,
n® 53, 2 de enero de 1865, 1). Esta vinculacion con los edi-
tores y autores de Madrid nos indica que pudo mantener
con ellos un intercambio de opiniones y publicaciones, y
acaso alguna impresion sobre historietas, pues en esos ti-
tulos aparecerian poco més adelante.

Mariani no volvid a elaborar otra historieta hasta el
n® 105 de E/ Tio Clarin (29 de enero de 1866), que fue una

ELTIO CLARIN. N T

El embozads:=Téma chiquite: téma. que ns ke engaiia: cimatels qor wetd muy bue
sefies log dientes; ya ed que lon tiones limpisa )
El parre de la ventana:= Mo te fles..... Mira que vies  disfrazado...!!

EN EL GUAMNO.

lit. do Murinni Bavill,

Imagen 3. Dos virietas conectadas narrativamente aparecida en El1 Tio
Clarinn®7 (15 de febrero de 1864), por Luis Mariani.

protohistorieta titulada “La vida de Juan Soldado”, integrada
por nueve vifietas con texto al pie. El autor aclaraba en ese
mismo nimero que era “una aleluya que ha de leerse de
izquierda a derecha”, lo cual resulta significativo, pues aun-
que este tipo de estampas eran bien conocidas, su autor la
concibié como algo “distinto” en cuya lectura debia ser ins-
truido el lector. El gusto de Mariani por construir historias
con imagenes prosiguio en una protohistorieta en el n® 127y
en la historieta de dos vifietas, con mucho dialogo, del n° 135
(27 de agosto de 1866), en la que unas mujeres que tomaban
un bafio en un espacio vallado huian de la avidez de un
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hombret6n barbado que resultaba ser un guardia municipal.
Durante 1866 y 1867, Mariani abund6 en la publicacién de
este tipo de estructuras, en su mayor parte protohistorietas,
en los nimeros: 146, 156, 158, 174, 183 y 185.

En su periddico La Campana también incorpord el autor
estructuras narrativas similares, al menos en el n° 2, de 16
de septiembre de 1867, donde hallamos otra primitiva
historieta de dos vifietas en la pagina 3, sobre un hombre
que trata de asaltar a mujeres por los caminos, y en el n® 16
(23 de diciembre de 1867), en la aleluya parcialmente
censurada “Aguinaldos”, de nueve vifietas. Por entonces,
sus afanes creativos y narrativos se vieron interrumpidos
por nuevas denuncias a su republicanismo en el seno de la
revolucién septembrina20, Pero Mariani prosigui6é con su
oficio. En el delicioso periédico El Padre Adam, nacido en
diciembre de 1868 en Sevilla, Mariani oficié también
como director y como dibujante para servir ocho paginas
impresas cada cuatro dias, con litografias encartadas (una
en cada ejemplar) que fueron numeradas como “visitas”.
En este periddico, el sevillano siguié disponiendo largos
textos dialogados al pie de sus imagenes, hasta el punto
de usar mas de una imagen para dar sentido al hecho rela-
tado. Asi ocurri6 con la “visita” 11 (10 de enero de 1869),
donde se ve como un representante del gobierno provisio-
nal se halla sentado en un volcan que erupciona bajo sus
posaderas, redundando en ello el texto al pie. No insistio
con este modelo narrativo en esta publicacion, pero el
autor fue sofisticando su trazo hasta situarse a un nivel
comparable al de los humoristas graficos de su tiempo, en
nervio satirico y en expresividad cémica. Si que publicé
algunas protohistorietas en las “visitas” 47 (4 de junio de
1869), 62 (de agosto de 1869) y 96 (16 de mayo de 1870).

Mariani siguié trabajando como dibujante, y no solo en
sus periédicos, durante este convulso periodo de la his-
toria de Espafia. Sus vifietas, siempre muy dialogadas,
se vieron también en el Almanaque de los Chistes pa-
ra 1870, editado en Madrid por Carlos de Palomera y
Ferrer. El volvi6 a fundar nuevas cabeceras satiricas du-
rante el Sexenio revolucionario, ayudandose de otras
imprentas y mudando la redaccidn. Por eso la segunda
época de El Cencerro naci6 en Cordoba en 1869, para
luego trasladar a Madrid el periodico, en cuyas paginas
cit6 varias veces a J. M. Villergas e imprimié imagenes
de Bayaceto, o copiadas de las publicadas en La Habana,
sobre todo de La Charanga, entre 1870 y 1872 (a partir
del namero, o “cencerrada”, 172), aunque también re-
produjo imagenes procedentes de prensa francesa. Pe-
se a que fue obvio que Mariani conoci6 las obras de
Landaluze en tanto que reprodujo sus dibujos en E/ Cen-
cerro, no demostrd estar interesado por las historietas
del militar bilbaino.

Mariani también impulsé una nueva época de £/ Tio Clarin
desde diciembre de 1871, con redaccion en Madrid, don-
de incorporé alguna historieta, como la aparecida en el
n°® 1.048 (20 de febrero de 1871), entre otras iméagenes de
la composicion “El Carnaval” (imagen 4): tres vifietas con
textos dialogados que narraban cémo un marido se ocu-
paba del nifio mientras su esposa salia de juerga con otro
hombre y, a su vuelta, ella le mentia. Mariani siguié publi-
cando juegos de vifietas sobre temas costumbristas o de
caracter critico, pero ya ninguna historieta, ni en £/ Tio
Clarin ni en El Tio Conejo, donde participd Ramoén Cilla
como dibujante, imitando este el estilo de Mariani en los
primeros ndmeros o “gazaperas”.

A CARNAVAL,
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Imagen 4. E1 Tio Clarinn®1.048 (20 de febrero de
1871) con la historieta de tres vifietas con didlogos al
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PRIMERAS HISTORIETAS EN BARCELONA, VALENCIA
Y MADRID

A caballo de las décadas de 1850 y 1860 hubo otros direc-
tores de publicaciones que se interesaron por lanzar una
prensa satirica muy ilustrada, también estimulados por los
avances de los franceses. En Barcelona, Inocencio Lopez
propulsé un conjunto de periédicos semanales y almana-
ques anuales, para los que reclutd a los mejores dibujantes
de la ciudad, agrupados en los llamados talleres, como el
fundado por el relojero Federico Soler, alias “Serafi Pitarra”,
donde coincidian artistas como Felipd (Eusebio Planas),
Petrequin (José Llovera Bufill), Nyapus (José Luis Pellicer),
Manuel Moliné y Toméas y Ramdn Padro, entre otros perio-
distas y literatos (Roure, 1946: 45). La mayor parte de ellos
eran aspirantes a pintores o se habian formado como dibu-
jantes o grabadores, frecuentaban los teatros o habian si-
do actores o dramaturgos, y consultaban habitualmente la
prensa francesa. De hecho, Le Charivari fue el ejemplo que
siguié Ldpez para lanzar una publicacion satirica trufada
de imagenes titulada £/ Carién Rayado, aparecida en diciem-
bre de 1859 tras la declaracion de guerra del gobierno de
O’Donnell a Marruecos. Este periddico de cuatro péginas
llevé excelentes grabados, en aplicacion de una técnica
sofisticada que I. Lopez impulsé desde 1857 con ayuda del
ilustrador Planas, formado en Paris, y en él se satirizaba a
politicos y militares involucrados en la contienda imitando
el tono mordaz de Le Charivari, titulo que se citaba como
modelo desde el primer editorial, y luego de forma habitual
en siguientes nameros. Los dibujantes de la “rebotiga” del
Pitarra ensayaron aqui nuevas técnicas litograficas para
obtener estampas muy cuidadas, y se mostraron interesa-
dos por agrupar varias imagenes en la pagina: hallamos
varias aleluyas en los nimeros 4, 9, 12, 16 (estas tres Ulti-
mas con la singularidad de que se continuaban, pues llevan
sus vifietas numeradas), y bastantes vifietas muy bien
resueltas, algunas de ellas siguiendo el esquema antes-des-
pués. Una de estas construcciones, firmada por Moliné en
la pagina 3 del n° 11 (27 de enero de 1860), consisti6 en dos
vifietas con texto al pie que podrian pasar por una historie-
ta de no ser por la falta de focalizacion de los personajes.
Vemos dos figuras, presuntamente magrebies a la vista de
su atuendo, una de las cuales pregunta “;A dénde vas?...”,
y sigue: “jA la guerral..”, y en el siguiente pie: “;De dén-
de vienes?...”, “jjiDe la guer... r.....a......... ",y solo vuelve
la cabeza, perseguida por una bala de cafién. El relato
es nimio aqui, pese al didlogo, pues lo que se pretende es

