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ABSTRACT: In the last fifteen years comic has changed dramatically in
Spain. The small size of the comics industry in the Spanish market doesn't
allow comic creators to turn his job into a profession, but the medium has
attained prestige, critical attention on the cultural spaces and a place in
the bookstores. Those changes are the consequence of some significant
facts of the period: after the extinction of former comic magazines, comic
books substituted them as the first format for comics edition, and a
number of critical fanzines and self-edited fanzines and magazines were
published by the authors themselves. Newborn and independent small-
press, more focused on the aesthetic values than on the economic profits
of comics edition, have defined the new author comic, often printed in the
format of books and associated to the “graphic novel” label.

KEY WORDS: critical fanzines; author comics; independent publishers;
graphic novel.

En la dltima década y media, la situacion del cémic en
Espafia ha cambiado de forma notoria. El lector se ha habi-
tuado a ver una amplia oferta de titulos a la venta en gran-
des superficies o en librerias generalistas y tiende a olvidar
que hace poco solo asomaban a sus estanterias, si acaso,
unas pocas series de consumo masivo, como Mortadelo y
Filemon o Asterix. Ya no es excepcional, sino poco menos
que habitual, ver critica de comics en suplementos cultu-
rales de periddico o en revistas. Y existe un consenso antes
impensable que reconoce al medio capacidad para expre-
sar ideas y sentimientos de interés general y para suscitar
efectos estéticos tan eficazmente como otras formas de
expresion, de modo que, aungque asoman periédicamente a
los foros publicos opiniones denigratorias o descalificacio-
nes globales, estas son percibidas ya no como reflejo de
una opinion mayoritaria, sino casi como residuos arcaicos
y miopes de formas de pensar ya periclitadas.

Esta nueva valoracion social del medio, o de sus titulos
mas sobresalientes, acompafia a los nuevos formatos que
predominan en él. En este periodo, el cémic ha aproxima-
do su presentacion a la del libro, lo que ha contribuido sin
duda a tal reconsideracion de su valia estética.
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THE SPANISH COMIC STRIP
SINCE 1995

RESUMEN: En los Ultimos quince afios, el comic ha cambiado mucho
en Espafia. Aunque el escaso peso de la industria del comic no per-
mite a los autores vivir como profesionales, el medio ha ganado pres-
tigio, atencion critica en las paginas culturales y un lugar en las
librerias. Dichos cambios son consecuencia de algunos hechos signi-
ficativos del periodo: tras la desaparicion de las revistas, las sustitu-
yeron cuadernillos o comic-books como soporte fundamental del
comic, y proliferaron revistas criticas de aficionados y fanzines o
revistas autoeditadas por los autores. Nuevas editoriales, pequefias
e independientes, mas atentas a los valores estéticos que a los co-
merciales, han definido el nuevo cédmic de autor, a menudo identifi-
cado con el formato libro y la etiqueta “novela gréfica”.

PALABRAS CLAVE: fanzines criticos, comic de autor, editoriales in-
dependientes, novela gréfica.

Tales cambios no son, por supuesto, especificos del merca-
do espafiol. De hecho, parecen ligados a una internaciona-
lizacion imparable, que asegura mayor permeabilidad que
nunca de los mercados nacionales del comic a formatos,
recursos narrativos y argumentos foraneos.

Lo que no parece que haya cambiado de igual modo en
este periodo es la situacion del comic espafiol, es decir, del
creado por autores espafioles y publicado por sellos edi-
toriales de aqui. La industria local del comic se dedica
mayormente a traducir materiales importados de indole
comercial y solo una parte menor de lo editado fue creado
aqui. En consecuencia, los historietistas espafioles siguen
siendo en lo fundamental creadores voluntariosos u obce-
cados de obras que rara vez proporcionan ingresos que
permitan considerar siquiera la perspectiva de una profe-
sionalizacion. Solo unos pocos han logrado estatuto de
profesionales o semiprofesionales del medio, por lo gene-
ral haciendo humor de actualidad o trabajando para sellos
editoriales foraneos, en particular norteamericanos y fran-
ceses. La historia de este periodo es también la de los
expedientes a que hubieron de acudir para poder dibujar
historietas.
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Documentar dichos cambios y tales rasgos permanentes,
por mucho que parezcan claros al observador atento del
mercado espafiol, no es tarea sencilla. La industria espa-
fiola del comic es de pequefio tamafio y notablemente opa-
ca. Resulta imposible cuantificar con un minimo rigor las
cifras de venta o de negocio de cada sello. Cuando Dude,
una editorial pequefia, empez6 a hacer publicas las ventas
de cada uno de sus titulos, el hecho fue destacado como
excepcion a la regla, derivado de un deseo de sus editores
“de que los lectores se den cuenta de que somos ‘otra
cosa™, es decir, de una politica editorial intencionadamen-
te contra corriente (Garcia, 1999: 25).