sefialar un antes-después de uno de los bandos en conflic-
to, y Moliné no repiti6 la idea en esta revista ni en sus pos-
teriores participaciones en prensa catalana.

En 1863, en Madrid, Francisco Perezagua y Diego Méndez
lanzaron E/ Cascabel, que contd con el dibujante Ortego,
autor aficionado a disponer imagenes vinculadas temati-
camente aunque ninguna historieta en los nimeros que
hemos consultado, ni siquiera en los almanaques. Esto nos
hace pensar que tampoco las hubo en el almanaque de E/
Cascabeltitulado “El afio de 1863 en caricatura”, si bien no
hemos tenido acceso a él. El mismo Ortego comenz6 a
colaborar asiduamente en la exquisita revista E/ Museo
Universal, donde procedié igualmente.

En Barcelona, los directores y dibujantes de prensa satirica se
mostraron igualmente interesados por publicar historias con
imagenes o protohistorietas. En La Vibora hallamos la alelu-
ya “Historia de Perlin Plin” en 1864. En el nuevo periodico de
. Lopez Un Tros de Paper se publican durante 1865 cuentos
muy ilustrados y “croquis”, o conjuntos de vifietas relaciona-
das tematicamente, de T. Padré. Este autor fue paulatina-
mente enjalbegando con més vifietas las paginas, con mucho
texto al pie y dialogado, hasta aleluyas con 48 vifietas com-
primidas en una pagina, con personaje fijo y cierta secuen-
cialidad entre varias vifietas: “Historia de un viajero terrible”
(n° 17, 10 de septiembre de 1865), “Historia de un sombrero”
(n° 41, 25 de febrero de 1865). En los nimeros finales de este
periddico hallamos una deliciosa protohistorieta con un se-
fior en transformacion segln se le eriza el pelo hasta que
pierde su sombrero, firmada por Teruel y N. lllustré (n® 67, 2
de septiembre de 1866); al pie y en catalan se expresaban los
pensamientos del protagonista.

En junio de 1865 nacié Lo Noy de la Mare, periédico en
catalan de I. Lopez, con el formato habitual de pliego de
cuatro paginas, con imagenes en pagina 3, generalmente
de T. Padré y con Labielle como grabador. Padro dibujaba cos-
tumbres de los catalanes como bafios 0 acampadas (N"° 6y 7)
mediante agrupaciones de seis u ocho vifietas sin perso-
najes comunes ni continuidad narrativa entre ellas, aunque
compartian un tema comun. En el n° 15 (16 de septiembre
de 1866) hallamos este mismo esquema en “Actualitats”,
con dos vifietas superiores que comparten personajes y que
podria entenderse como una historieta, puesto que viene
dialogada para poder exponer el problema de la falta de
agua en la capital, con una escena localizada en el estudio
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de un fotdgrafo. Por citar otros casos, Lo Xanguet publico
augques en sus almanaques y La Campana Eulalia sirvié una
obra teatral en aleluyas (n° 10, 20 de mayo de 1866).

En Valencia hallamos una historieta en 1866, insular y sor-
prendente: la de Asenjo para una revista literaria valenciana
titulada E/ Museo Literario. Salustiano Asenjo Arozarena
nacié en 1834 en Pamplona, pero trabajé y vivié en Valen-
cia, alternando la pintura y la ilustracién con su oficio de
profesor de escuela. Asenjo ha sido descrito como detallista
y meticuloso, y calificado por encima de los ilustradores
valencianos coetdneos Ramén Cilla o Folchi en la ejecucion
de caricaturas (Pelaez Malagén, 2003: 1). El caso de este
autor es singular, pues tnicamente hemos hallado una apor-
tacion al medio, obra espectacular para su tiempo, publica-
da ademds en una revista dedicada a la literatura. Los dias 8
de mayo y 25 de junio de 1864, £/ Museo Literario ofreci6 a
sus lectores la historieta en dos partes titulada “Viaje por el

pais del amor” (imagen 5), resuelta en ocho vifietas, con dia-
logos pareados al pie y con una obvia continuidad temporal
(el protagonista conoce a una dama, la reconoce posterior-
mente, le escribe, es contestado por ella y, finalmente, va a
verla), que por lo depurado de su linea y el nivel de sofisti-
cacion en el encuadre no halla comparacion con lo produci-
do en Espafia hasta entonces, lo cual nos hace pensar que su
autor pudo copiarla de una obra francesa, a juzgar por los
atuendos de los personajes y el disefio del conjunto de ima-
genes (Giner, 2003: 1)21. Es posible que Asenjo dibujase
alguna historieta més en esta publicacion o en las revistas
valencianas Papel de Estraza, El Saltamarti 0 El Juguete,
puesto que también dibuj6 aucas o ensefié a dibujarlas, al
menos hasta 1871 (Gayano Lluch, 1942; 79).

Hemos de comentar otro antecedente excepcional, el del
album cromolitogréfico La vida d'una donna. Album, por Mrs.
Wool, publicacion de la Litografia Mercantil, de Barcelona,
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Imagen 5. Historieta “Viaje por el pais del amor”, publicada por entregas los dias 8 de mayo y 25 de junio de 1864, en la revista Museo Literario, por Asenjo.
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datado entre 1866 y 1868, obra de Albert Llanas o Josep
Armet (Doménech, 2008: 1) (imagen 6). Es un libro de
48 paginas, con una estampa por pagina, que narra
mediante pies dialogados la historia de una mujer lige-
ra de cascos que se relaciona con diferentes burgueses
de alta alcurnia. La obra se situaba a caballo de las

historias en estampas y las historietas porque no existia
una sucesion narrativa continuada entre las imagenes
aunque mediaba didlogo. También se trataba de una imi-
tacion de obras francesas, pues este tipo de albums si-
calipticos proliferaron en el pais vecino a mediados del
siglo XIX.
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Los siguientes ejemplos de historietas que hemos podido
ver ralearon en la prensa combativa del Sexenio revolucio-
nario, una prensa exaltada y temeraria que alcanzo, segin
las Gltimas estimaciones, los 2.700 titulos (Checa Godoy,
2006: 16), una edad dorada del periodismo satirico en
Espafia en la que circularon por Madrid hasta 18 semana-
rios satiricos simultaneamente durante 1872. Esta prensa
penetraba entre la poblacién aln analfabeta espafiola
en parte gracias a las ilustraciones que llevaba, pero fue
extremadamente volatil, sujeta a suspensiones y multas por
las caricaturas publicadas, llegando algin dibujante a
ingresar en prision por esa razon (Angel Gamayo, por lo
publicado en Juan Palomo, en 1871).