Los analisis de la produccidn editorial que realizan anual-
mente estudiosos del comic (por lo general publicados en
Internet y solo excepcionalmente impresos) redinen datos
significativos sobre el nimero de titulos publicados, el ori-
gen geografico de los materiales o el formato en que se
publican, es decir, sobre informaciones al alcance de todo
lector, pero no aportan ninguna acerca de las ventas o los
resultados econémicos de cada empresa, que estas suelen
ocultar. Los Gltimos informes publicados lamentan siste-
maticamente que “las editoriales no suministran datos de
ventas” (Harguindey, 2006: 79), su “secretismo” (Pons,
2008: 60) o su “oscurantismo en la informacion sobre ven-
tas” (Pons, 2010; Guiral, 2006).

Por otro lado, los datos estadisticos que proporcionan otras
fuentes, como el Informe sobre el comercio interior del libro
que elabora la Federacién de Gremios de Editores de Espafia,
presentan errores de bulto al cuantificar el nimero de titulos
publicados, lo que suscita dudas razonables acerca de la
exactitud de las cifras que ofrecen (Pons, 2008: 62-63). Pro-
bablemente el pequefio porcentaje que representa el comic
en el negocio editorial espafiol, en torno al 3 por ciento,
segun dicho informe, y su reparto entre un buen nimero de
sellos editoriales a veces no profesionalizados explican tales
inexactitudes o imprecisiones.

En consecuencia, cualquier aproximacién a la produccion
de comics en Espafia se tiene que contentar con describir
los fendmenos mas notables, sin cuantificarlos, es decir,
sin que sea posible medir su real significacion econdmica.
Esto produce inevitablemente sesgos y malentendidos. Es
muy probable, por ejemplo, que en términos econémicos la
publicacién semanal de la revista de humor E/ Jueves o las
reediciones constantes de las historietas de Mortadelo y
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Filemdn pesen mucho mas que toda la produccion de bas-
tantes de los sellos editoriales que se dedican a publicar
cémics, aungue ni una ni otras hayan contribuido a la dife-
rente percepcién del medio a que me referi arriba. Convie-
ne no perder de vista esta realidad.

Ha de afiadirse a dicha precaucion la obligada cuando se
presta atencion, como es el caso aqui, a fendmenos cultu-
rales o sociales tan proximos que resulta dificil ponderar
adecuadamente la importancia o el alcance de cada dato.
El relato de estos Ultimos quince afios que propongo no
pasa de tentativa de aclarar algunos acontecimientos, en
cuya descripcién me han ayudado no poco algunos prota-
gonistas o testigos amigos.

FINAL DE UNA EPOCA

En 1995 coincidieron varios hechos sintomaticos de un
cambio de ciclo en el mercado del comic espafiol. Ese afio,
Norma dejé de publicar la revista Cimoc, tras 176 nimeros
aparecidos regularmente desde 1981. Segln la nota del
editor en su Gltimo nimero, llevaba afios siendo un aguje-
ro “que tapar” (Martinez, 1995b). No fue la Gnica cabece-
ra cancelada en esa fecha, pues también dej6 de aparecer,
tras solo 14 numeros, la revista Vifietas, con la que Glénat
Espafia habia intentado fijar para nuestro mercado su pro-
yecto editorial. Tampoco su pérdida fue mas sensible para
el lector que otros muchos cierres de revistas en fechas
anteriores. Pero Cimoc habia sido una de las revistas que
definio el periodo precedente, por la cualidad de sus con-
tenidos y por el modelo de produccién que represento.