La siguiente firma a tener en cuenta seria la de SEM,
seudénimo de un grupo de dibujantes de Gil Blas, entre
los que estaban Urrabieta, Perea, Giménez y Valeriano
Bécquer al menos. SEM aport6 muchas vifietas agrupa-
das teméaticamente, varias protohistorietasy verdaderas
historietas desde 1865. La primera que hemos hallado se
publico a finales de 1865 en la pagina 50 del Aimanaque
de Gil Blas para 1866, obra presuntamente de Valeriano
Bécquer (aunque pudo ser de Perea) titulada “Una con-
quista en capellanes”, de cuatro vifietas con dialogos al
pie (imagen 7). En el n° 60 de la revista Gil Blas (20 de
enero de 1866), entre un grupo de imagenes firmadas
por SEM, se publicé una tira que narraba la historia de
un burgués maltrecho por la fortuna, “Primera entrada
en capellanes de un joven inexperto que desea conocer
el mundo”, donde se informaba de que habia que leer
la historia al revés para entenderla, pues de hecho la
secuencia se habfa construido a la inversa. Otra proto-
historieta de SEM la hallamos en E/ Trancazo, cuyo n® 8
(23 de febrero de 1868) llevaba cinco vifietas de SEM en
una pagina sobre el tema de “El Carnaval”.

Ortego fue el dibujante encargado de iluminar los siguien-
tes almanaques de Gil Blas, y en ellos sigui6 ensayando sus
tipicas construcciones de dos o cuatro imagenes (las hubo
en el Almanaque de Gil Blas para 1867), pero no historie-
tas. Lo méas cercano a una historieta fue la publicada en el
Almanaque de Gil Blas para 1870: “El suefio de un Neo”,
aleluya repartida entre las paginas 24 y 28 de la revista,
con texto rimado al pie.

Fueron escasos los ejemplos de protohistorietas e historie-
tas hasta el final de la revolucion. En E/ Cascabel, de
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Madrid, dirigida por Carlos Frontaura, hallamos en su n° 24
(3 de enero de 1867) la curiosa composicion titulada “La
mitologia comica”, que era un relato presuntamente diri-
gido a los nifios sobre el hijo de Japiter y Juno, que deam-
bula por dos paginas del semanario sobre bloques de texto
con didlogos. Hallamos otras protohistorietas en cabece-
ras como Sancho Panza, periddico malicioso, n® 2 (20 de
noviembre de 1872), de Eduardo Sojo, 0 en La Flaca, acaso
el periddico satirico mas relacionado con “la Gloriosa”,
nacido en 1869 y que publicé imégenes en color de T. Padrd,
algunas de ellas ordenadas como aucas sin llegar a ser his-
torietas, en los numeros 14, 20, 2522 y 44, este Gltimo (de
8 de mayo de 1870) con un mismo personaje protago-
nizando cuatro imagenes en secuencia, aunque era una
extension de la férmula antes-después para ejercitar un
mismo gag.
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Imagen 7. Historieta titulada "Una conquista en capellanes”, aparecida
en Almanaque Gil Blas para 1867, por SEM, presumiblemente.
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Los autores barceloneses de historietas destacados de este
periodo tenian en comdn que eran hijos de una burguesia
en ascenso. Algunos fueron hijos de artistas, todos estu-
diaron artes, todos desearon ser pintores y todos pasaron
periodos de formacion en el extranjero (Londres, Roma,
Paris) y seguramente conocian la prensa extranjera que
publicaba historietas. Tomas Padré siempre fue un aficio-
nado a las publicaciones con imagenes y quiso convertirse
en dibujante tras conocer la obra de Gavarni, y luego la de
Grandville, Bertoll o Doré, pero escogio la tematica cos-
tumbrista para sus trabajos publicados en Barcelona, en
Un Tros de Paper o Lo Noy de la Mare. Dibuj6 para Francia
y para Alemania. Y como viera que la pintura no le renta-
ba, se dedicé a la caricatura casi plenamente, si bien nun-
ca ensay6 verdaderas historietas. Pellicer fue un autor que
desed ser pintor ante todo pero tuvo que dedicarse al dibu-
jo, como les ocurrio a Moling, Planas o Padrd. Fue también
viajero, pues estuvo en Roma en la década de los sesenta,
antes de regresar a Espafia para dibujar en Gil Blas 0 en E/
Cohete, y luego, desde 1870, en E/ Mundo Cémico, La llus-
tracion, La Esquella de la Torratxay en La Campana de Gra-
cia. Estuvo en Paris, fue corresponsal de guerra y prosista,
y se mostré convencido de que como dibujante, incluso de
caricaturas, también se podia ser artista, postura insélita
para la época (Bori, 1945: 74).

El titulo que marcd un punto de inflexion en la publica-
cion de historietas en Espafia fue la revista humoristica E/
Mundo Comico. El primer investigador en advertir que
habia historietas en esta revista nacida en octubre de
1872 fue David Kunzle, en su obra magna sobre la histo-
rieta en el siglo XIX, indicando las similitudes de la publi-
cacion madrilefia con dos francesas, una de ellas titulada
Monde Comique, y los débitos de sus dibujantes con Busch
y con Cham (Kunzle, 1990: 339)23. £/ Mundo Cémico fue
dirigido por Manuel Matoses y por José Luis Pellicer como
director artistico, y cont6 con gran nimero de dibujantes:
Arnoldo, Bordillo (Bordalo) Pinheiro, Cubas, Eriz, Giménez,
Jorreto, Lugue, Martinez, Perea, Ponzano, Rabean (Rave-
na), Sojo, Urrabieta, Urrutia y algin otro. Se trataba de
una revista mas manejable, con ocho péginas, que dedica-
ba casi en un 75 por ciento a la imagen, centrandose en
sus chistes sobre las costumbres de los vecinos de Madrid,
pero sin ensayar historietas en un principio. Pellicer actu6
como un cronista grafico de la vida cotidiana de la bur-
guesia, mientras que Luque se caracterizd por retratar a
los tipos de la gleba.

La primera historieta que se publicé en El Mundo Comico
aparecié en 1872, en el n® 4: dos vifietas de Pellicer sobre
un limpiabotas al que deslumbran los zapatos de su cliente, un
argumento simple pero cuya secuencia no se comprende sin
acudir al texto al pie. En el n® 13 (26 de enero de 1873) apa-
recié una protohistorieta con ilustraciones de Pellicer, una
suerte de relato ilustrado con didlogo en las vifietas finales,
y en el n® 22 (30 de marzo de 1873), la historieta “Por un
coracero. Historia triste contada por Pellicer”, de 17 vifietas.
Pellicer no habia ensayado hasta este momento mas alla de
dos vifietas seguidas y por lo tanto sorprende este nuevo
modelo narrativo, que de hecho estuvo inspirado en otra
historieta anterior britanica (Martin, 2000: 11)24. Pellicer no
volveria a publicar historietas tan largas en esta revista, de
ahi que fuera un hecho singular esa obra, por mas que lue-
go algun editor quiso convertirla en una aleluya, titulada
“Historia de un cigarro”. En la misma revista se publico la
historieta de tres vifietas “A buen pagador...”, de Cubas.
Una nueva historieta de Pellicer que narra la persecucion
de una dama por un pollo, titulada “Escenas matritenses”,
aparecio en las paginas 4 y 5 del n° 24,