Norma, agencia que luego se constituyé como editorial v,
mas adelante adn, como distribuidora, empled Cimoc
—y por un periodo mas breve la revista Cairo— para la pu-
blicacion seriada de historietas importadas o producidas
aqui, que luego podia recopilar en album. La coleccién de
albumes Cimoc extra color fue la mas nutrida de las que
reunieron las series populares de la revista, que de ese mo-
do eran explotadas comercialmente en dos formatos de
publicacién sucesivos. A los autores se les pagaba por lo
general una cantidad fija por pagina al publicar las en-
tregas en la revista y el porcentaje sobre el precio de ven-
ta fijado como derechos de autor cuando se editaba el
album.

doi: 10.3989/arbor.2011.2extran2119



Tal modelo de publicacién hizo crisis desde finales de los
ochenta por un “cambio de habitos” del lector (Martinez,
1995a), y no solo en el mercado espafiol. En el francés,
mucho maés robusto, desaparecieron cabeceras antafio fa-
mosas —Pilote, A Suivre, Circus, Métal Hurlant, etc.—,
que las ventas ya no sostenian. Simplemente, a los lecto-
res ya no les interesaba leer por entregas en revistas mis-
celaneas y cuyos contenidos eran de interés variable las
historias que pocos meses después podrian adquirir reuni-
das en album. La crisis del mercado de la bande dessinée
francofona, agudizada por las consecuencias econdmicas
de la primera guerra del Golfo en 1991, redujo fuertemen-
te las posibilidades de exportar cdmics espafioles.

Las consecuencias fueron devastadoras para los autores,
que vieron desaparecer la posibilidad de unos ingresos
previos por la publicacién seriada. En el mercado espafiol,
con este sistema se desvanecio en buena parte la posibi-
lidad, ya muy pequefia, de hacer del comic una profesion.
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Imagen 1. Cimoc, n° 176, diciembre de 1995.

En los afios que abren el periodo, la industria se mostré
simplemente incapaz de proponer formatos de publica-
cion econémicamente viables y los autores de cdmic, en
su mayoria, dejaron de serlo o hubieron de buscar otros
ingresos.

De la “avalancha editorial” (Altarriba, 2001: 317) de las
revistas espafiolas de comics en los ochenta solo quedaron
en pie contadas cabeceras. El Vibora, que desde su apari-
cion en 1979 fue estandarte de la contracultura y permitié
la consolidacion de la editorial La Cupula (Dopico, 2005:
317-334), se convirti6 en escaparate del comic alternativo
internacional, en particular del norteamericano, y en me-
nor medida del nacional, y siguié publicAndose hasta el
afio 2005.

Desde 1991 la acompafio Kiss Comix, una revista de comic
pornografico de la misma editorial, que ain se publica (en
junio de 2010 ha alcanzado los 225 nimeros), tuvo unas
ventas que rondaban los 20.000 ejemplares mensuales
(Garcia y Mufioz, 1998: 20) e incluso edit6 versiones fran-
cesa y norteamericana (Serrano, 2009). La relativa solidez
comercial de Kiss Comix se debe obviamente a la indole de
sus contenidos, para los que acaso resulta aliciente el len-
guaje visual del comic, pero su pervivencia apenas afecta
al cémic espafiol, aunque la revista haya servido a algunos
dibujantes para probar el trabajo remunerado.

La revista El Jueves ofrece el ejemplo mas notable de buen
resultado comercial asociado a un género determinado, el
humor de actualidad. Fundada en 1977, es la Unica super-
viviente de entre las revistas satiricas que abundaron en el
periodo de la transicion a la democracia y, con oscilacio-
nes, ha mantenido una cifra de ventas que envidia cual-
quier producto impreso del comic, pues cambi6 de siglo
vendiendo entre 80.000 y 90.000 ejemplares semanales
(Trama, 2002: 5). Esa solida base le permitié ofrecer una
serie de albumes recopilatorios, Pendones del humor, ven-
didos en quiosco, y ampliarla con “ediciones mas cuidadas,
recopilaciones en tapa dura, los Magnums (libros de gran
formato sobre temas o autores) y las ediciones de bolsillo,
que alargan la vida de las obras” (Peonza, 2009: 193). El
humor de actualidad se ha probado capaz, en suma, de
conservar un reducto editorial que mantiene las pautas
de produccion habituales antes del hundimiento generalizado
del sistema de las revistas. Una version mas modesta, local
y agresiva del mismo humor la ofrece la revista TMEO, que
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ha publicado 110 nimeros desde 1987 ademas de albumes
recopilatorios (Diaz de Guerefiu, 2006:; 29-31).

Estas contadas excepciones, mayormente ligadas a géneros
de éxito, no desmienten, con todo, el dato fundamental. El
cierre de Cimoc en 1995 certifico que la revista habia deja-
do de ser el “soporte fundamental” del comic espafiol (Al-
tarriba, 2001: 320). A cubrir el vacio que dejo acudieron
diversas iniciativas que dibujaron el perfil del nuevo periodo.

EL RECURSO DE LA GRAPA

El mismo afio 1995 adquirié hechuras de publicacion
impresa con su n° 6 la revista Do/men de informacion y cri-
tica sobre el cdmic, hasta entonces fanzine fotocopiado, la
Unica que sigue publicAndose quince afios después (en
mayo de 2010 llegé al n® 175) y base de la editorial de
igual nombre. También apareci6 la revista Slumberland,
que hasta 1998 publicé 38 nlimeros mensuales y cuatro
extras sobre “el mundo de la historieta”, segin rez6 su
lema de cabecera (Diaz de Guerefiu, 2006a: 92-93). La
public6 Camaledn, sello que se hizo cargo también de Dol-
men entre 1996 y 1998 (V. Garcia, 2004).

Camaledn comenzd a publicar en Barcelona en 1992. Era
propiedad del colectivo Estudio Phoenix, un equipo de pro-
duccidn técnica que trabajo para editoriales mayores, y,
mas que como editorial, operé como “proveedor de servi-
cios editoriales” (Pons, Porcel y Sorni, 2007: 252) para
autores de comics y aficionados estudiosos del medio. Asi,
hasta su cierre en 1998 publicé obras de Albert Monteys,
David Mufioz y Luis Bustos, Javier Olivares, Santiago Se-
queiros y Carlos Portela, entre otros, y un nimero sorpren-
dente de revistas criticas simultdneamente, pues a las dos
ya citadas se afiadieron Nekoy U.

El florecimiento de cabeceras criticas como las menciona-
das y otras que las siguieron (Diaz de Guerefiu, 2006a) es
un fendmeno significativo. A la falta de revistas profesio-
nales de y sobre comics respondieron numerosas iniciati-
vas de aficionados al medio, que a menudo empefiaron en
la labor algo mas que las precarias posibilidades de la foto-
copia y la grapa. Dolmen 'y Slumberland coinciden ademas
en formato y contenido. Eran revistas de tamafio reducido
(17 x 26 cm), impresas en blanco y negro salvo las cubiertas,
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grapadas y que se ocupaban de forma preferente, aunque
no exclusiva, del cdmic norteamericano, es decir, de los
comic-books de superhéroes y sus variantes.

Formato y contenido de ambas revistas indican un cambio en
los ejes de referencia de los nuevos lectores y criticos. Estos ya
no miraban esencialmente al mercado franc6fono o al comic
europeo, sino al norteamericano. Posiblemente el cambio esta-
ba ligado a la edad: a la generacion de quienes estudiaron
como segunda lengua el francés sucedia la de quienes estudia-
ron inglés y orientaron sus lecturas de comics al mercado
anglosajon. Y desde luego lo fundamentaba la diferencia de
precio de los respectivos formatos dominantes. En 1995, el pre-
cio de venta de un album europeo en rustica rondaba las 1.000
pesetas. EI comic-book, en cambio, se vendia a 175 pesetas y
estaba mucho mas al alcance de cualquier bolsillo juvenil.