Por lo visto hasta aqui, lo caracteristico de la prensa satirica,
festiva o pedagdgica con historietas de los primeros tres
cuartos de siglo fue la fragilidad. La mutable situacién poli-
tica generaba normativas tan pronto restrictivas como flexi-
bles sobre los contenidos de los periddicos, y la oferta grafica
fluctuaba en funcion de la necesidad de satira o del rescate
de la placidez social. El tejido empresarial no se consolido a
lo largo de todo el siglo, ni se generd una estructura profe-
sional bien gestionada en la que editor/director, redactores,
y grabadores/dibujantes trabajaran en equipo con una mini-
ma cimentacion profesional. Los afanes personalistas de los
dibujantes se antepusieron siempre a las iniciativas renova-
doras en la narrativa gréafica, salvo por casos aislados, ningu-
no de ellos reflexiond sobre si sus historietas eran creaciones
de diferente signo que las aleluyas, las vifietas o las caricatu-
ras. Todos los autores que aportaron historietas durante este
periodo tuvieron en comdn que fueron burgueses pudientes
(del estamento militar, con familiares bien relacionados), hi-
jos de artistas o formados como artistas, autores cuya sub-
sistencia no dependia de la creacion de sus dibujos (0 bien
tenian otras fuentes de ingresos) y desinteresados por com-
pleto por llegar a un gran pablico con sus obras; antes bien,
pretendian significarse antes como artistas o como ciudada-
nos, al igual que ocurria en todo el espectro social de la bur-
guesia emergente.
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HISTORIETISTAS DURANTE LA RESTAURACION

Venimos hablando de “historietas”, pero hasta esta altura
del sigo XIX no se habia utilizado el término para desig-
narlas, ni existia la nocién de un dibujante de historietas o,
menos aun, un “historietista”. Para identificar estas obras,
editores y dibujantes asimilaron los viejos conceptos “cari-
catura” y “aleluya” para los ejemplos de una sola imagen o
de varias, respectivamente, luego emplearian indistinta-
mente “historias en caricaturas/en estampas”, y mas tarde
los coloquialismos “monos”, “monitus” o “monigotes”, de
tono mé&s peyorativo. No hemos hallado ningin uso del
término “comic” para referirse a estas publicaciones u obras
a lo largo del siglo XIX, que si se utilizaba ya en el Reino
Unido desde los afios treinta.

Los autores alemanes utilizaron denominaciones tradicio-
nales para las obras de este tipo, respetando las asociadas
a la imagineria popular: Bilderbogen significa “pliegos cua-
driculados/con cuadros”, y la traduccion del titulo de la mas
popular publicacion alemana con historietas, Fliegende
Bldtter, es “hojas volanderas”. Bande dessinée, término fran-
cés para la historieta, no llegé a su lengua hasta las prime-
ras décadas del siglo XX, pero “historieta” se aplicd en
Espafia a las obras de este tipo en el Ultimo cuarto del siglo
XIX. El término se recogia desde el comienzo del siglo en
los diccionarios como “cuento o fabula mezclada de alguna
aventura 6 cosa de poca importancia”S. En la prensa espa-
fiola de la segunda mitad de la centuria se siguié usando la
palabra para describir los relatos vanos o los hechos inven-
tados o fabulisticos (en la prensa que hemos consultado
entre 1850 y 1890), y también algunos actos teatrales. A
partir de 1875 ya usan los editores y/o autores este térmi-
no para referirse no a las aleluyas, sino a las historietas que
publican en sus revistas (partiendo de £/ Mundo Comico,
n® 135, de 30 de mayo de 1875: “Las cinco chaquetas. His-
torieta en 12 dibujos” por Perea), si bien la denominacion
convivié con la anterior en la prensa de espectaculos y li-
teraria, e incluso en la satirica. Fue asi al menos hasta la
aparicion de una publicacién que llevd el vocablo en su ti-
tulo: Historietas llustradas, publicacién con obra de W. Busch
de la que daba cuenta el Diari Catala el dia 19 de marzo de
1881, usando este término el periodista también para des-
cribir las caricaturas agrupadas y no solo las historietas. A
final de siglo, la denominacion era habitual ya en ciertas
publicaciones, y comprobamos el uso de este término apli-
cado convenientemente en varios casos a partir de 1890:
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desde 1891 en el semanario catalan La Tomasa (aunque refe-
rido a estructuras minimas de dos vifietas o, en ocasiones, a
una sola vifieta), en La Campana de Gracia en 1893 (para
indicar un grupo de vifietas relacionadas), en La llustracion
Nacional en 1893 (para describir historietas publicadas en
otros diarios) 0 también a partir de 1894 en esa misma revis-
ta (para las propias, del autor Navarrete), y en La Corres-
pondencia de Espafia desde 1894 (en sus extraordinarios
indicaba: “con cromos, grabados e historietas”), aunque a
veces en estas publicaciones se usaba para describir tanto la
obra literaria como la dibujada. A partir de 1895 se aplicé el
término méas apropiadamente, muchas veces con la indica-
cion de “Historieta muda”, y hallamos abundantes casos
desde 1896 en Flores y Abejas, durante 1897 en el diario
ilustrado La Clave y en 1898 en La Revista Moderna. Su uso
fue habitual desde 1898 en Madrid Cémico 0 en La llustra-
cion Artistica, sobre todo para designar las obras del autor
Velasco, y desde 1900 en varias cabeceras aparte de las men-
cionadas, como Gededn, Pluma y Ldpiz, y otras. En Catalufia
se utilizaba el término ninots popularmente, que llegd a for-
mar parte del titulo de alguna publicacion festiva ilustrada.

Los términos aleluyas e historietas convivieron durante el
altimo cuarto de siglo en la prensa, al igual que se siguie-
ron imprimiendo aleluyas para su difusién por separado,
pero no evolucionaron, demostrando con ello cierto anqui-
losamiento en sus posibilidades expresivas, puesto que se
limitaban a la reiteracion de valores tradicionales, morali-
nas e historias, sin duda desfasadas, pero recalcitrantes en
busca de una suerte de “segundo costumbrismo” (Bozal,
1979: 139). Esta comunidn de historias en estampas e his-
torietas también se mantuvo en los periédicos de provin-
cias, de fuera de Madrid y Barcelona, pero en todos los
casos de manera anecdotica.

En Andalucia no se volvieron a ver historietas hasta la
década de 1880, por ejemplo en los periédicos humoris-
ticos sevillanos El Alabardero, Perecito 0 Serio y Broma,
publicacién esta en la que colaboré Cilla; tambien apare-
cieron historietas en Sevilla en la década siguiente, en
titulos como Sevilla en Broma 0 Mari-Clara (en este caso
algunas fueron tomadas de publicaciones londinenses co-
mo Pick-me Up). En Granada no hubo verdaderas histo-
rietas hasta 1889, en Mefistdfeles; luego, en Andalucia
Alegre (1890), El Manicomio Granadino (1891), Granada Ale-
gre (1893, de Manuel Tovar), y en Granada Comica, ya en
1896 (Tito Rojo, 1984: 15-24).
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En Valencia, ciudad en la que los cantares de ciego, las auques
y el pliego impreso autéctono denominado col-loqui fueron
especialmente abundantes, no se han hallado otras historie-
tas similares a la de Asenjo hasta 1889, cuando se publico
“Historia de Mild”, mas pobre que la anterior en su narrativi-
dad, y luego de nuevo se dio un vacio hasta el siglo XX, segin
ha descrito Pedro Porcel (2002: 20-30). Con el arancel de
1862 se favorecio en la zona cantabrica el establecimiento
de la industria, basada en la explotacién carbonifera asturiana,
ligada a la industria siderurgica de las provincias vascongadas,
pero esto no favorecid la implantacion de una prensa abun-
dante, y la presencia de historietas en estas regiones fue
escualida. Garcia Quirds datd la primera historieta asturiana
en 1889, obra de Pepe Prendes en La Comedia Gijonesa (1990:
415, citado en Fernandez, 1999: 16). Por lo que se refiere al
Pais Vasco, J. M. Unsain ha documentado agrupaciones de
vifietas que compartian tema obra de R. Bay o Galop en la
prensa de 1868 y 1869, pero las primeras historietas vascas
fueron obras mudas aparecidas en el afio 1890, en La Galer-
na, de Juan Garcia y del excelente Efea (Federico Alvarez).
Otro destacado autor vasco fue Federico Guevara, que hizo
avances en la disposicion de los textos (aparentemente sobre
las cabezas de los personajes, aunque pudo no ser esa su
intencion) y en el contorneado de vifietas en sus aportaciones
para La Semana Euskara en 1894 (Unsain, 2005: 108-117).

El verdadero y definitivo desarrollo de la historieta en
Espafia tuvo lugar en Madrid y en Barcelona en los Gltimos
veinticinco afios del siglo XIX a través de ciertas persona-
lidades artisticas descollantes, lo cual ha sido perfecta-
mente descrito por Antonio Martin en sus libros (1978:
34-54; 2000: 5-23). Nosotros no podemos afiadir gran co-
sa a esos detallados estudios historiograficos y sociolégi-
cos, salvo facilitar una sintesis y hacer algunos insertos.

Tras la Restauracion, en un periodo mas calmado, los edi-
tores satiricos y los de prensa de espectaculos y variedades
comenzaron a publicar méas historietas, surgiendo nuevos
autores ante un negocio mas seguro. De nuevo eran indi-
viduos, no grupos, los que destacaban en estas labores, con
Apeles Mestres, Cilla, Mecachis o Xaudaro a la vanguardia,
y muchos en el peloton: Domingo Mufioz, Urrutia, Redon-
do, Moya, Velasco, Pando, Rojas, Luque, Pahissa, Verdugo,
Cuchy, el estupendo Melitén Gonzalez, mas una retaguar-
dia de desperdigados y pobres dibujantes en los periddicos
efimeros y en los de provincias. Los referentes para estos
autores seguian siendo los dibujantes franceses, britanicos

y alemanes, con especial aprecio por las historietas de
linea simplificada de Caran d’Ache o Busch.

T. Padré aportd ahora ejemplos interesantes de historietas en
prensa en catalan, como en Lo Nunci, que publicd una histo-
rieta suya en su primer ndmero, de 28 de octubre de 1877,
titulada “Lo mal de caxal” (sobre un hombre que padece un
dolor de muelas y que nos transmite en textos al pie sus pen-
samientos y, al final, su dialogo con el dentista) y otra en el
n°2, “Una mala nit” (de nueve vifietas, con mucho diélogo), pe-
ro aparte de eso no hizo otra cosa salvo aleluyas (n° 7, 19, 31),
grabadas por Crospis. En la revista vimos mas historietas en
1878, en los nimeros 52, 61 y 62, todas plagiadas de Busch.
En 1879 se incorporo el elegante dibujante Vilanova, excelen-
te en el modulado de la linea, en el recuadrado de vifietas y
en la plasmacion de gestos, que se sumo al gusto por dibujar
aucasen el n® 111 (12 de octubre de 1879). A partir del n° 215
de Lo Nuncifueron mas habituales las historietas, y comenza-
ron a traducirse y acreditarse las auténticas historietas de
Guillermo (Wilhelm) Busch, excelentes trabajos que por fuer-
za tuvieron que influir sobre otros dibujantes del momento,
como el que elaboré “Tribulacions d’'un gefe de bomberos.
Perills de adormirse amb llums encés” para Lo Nunci n® 231.

Otras publicaciones catalanas de este periodo siguieron
alternando las historias de vida con las historietas en sus
paginas, fueran de indole satirica o de variedades: La Llu-
manera de Nova York, en los n° 8 y 19, esta por Apeles
Mestres (noviembre de 1876); La Mosca, en su n® 52 (25 de
marzo de 1882), o £/ Busilis (luego El Fusilis), en el n® 80 (1
de agosto de 1884), 0 en el n° 110 (27 de febrero de 1885).

En realidad, las historietas no eran publicadas como algo
diferente del humor gréfico o de las rigidas aleluyas hasta
la década de los ochenta del siglo XIX, en tiempos en los
que se seguian buscando ideas o “inspiracion” en los mode-
los foraneos, fundamentalmente franceses, como los albu-
mes de cromolitografias o revistas del tipo de Le Monde
Comique o la nueva La Caricature, que desde 1880 ofreci6
delicadas historietas de Jean Quidam. Con todo, los dibu-
jantes parecian preferir el modo de hacer historietas del
aleman Wilhelm Busch, a quien muchos seguian los pasos
en funcidn del dinamismo plastico que imprimia a sus figu-
ras, como Cilla, Apeles Mestres, Mecachis y Xaudard.

En Madrid, tras la promulgacién de la Ley de Policia de
Imprenta de 1883, aparecieron publicaciones orientadas
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hacia un publico en general menos interesado en la politica
y mas en el entretenimiento mundano. El humorismo fue la
tdnica habitual en las revistas en las que dibujé Cilla, Mundo
Cdmico (1880) o La Caricatura (1884), que incluyo historie-
tas también. Cilla, pese a sus limitaciones estéticas o ex-
presivas, se las arreglé para convertirse en uno de los
caricaturistas y humoristas mas prolificos y populares del
pals en su momento, y sobre la base de su celebridad se
generaron una suerte de “sucursales” de prensa humoristica,
y con historietas, de forma radial partiendo de la popularidad
de Madrid Comico, periddico ingenioso y de buena intencién
que tiraba 35.000 ejemplares por nimero, segun nos recordd
Eduardo de Guzman (1982: 183). Estas “versiones” del sema-
nario madrilefio presentaban una maqueta similar, mante-
nian a Cilla como director artistico o como artista invitado en
los primeros nimeros y luego emprendian carrera en solita-
rio, con irregular suerte, apareciendo en diversas capitales:
Santander Cémico (1885); Granada Comica (1887)26; Sevilla
Cémica (1888), donde dibujd historietas Zapiron; Valencia Co-
mica (1889); Barcelona Comica (1889), y ya mas tarde, La
Coruiia Comica (1914). Se ha estimado que Cilla llegé a cola-
borar simultaneamente en mas de 14 periddicos y revistas
semanales entre 1886 y 190027, lo cual explicaria la simpli-
cidad e intrascendencia de sus trabajos, por un lado, pero
también las nuevas posibilidades de diversificacion del oficio
de humorista en una Espafia mejor comunicada.

En Barcelona Comica no solo fueron importantes las histo-
rietas de Cilla, consistentes en cuatro vifietas distribuidas en
dos paginas al principio: también las de Rojas, F. Vela, Fra-
dera, obras también de escasas vifietas pero muy bien dibu-
jadas, o las de Escaler, Meliton Gonzélez y Lago, cada vez
mas interesantes en sus respectivas aportaciones. Como
esta, otras publicaciones de Barcelona incluyeron historietas
en sus paginas durante la Gltima década del siglo XIX: Pere-
cito —con historietas de Rojas también—, £/ Fandango, La
Cotorra, El Loro 0 La Semana Cdmica, entre otras. En Madrid
también hallamos historietas cada vez mas habitualmente
en Madrid Alegre, Gededn y otros titulos, dandose la cir-
cunstancia de que entre 1890 y 1895 las revistas de modas,
espectéculos, actualidad o vulgarizacion cientifica sumaron
historietas a sus contenidos, como Blanco y Negro, La Gran
Via (revista de Frontaura con excelentes obras de Laporta y
de Rojas), La Esfera, Nuevo Mundo, La llustracion Espafiola y
Americana, El Museo Universal, La llustracion de Madrid,
donde aparte de dibujantes espafioles también habia histo-
rietas procedentes de Francia.
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Empero, la historieta no se inscribia en estas publicaciones
como su soporte natural, pues el interés de los editores se-
guia siendo el informativo o el literario. De hecho, el soste-
nimiento de la industria editorial comenz6 a apoyarse mas
en los libros, siendo la novela por entregas la que proporcio-
naba beneficios a los dibujantes con potencial de ilustrado-
res, y que se sentian menos interesados por hacer historieta
en ese tiempo, situacion que se mantendria hasta 1920.