A falta de estudios de mercado, la l6gica induce a suponer
que revistas y albumes no supieron atraer a los lectores
mas jovenes, que prefirieron lo que ofrecian los formatos
mas baratos del comic-book y luego del manga japonés, y
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Imagen 2. Dolmen, n° 6, con fecha de portada de
enero-febrero de 1996 (en realidad, diciembre de 1995).
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tampoco lograron retener a los de mas edad en nimero
suficiente para seguir. Las editoras comerciales buscaron
las licencias mas rentables y hasta Norma privilegié al po-
co el material yanqui en lugar del europeo.

La aparicion de dichas revistas criticas acompafid, pues, a
un cambio en el formato preferido del lector. El album
cedio el paso al comic-book o “cuadernillo seriado” (Alta-
rriba, 2001: 321). Este se impuso ademas como “platafor-
ma ideal de publicacion para los jovenes autores patrios”
(Pons, Porcel y Sorni, 2007: 251). De tamarfio similar al de
las revistas descritas, impreso en monocromia, con cubier-
tas a color y veintitantas paginas grapadas por lo general,
era el soporte de produccion mas barata. Podian costearlo
incluso autores principiantes decididos a autoeditarse, a
falta de editoras dispuestas a recibirlos, para quienes tam-
bién era méas facil dibujar su contenido que el del album
tipo de cuarenta y tantas paginas a color.

Camaledn fijé el modelo para un nuevo sistema de produc-
cion, que vino a sustituir precariamente a la edicion comercial

BEIFEHBIH ES_

Javier olivares

Imagen 3. Estados carenciales de Javier Olivares,
comic-book editado por Camaledn-Malasombra, 1997.

que habian sustentado revistas y albumes. El comic-book
o cuadernillo grapado se lo costeaba a veces el propio autor. O
bien el editor se comprometia a pagarle tan solo el porcenta-
je por ejemplares vendidos, de modo que sumaba unos costes
de produccion bajos y un compromiso econémico tasado con
el autor. Pequenias editoriales como Dude, Subterfuge, Under
Comic o La Factoria de Ideas emplearon el mismo formato y
el mismo sistema editorial.

Las editoriales de comic mas asentadas adoptaron también
el formato de comic-book, que paso a ser el de la mayor
parte del material importado que comercializaban, para
explorar las posibilidades de la produccion propia. Planeta
DeAgostini inici6 en 1996 la efimera linea Laberinto, en la
que publicé autores espafioles. Norma emple6 el cuaderni-
llo sobre todo para reeditar material, lo mismo que Glénat,
que probo también el género erdtico. La Clpula establecio
el sello Brut, al que distingui6 de los deméas su cubierta
mas gruesa y en el que también publicd a algin autor
espafiol (Pons, Porcel y Sorni, 2007: 253-256).

El cuadernillo grapado fue, pues, el expediente a que acu-
dieron de consuno quienes pese a todo seguian empefia-
dos en dibujar comics y quienes buscaban venderlos. Por
lo general lo emplearon autores joévenes y principiantes,
mas interesados en publicar que en cobrar. Pues dicho
formato —de precio en portada notablemente menor que
el de los albumes y vendido en el reducido circuito de las
librerias especializadas, mas que en quioscos— y tales
condiciones de edicion no permitian al autor conseguir
ingresos de profesional. Los historietistas de generaciones
precedentes, de mayor edad y menor entusiasmo, en mu-
chos casos con responsabilidades familiares, abandonaron
el comic o buscaron opciones profesionales en otros mer-
cados con una industria digna de ese nombre. En el rele-
vo de unos por otros tomd cuerpo lo que Altarriba ha
descrito como un nuevo “ciclo” estanco de la historieta
espafiola:

Los autores que protagonizaron la renovacion de los seten-
ta y ochenta tampoco llegaron a atravesar el umbral de los
noventa. Nombres tan imprescindibles en aquella época
como Garcia, Bed, Font, Ortiz, Leopoldo Sanchez, Fernando
Fernandez, Antonio Segura, Segrelles, Garcés, Beroy, Negre-
te, Estrada, Espinosa, Pons, Nazario, Marti, Montesol, Sento
y asi hasta practicamente todos, se distanciaron o se apar-
taron definitivamente de la historieta, a pesar de que todos