Por lo que respecta a la evolucion del lenguaje, en Espafia fue
lenta y torpe. Los globos de texto no aparecieron en Espafia
hasta muy tarde, hasta el comienzo del siglo XX, y esquinados
en revistas de variedades o prospectos editados en Barcelona.
En Espafia encontramos signica cinética madura en la histo-
rieta de Cilla sobre chinos aparecida en Los Madrilesen 1888,
hallamos un despliegue icdnico inaudito (y angulaciones for-
zadas) en la obra “Del cielo a la tierra” de Apeles Mestres en
La Semana Comica aparecida en 1891, y encontramos los pri-
meros burdos bocadillos en la historieta de Ramén Escaler
publicada en La Semana Cémica n° 18, en abril de 1892. Des-
de 1890, Xaudard incorpor6 a sus historietas elipsis y dialo-
gos, desiconizd a sus personajes, alargd los argumentos y
fragmentd los relatos con llamadas de “continuard”, mostran-
dose muy interesado por lo fantastico, pues de ese género
fueron sus obras para La Aventura Dominical. Mecéchis fue
uno de los que inventaron nuevos recursos expresivos en la
prensa de Madrid, como por ejemplo la extraordinaria “Incu-
badora artificial” publicada en el n® 6, en 1894, en la revista
Oro y Azul, donde Mecachis y Robber publicaban historietas
habitualmente, pero parte de sus hallazgos procedian de la
prensa francesa de la época. Sin duda el gran innovador de
nuestra historieta fue Apeles Mestres, siempre siguiendo a
Antonio Martin, que ya incorporaba planos cenitales y con-
trapicados en su obra desde 1892 (“Nochebuena en Catalu-
fia”, en La Velada) y era un maestro del encuadre, de la
caracterizacion y de la narrativa en general, también con
débitos claros a Busch. Aunque Apeles Mestres fue antes un
ilustrador literario que un historietista, aportd al medio: mejo-
ras en focalizacion, planificacién y dinamismo, si bien avanzé
poco en la integracion del texto con las imagenes.

La evolucion de los temas en las historietas del momento
respondia al planteamiento inicial: se paso de una cons-
tante mirada hacia el universo deseado por la burguesia
(partiendo de los ejemplos galantes usados en sus histo-
rietas por Landaluze o Asenjo) para sobrevolar el gusto por
lo popular (demostrado por Mariani o SEM) hasta llegar a
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una ciudadania heterogénea, pequefioburguesa, que es la
que dibujaban Cilla, Xaudar6 o Apeles Mestres, y con es-
casa relacion con la significacion de la clase obrera. Las
revistas seguian siendo para los burgueses, y no comenza-
rian a dirigirse al pueblo llano hasta entrar en el siglo XX.

ALBUMES CON HISTORIETAS DE ENTRESIGLOS.
HACIA UN MODELO DE TEBEO

En la evolucion de la prensa espafiola con historieta se
observan dos fendmenos en el final de siglo: la especiali-
zacion de los autores y la reubicacion de los contenidos.

Con respecto a la reubicacion de contenidos, la historieta se
mudo desde la menguante prensa satirica para instalarse en
la humoristica, pero también en la festiva, en la de especta-
culos y modas o en la de informacion general. Asimismo,
comenzaron a aparecer en este periodo albumes de image-
nes de estos medios: los libros recopilatorios de vifietas, his-
torias en estampas o historietas, como el Album. Ortego,
1857-1868 (Gaspar Editores, 1881), y en revistas integra-
das fundamentalmente por vifietas, aleluyas e historietas. Y
también hemos de mencionar los albumes cromolitograficos
(o “albumes de cromos”) que contuvieron historias de vidas
libertinas, con la caracteristica de que algunos llevaban tex-
tos al pie dialogados, como Historia de una mujer. Album de
50 cromos, obra de Eusebi Planas publicada en 188028.

Los autores se especializaron lenta y escasamente. Dibujan-
tes como Pellicer, Apeles Mestres, Mecachis o Xaudaro ha-
cian historietas atractivas si las comparamos con el resto de
la produccion espafiola, pero no eran narradores especiali-
zados, ni se planteaban una metodologia de trabajo ni un
futuro concreto para sus producciones. Abundaba mucho su
firma en historietas, al tiempo que seguian oficiando como
ilustradores, caricaturistas y humoristas, mas no hicieron de
la historieta un oficio pertinaz y concreto (tanto Apeles
Mestres como Xaudar6 abandonaron el medio con el cam-
bio de siglo). Otro valor de la especializacion radico en la
intervencion de los autores en la direccidn de las revistas, lo
cual ocurrié con Mecéachis, fundador de La Caricatura; con
Xaudard, cofundador de The Monigoty; con Cilla, que parti-
cip6 como director artistico en varias cabeceras del pais, y,
tangencialmente, con Apeles Mestres, que se implicé como
autor completo en publicaciones como Granizado.

Cilla fue el primer autor industrioso, como hemos comenta-
do. El segundo fue Mecéchis, fundador de La Caricatura en
1884, que, pese a su precariedad, aportd historias de “conti-
nuard” de larga extensién, con uso de metéaforas graficas,
sensogramas Y, en general, con una gran expresividad y
movilidad en las figuras, si bien hay que recalcar que algunas
de sus obras se acercaron méas al concepto de historias de
vida que al de verdaderas historietas (imagen 8). Mecéchis no
pudo sostener la revista mas alla de 1887, pero siguié dibu-
jando en La Semana Comica 'y fue director literario de Blan-
co y Negro, donde se publicaron muchas historietas.

Apeles Mestres fue uno de los primeros autores implicados
en el lanzamiento de &lbumes, con la coleccion de cuader-
nos Granizada, publicada por Libreria Espafiola en enero de
1880, que al afio siguiente seria recopilada en un libro

BCHANDO. ... [CALCULUS, por Wecuchis

Imagen 8. Historieta impresa a dos tintas en dos pdginas aparecida
en Barcelona Comica, Almanaque para 1893, por Mecdchis.
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(imagen 9). En 1882 tuvo lugar la recuperacion de los Cuen-
tos Vivos de Apeles Mestres en un lujoso libro por Ediciones
C. Verdaguer, editor que en 1881 lanz6 la primera coleccién
de cuadernos con historietas en Espafia, la de siete entregas
(con dos historietas por entrega) G. Busch. Historietas llus-
tradas. El editor Miralles comenz6 a lanzar Mds Cuentos
Vivos desde 1891 y otros libros de Apeles Mestres hasta
1903. Algo maés tarde, a partir de 1898, comenzaron a edi-
tarse libros recopilatorios de vifietas de Xaudaro, por La Hor-
miga de Oro, S.A,, 0 por Luis Tasso Editor. Luego llegarian los
Cuentos Baturros de Gascén, cuatro albumes de chistes gra-
ficos editados en Madrid por M. Romero y J. Rodriguez Oje-
da (en 1900) en los que seguian predominando los temas
costumbristas, dirigidos a un lector adulto.