ARBOR CLXXXVIl 2EXTRA 2011 209-220 ISSN: 0210-1963

NN3Y3N9 30 ZVId TINNVK NVNr

213




/]

G661 30S3A TONVdS3I JIWOI 13

214

ellos se encontraban en plenitud creativa [...] Algunas de las
figuras méas importantes de aquellos afios como Gallardo,
Max, Torres, Prado, Pere Joan, Pellejero, De Felipe, Azpiri,
Micharmut o Carlos Giménez contindan actualmente en
contacto con el medio, pero sus colaboraciones son espora-
dicas, ofrecen con frecuencia formatos cercanos al libro ilus-
trado o vienen motivadas por la reedicién o el relanzamiento
de nuevos episodios de sus viejas series. Muy pocos son
los que, como Javier Olivares, Calpurnio, Laura, Bernet o del
Barrio mantienen una cierta regularidad de publicacion.
Todo indica que la senda cada vez mas estrecha en alicien-
tes y rendimientos econdmicos por la que se encamina la
historieta solo permite esa precaria relacion de quienes fue-
ron sus mas firmes pilares y ahora tan solo pueden conser-
var un interés circunstancial y, sin duda, algo nostalgico
(Altarriba, 2001: 323-324).

A falta de estructuras industriales sélidas, el modesto y pre-
cario recurso de los cuadernillos, aprovechados para obras
personales segln el modelo del comic alternativo o dibuja-
dos a imitacion fiel de los comic-books comerciales ame-
ricanos, permitié que se fuera constituyendo una nueva
oleada de autores, un nuevo ciclo del comic espafiol, obliga-
do de nuevo a reinventarse, para adaptarse a la penuria.

En este borrén y cuenta nueva, como suele suceder, las labo-
res de creacion, critica y edicion fueron realizadas a menu-
do por los mismos y emprendedores aficionados. Al igual que
Camaleon edit6 cuadernillos de autor espafiol y revistas de
critica, Dolmen fue primero revista y luego sello editorial; La
Factoria de Ideas publicé cémics y una revista “sobre tebe-
0s”, El pequefio Nemo (1999-2004); Under Comic publico
sucesivamente las revistas criticas Volumen (1999-2000) y
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Imagen 4. T6 Apeirén de Sequeiros, comic-book de la coleccion

Brut Comic, editada por La Ciipula, 1996.
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Imagen 5. U, n? 27, el ultimo de la revista, mayo de 2004.
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La guia del cémic (2001-2005); Astiberri, cuando se propu-
so editar comics, cred su propia revista de informacion y cri-
tica, Trama (2001-2005) (Diaz de Guerefiu, 2006a).

De la generosa nomina de revistas informativas y criticas de
este periodo destaca por su ambicion U (27 ndmeros, 1996-
2004), que primero se llamé U, el hijo de Urich, por derivar del
fanzine fotocopiado de dicho nombre, y que editaron sucesi-
vamente varios sellos (Camaleon, La Factoria de Ideas) o sus
propios responsables. La dirigieron solos o conjuntamente San-
tiago Garcia, David Mufioz y Oscar Palmer, y, como resultado
de su creciente nimero de paginas (la Gltima salida sumé 192),
abandond la grapa a favor del lomo encolado a partir de su
n°® 14 (enero de 1999). Destacaron entre sus contenidos las
extensas entrevistas a autores, en particular espafioles o his-
panos, que fueron monopolizando dicho nicleo de la publica-
cion (el dltimo fordneo que ocupa portada es Kyle Baker, n® 19,
marzo de 2000) y a quienes dedicé ademas entrevistas breves,
articulos, portafolios. Prestd atencién preferente, asi, a Prado,
Victor Mora, Daniel Torres, Horacio Altuna, Juan Giménez, Her-
néndez Cava, Jordi Bernet o Miguel Angel Martin.

La importancia de las revistas criticas en este periodo no es
menor, pues contribuyeron decisivamente a establecer el ca-
non del cédmic tal como lo entendia la nueva generacién de
aficionados y creadores. Gustos e influencias de los autores,
informaciones y opiniones de los criticos fueron dibujando
las coordenadas actuales del medio. Tras la desaparicion de
casi todas las cabeceras impresas, con la excepcion ya ano-
tada de Dolmen, dicha labor la vienen realizando los blogs a
través de Internet. Es imposible catalogarlos, dada su fugaci-
dad, como lo es medir la influencia de las revistas impresas o
de las compuestas en la red, pero es indudable que han ser-
vido para difundir nombres y obras que forman parte del
paisaje de la historieta en estos inicios del siglo XXI. Y la per-
meabilidad de estas revistas a los conceptos criticos que ope-
raban en el mercado norteamericano marca la orientacion
del nuevo canon critico, ya desligado de la preferencia por el
formato album y la tradicion europea.

REVISTAS DE AUTOR

Pero la modesta grapa no fue el Unico expediente. En 1995
también se publico el primer nimero de la revista Noso-
tros somos los muertos. La cabecera nacié como fanzine

fotocopiado en 1993 de un arranque del dibujante Max,
que, asqueado por la indiferencia general ante las masa-
cres en los Balcanes, dibujé una historieta corrosiva de ese
titulo (Max, 2007). A él se sumo Pere Joan y ambos de-
cidieron luego fundar su propia revista, que, con periodi-
cidad insegura, soporte editorial cambiante (Inrevés,
Sinsentido) y en diversos tramos, public 15 ndmeros has-
ta 2007, rotulados NSLM. Su modelo fue la revista RAW
(1980-1991), editada por Art Spiegelman y Francgoise
Mouly. Como ella, NSLM procurd reunir lo més atrevido e
interesante del cdmic nacional e internacional. De tamafio
grande (23 x 30,5 cm), aspecto editorial cuidado —un cen-
tenar de paginas en buen papel, impreso en parte en color
y encuadernado con lomo— y contenido experimental,
publico, junto a los grandes nombres del cédmic de van-
guardia internacional (los Spiegelman, Ware, David B.,
Doucet...), a muchos espafioles: Javier Olivares, Marti, San-
tiago Sequeiros, Alex Fito, Miguel Brieva, Miguel B. NUfiez,

Imagen 6. NSLM, n®15, 2007.
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Sonia Pulido, Keko, Agreda, Paco Alcazar, Santiago Garcia
y Pepo Pérez, entre otros.

NSLM trazé un camino al margen de las estrategias comer-
ciales, definido tan solo por la voluntad expresiva de unos
autores que daban el comic por medio fallido en nuestro
mercado editorial, pero lo reivindicaban aun asi como len-
guaje de posibilidades expresivas dignas de ser exploradas.
Quiso mostrar la vitalidad del arte del cémic ofreciendo
una plataforma para las nuevas formas de entender la
narracion visual. El nombre de cabecera, en el panorama de
la historieta espafiola, siempre en condicién agonica, ad-
quirié resonancias burlonas. No era, desde luego, la prime-
ra vez que un grupo de autores espafioles unia sus fuerzas
para gestionar su propia publicacién (Galvez y Fernandez,
2004: 31-36), pero si la primera en que su proposito decla-
rado fue proclamar su autonomia de artistas con respecto
a los requerimientos del mercado.

Con un precio en portada que llego a ser de 16 euros, la
revista no proporciond ganancias a sus editores, sino que
les resultd habitualmente onerosa. Las escasas ventas y el
esfuerzo econémico que representd fueron razones para
que NSLM dejara de publicarse.

No obstante, afiadié un nuevo modelo al bullente mundi-
llo de la autoedicion, por lo general tan agil y precario
como los fanzines o revistas de aficionados, resignados a
fotocopia y grapa, a tiradas cortas y distribucion local.
A tales recursos deben su vitalidad fugaz ese tipo de publi-
caciones, que proliferaron y se esfumaban con rapidez
(solo para el ambito del Pais Vasco y desde los setenta, el
catalogo Fanzinoteka lista medio millar, censo sin duda
incompleto). En los Gltimos afios, la apuesta por el minimo
gasto ha conducido estas formas efimeras de la autoedi-
cion a las paginas de Internet.