Ninguno de los anteriores libros podria tenerse por un
“tebeo”, un concepto que se acufiaria entre los espafioles
cincuenta afios después; de hecho, Granizada mas bien
responderia a una extension del concepto de calendari,
por su adscripcion a los meses del afio y su surtido de cari-
caturas, chistes e historietas centrados en ese tema. Por
lo tanto, y pese al loable intento de Verdaguer con Histo-
rietas llustradas, que si podria considerase un “primer

tebeo”, no surgié en nuestro pais un soporte distinto y
nuevo para la insercion del medio historieta hasta el cam-
bio de siglo, y lo hizo con ciertos antecedentes localizados
en publicaciones creadas para servir caricaturas e histo-
rietas exclusivamente, como The Monigoty, Monos, Ma-
marrachos 0, ya iniciado el siglo XX, Dominguin.

The Monigoty, revista fundada en Barcelona en 1897 por
Francisco Navarrete y Joaquin Xaudard, represent6 un paso
adelante en la normalizacion del medio. Ambos editores
eran autores que iniciaron la aventura de la edicion inau-
gurando un nuevo modelo de publicacién que contenia
exclusivamente caricaturas, vifietas e historietas en sus
ocho péaginas impresas a dos tintas. Xaudaré publicé una
historieta seriada en varios nimeros, con “continuard” al
final de cada pagina, “Un viaje al Polo Norte” (imagen 10),
aungue la mayoria de los contenidos eran chistes graficos
o caricaturas. Similar a la anterior en filosofia editorial fue
Monos, semanario humoristico madrilefio casi totalmente
integrado por historietas durante gran parte de su anda-
dura (aunque no toda, y nunca las denominé asi, sino “gra-
bados”). Al contrario que The Monigoty, la publicacion
incluia gran cantidad de obras extranjeras, algunas de EE UU,
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a veces manipuladas para su remontaje, mas las de auto-
res patrios como Marquez, que denomind a su serie “Las
aventuras de Bebé” como “primera novela grafica que se
publica en Espafia”. No se trataba de un avance con res-
pecto a obras anteriores porque eran historietas simples,
independientes entre si pese a la llamada al “continuard”,
y protagonizadas por un bebé claramente inspirado en
series estadounidenses (Martin, 1978: 40). Otro que podria
considerarse como tebeo pionero seria Mamarrachos, re-
vista festiva e ilustrada publicada en Barcelona por La
Iberia en 1906, que iba integrada también por historietas
al completo, con el aliciente de que iba impresa en color.
Tanto The Monigoty como Monos fueron publicaciones de
corta vida y compuestas en una redaccién minima, por lo
que todavia no se puede hablar de una “edicion” de te-
beos debido a la inconsistencia de estas empresas. Mama-
rrachos pudo contener historietas en todos sus ndmeros o no,
pero su difusion o su popularidad no fueron amplias29. El
considerado primer tebeo espafiol, Dominguin, también fue
un lanzamiento con periclitados cimientos editoriales,
pues no alcanzé a publicar mas alla de 20 ndmeros, aun-
que en sus paginas, muy similares a los suplementos domi-
nicales estadounidenses o0 a los nuevos semanarios galos,
dibujaron los grandes renovadores del lenguaje de la his-
torieta en Espafia: Opisso, Junceda, Donaz, Apa, Llaverias y
otros, la mayor parte de ellos ahora influidos por los dibu-
jantes de las historietas de EE UU.

Por supuesto, la historieta prolong6 su presencia en revis-
tas ilustradas destinadas al burgués medio al comienzo del

siglo XX, como jCu-Cut! (1902); La Semana llustrada
(1907, que incluyd historietas de Winsor McCay en color),
0 KDT. Semanario festivo para nifios de 16 a 80 afios (1909).
Los autores que surgieron ahora eran de otra indole, ver-
daderos historietistas deseosos por experimentar: Cor-
net, Apa, Junceda, Gascén, Atiza, Bagaria o el excepcional
Méndez Alvarez. Estrenado el siglo, las cotas de alfabeti-
zacion iban subiendo en Espafia, aunque solamente en las
grandes ciudades, estimandose que una tercera parte de la
poblacién estaba alfabetizada hacia el afio 1910. Al mismo
ritmo que ascendia el nimero potencial de lectores, crecia
el gusto de los nifios por acercarse a las historietas de estas
publicaciones, ahora mejor editadas, méas difundidas y ase-
quibles. Un grupo contado de editores vio en el publico
infantil un nuevo objetivo comercial antes vedado debido
a las imposiciones de acceso a la cultura, todavia bajo la
moral restrictiva de la Iglesia y las tesis moralistas de los
educadores decimondnicos, segun los cuales el nifio esta-
ba despojado de especificidad. Con el proceso de escolari-
zacion surgid el “descubrimiento” de la infancia en nuestra
sociedad, y a continuacion su identificacién como suscep-
tible grupo consumidor (maticemos que los nifios de clases
altas o medias accedieron a modelos de socializacion y de
educacion distintos de la masa general de infantes). Los
pedagogos y moralistas fueron retrayéndose en sus posi-
ciones, permitiendo de este modo que los mas pequefios
pudieran acceder a los contenidos de las revistas, que fue-
ron trivializandose en consonancia; todo lo cual, en coali-
cién con la evolucion de las técnicas de fotograbado,
concluyd en una rapida traslacion de las historietas desde

Imagen 10. Tres pdginas
de la historieta seriada
“Un viaje al Polo Norte",
obra de Xaudard,

publicada en los niimeros
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la prensa satirica y dirigida a adultos hacia la prensa diri-
gida a la infancia (Martin, 2000: 32-33). Seria, pues, en re-
vistas como En Patufet, Los Muchachos e Infancia, 0 en
suplementos como Gente Menuda donde se acomodarian
perfectamente las historietas, en una prensa especializada
para la infancia que logré buena acogida, hasta el punto
de instaurar modismos, como “patufets”, o inspirar lanza-
mientos similares en contextos muy distintos30. En estas
publicaciones florecié un modo de hacer historietas mas
suelto, libre y expresivo, obra de autores como Atiza, que
ya usaban globos de texto en sus vifietas desde el afio
1903, y Donaz o Robledano, entendido este como el inicia-
dor de un lenguaje grafico mas definido, dirigido a un
publico mas especifico (el infantil) y sin los lastres de las
historietas que habian ido apareciendo a cuentagotas a lo
largo del siglo XIX (Martin, 1978: 48).

CONCLUSIONES

La historieta es un medio que naci6 en Europa tras una evo-
lucion de los relatos articulados con imagenes en Londres y
en Ginebra alrededor de 1830. La conflictiva historia de
Espafia durante el siglo XIX no permitio el desarrollo de la
ilustracién y de las artes graficas como en otros paises. Los
autores espafioles de caricatura e historietas, con futuro
profesional siempre incierto y dependiente de los vaivenes
politicos, no se detuvieron a reflexionar sobre la narracién

NOTAS

mediante imégenes y recurrieron generalmente a la copia
de modelos foraneos, sobre todo franceses y, luego, britani-
cos y alemanes. Las aleluyas y las historietas convivieron
juntas en la prensa durante casi todo el siglo, pues los auto-
res pioneros (Landaluze, Mariani, Asenjo, SEM) entendian
las historietas como una extension de la satira o como un
aditamento a sus cuadros de costumbres. Los escasos ejem-
plos de historietas que hallamos en la prensa entre 1850 y
1870 fueron esfuerzos puntuales, con escasa difusion e in-
fluencia posterior y sin interés por generar relatos de mane-
ra expresa utilizando el nuevo lenguaje.

Solamente cuando los dibujantes aspiraron a cierta especia-
lizacion en su oficio, como Pellicer, Cilla, Apeles Mestres,
Mecachis o Xaudaro, se estim la calidad de las historietas en
relacion con otros medios y con las artes. No hubo modelos
originales de historieta en Espafia, expresivamente valiosos,
hasta la llegada de estos autores, que junto con otros de me-
nor valia produjeron historietas —ya con este nombre— de
forma regular para revistas humoristicas, de espectaculos o
de informacion general en el Gltimo cuarto de siglo. Asimis-
mo, participaron en los primeros ensayos de publicaciones
exclusivamente integradas por vifietas e historietas hasta
1906, creadas ahora para un publico consumidor mas defini-
do, el infantil. La historia de nuestros tebeos comenzaria
poco después, a partir de 1915 con Dominguin, y clara-
mente desde 1917 con TBO, que terminaria dando nombre a
todas las publicacién con historietas espafiolas durante el
siglo XX.

Nosotros nos basamos en los funda-

1 Esta definicion nuestra se discute

mentos tedricos de JesUs Jiménez
Varea (2002).
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y desarrolla en el ensayo aun en
prensa: Barrero, Manuel (2010),
“De la vifieta a la novela gréafica.
Un modelo para la comprension de
la historieta”, revista de la UAM
Azcapotzalco, de Ciudad de Mé-
Xico.

2 Antes que de las puramente semio-

l6gicas, como las que estiman que la
historieta no deja de ser un género
literario debido al rechazo del con-
cepto de la doble articulacion del
signo visual (Morgan, 2003: 368).

3 Las estructuras de este tipo llegaron

a alcanzar gran sofisticacion, como
la obra A True Narrative of the Horrid
Hellfih Popifh-Plot, de Francis Bar-
low, difundida en 1682 y parecida a
las historietas modernas debido a las
filacterias que el autor dispuso sobre
los personajes.

4 La obra de Hogarth A Harlot's Pro-

gress se tiene como precursora de la
historieta, pero conviene advertir que
inicialmente fue concebida como
un conjunto de pinturas, en 1731,

doi: 10.3989/arbor.2011.2extran2112



hoy perdidas, que luego fueron
reproducidas en grabados, en 1732.
La concepcion original de la obra
diferia, pues, del concepto hoy
admitido de historieta.

5 También los hubo en Espafia, como
la serie de seis cuadros titulada Fray
Pedro de Zaldivia y el bandido Mara-
gato (1806-1807), de Francisco de
Goya.

6 Para una revision de las cualidades

narrativas de las obras de estos
autores precursores, consultese el
meritorio trabajo de recopilacion
que lleva a cabo Andy Konky Kru
en su sitio web: “Andy’'s Early
Comics Archive. Comics from 1783
to 1929”, en http://konkykru.com/
earlycomics.html

7 Por ejemplo: “Striking Effects produ-
ced by Lines & Dots”, de 1817, tiras
con dialogos dentro de bocadillos,
o “Life in London”, de 1821, con
un personaje central perfectamente
focalizado. Esta inventiva es retra-
bado desde 1835, acaso por seguir
los pasos del suizo Topffer (Patten,
1996: 2-203).

8 Se ha citado también la obra del

estadounidense Charles Tom the
Piper’s Son, de 1814 (Lefévre y Die-
rik, 1998: 15).

9 Charles Jameson Grant fue dibujante
de publicaciones solo de caricaturas
como The Original Comic Magazine,
The Weekly Penny Comic Magazine 0
Every Body's Album and Caricature
Magazine, en las que ensayd las pri-
meras historietas britanicas genuinas
entre 1832 y 1834, claramente influi-
do por Cruikshank, Rowlandson y
Leech. Posiblemente en 1833 (Adcock,
2008: 1) dibujo su sorprendente histo-
rieta en un pliego (“Emigration.
Detailing the Progress and Vicissitu-
des of an Emigrant”), integrada
por 15 vifietas, con globos de texto

en algunas y que articulaba un relato
completo y complejo con personajes
focalizados. De esta obra se conoce
una copia canadiense, otra preservada
en la National Library australiana
(http://catalogue.nla.gov.au/
Record/2662802) y otra posterior, en
color, datada en torno a 1840, que
se preserva en la National Library de
Nueva Zelanda (http://mp.natlib.govt.
nz/detail/?id=11500&I=en).

10 En Japon, desde los rollos de Toba

1

-

hasta la estampa ukiyo-e del siglo
XVII, lo que se producen son cuentos
ilustrados, historias en estampas que
no comienzan a transformar su na-
rrativa hasta el fortalecimiento de
grupos de chonin, 0 burgueses, y la
creacion de una minima industria de
la imagineria autdctona. Katsushika
Hokusai elaboré desde 1767 libros
que mostraban una imagen cada dos
paginas para transmitir historias fol-
cloricas o fantasticas, pero queda por
constatar si esas imagenes se articu-
laban con otras para generar relatos.
Y no se vuelven a ver historietas en
Japon hasta después de la restaura-
cién Meiji, con influjo de otras euro-
peas (Koyama-Richard, 2008: 37-43).
Histoire de Mr. Jabot (1833), Histoire
de Mr. Crépin (1837), Les Amours de
Mr. Vieux Bois | Histoire de Mr. Vieux
Bois (1837, con segunda edicion en
1839), Monsieur Pencil y Le Docteur
Festus en 1840, Histoire d’Albert y
M. Cryptogame en 1845.

12 El holandés Heinrich Hoffmann

Struwwelpeter; los britanicos Richard
Doyle, John Leech y George Cruiks-
hank; los alemanes Franz von Pocci,
Johann Deltmold, Carl Reinhardt o
Adolf Schrédter; los franceses Alfred
de Musset, Cham (su mejor y mayor
imitador, con albumes similares o
en revistas como L'lllustration y Le
Charivari, donde también dibujaron

Nadar y Petit, o Pantaz (Henri
Hébert), Nadar o Doré en Journal
pour Rire. Hubo un seguidor belga al
menos, segun Groensteen: Richard
de Querelles (1994: 122-131). En
EE UU se contaron entre sus segui-
dores: Alfred Crowquill, J. A. y D. F.
Read y John McClellan, fundamen-
talmente, entre 1849 y 1859 (Kunz-
le, 2005: 153-155).

13 Su nombre fue recordado antes por

su labor ensayistica que por su obra
grafica, segun el rastro que puede
seguirse en la prensa espafiola del
siglo XIX: en el diario madrilefio La
Esparia (11 de julio de 1867) se cita
su obra de 1830 Réflexions et menus
propos d'un peintre genevois; en
Madrid Comico, en 1881, se hace
una alusion critica de sus escritos;
se le cita también en el diario de
Madrid E/ Pais, en 1887; en la revis-
ta Espafia, en 1888; en La Espafia
Moderna, en 1890; en La Ultima
Moda, en 1894, hablando de su es-
tudio sobre fisionomia; en La Epoca,
en 1895, hablando de sus libros de
viajes por Suiza, y, para terminar el
siglo, en El Globo, en 1899, donde se
le recordaba como escritor.

14 Iniciada la Revolucion francesa se

exigié aqui extremar las medidas con-
tra “todo contagio” por Real Orden de
1789, que prohibia la entrada a Es-
pafia de “estampas o dibujos que
representen los acontecimientos de
la vecina nacién”, medidas que se
ampliaron por otra disposicion al afio
siguiente (De Guzman, 1982: 42).

15 Hallamos citas a Le Charivari en to-

do tipo de periédicos antes de la apa-
ricion de las primeras historietas
espafiolas, en: Fray Gerundio, en
1842; La Esperanza, en 1844, El Fan-
dango, en 1845; Semanario Pinto-
resco, en 1848 (donde ya dibujaba
Ortego); La ilustracion, en 1849; El
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