Max y Pere Joan concibieron NSLM de modo muy distinto,
compartiendo sin duda el proyecto de RAW, que, segun
Spiegelman, fue un “intento de redefinir lo que un coémic
puede ser” aprovechando la “tensién entre un formato ele-
gante y un medio al que solemos considerar subliteratu-
ra” (2007: 25-26). Se emparento visiblemente mas con la
revista de arte que con el modesto fanzine, pues sus ca-
racteristicas editoriales por si mismas constituyeron una
reivindicacion de la estatura estética y cultural del medio.
Abri6 asi la via a revistas mas 0 menos elegantes, aunque
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algunas de ellas retuvieron la denominacién fanzine para
subrayar su caracter no profesional (y en dltima instancia
no comercial). Las editaron autores de comic que se cuida-
ron de poner la cualidad singular de los contenidos por
encima de las ventas.

Juanjo el Rapido fue promotor incansable de cabeceras, en
las que ejerci6 de autor y coordinador. Publicé sucesiva-
mente Idiota y Diminuto, que alcanz6 los 15 ndmeros entre
1997 y 2001, el altimo doble, en blanco y negro y color;
T0S, “fanzine de historietas” (2002-2005), que public6 13
naimeros aproximadamente trimestrales y de entre 80 y
192 paginas impresas en monocromia con los sellos edito-
riales de Sinsentido y Astiberri; y Humo (2005-2007), que
sali6 de imprenta con periodicidad trimestral en ocho oca-
siones, ofreciendo entre 48 y 96 paginas en blanco y negro
de un formato inusual (21 x 21 cm). Tanto TOS como
Humo, por su volumen y su encuadernacion con lomo, se
aproximaron mas a formatos de libro que a los usuales de
revista.

De dimensiones menores fue Fanzine Enfermo (solo 15 x
21 cm), que promovieron Alberto Vazquez, Dani Garcia y
Félix Diaz, y publicé y distribuy6 un colectivo de dibujantes.
Salié en ocho ocasiones entre 2004 y 2007, para servir al
desarrollo de los autores, y ha sido reeditado en un volumen
que afiade un n° 9 (2009). Miguel B. Nifez, Paco Alcazar y
Miguel Brieva publicaron tres nimeros de Recto (2002-
2004) al abrigo de tres editoriales diferentes (Undercomic,
Doble Dosis y Astiberri). Brieva, en fin, llevd a su limite 16gi-
co estas publicaciones de autor al dibujar y editar su propia
revista, Dinero, que con el lema “Revista de poética financie-
ra e intercambio espiritual” publicé cinco ndmeros (2001-
2005) coeditados con Doble Dosis (hay reedicién integra, que
afiade color al bitono de la original: Brieva, 2008).

Estas cabeceras y otras han aportado al cdmic espafiol una
terca voluntad de creacidn original y servido de vivero para
autores decididos a explorar a su modo las fronteras expre-
sivas del medio. El tiempo dira cuantos y cuales entre ellos
alcanzan a desplegar obra significativa, pero, independien-
temente de la fertilidad a largo plazo del fendmeno, es
claro que revistas y fanzines como herramientas de afir-
macion de la autoria y reivindicacion estética del medio
caracterizan este periodo y marcan un nuevo desarrollo de
la concepcion del comic como lenguaje artistico que ger-
mino en periodos precedentes.
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Un tipo de gestidn similar, aunque una orientacion menos
experimental y caracteristicas formales mas préximas a las
de las revistas de décadas pasadas tienen otras cabeceras
surgidas en el periodo. Dos veces breve, que edita José
Vicente Galadi bajo el sello Ariadna, ha llegado al n° 21 de
su segunda época en mayo de 2010 ofreciendo entre 52 y
60 paginas en blanco y negro y color con historias cortas
de autores espafioles, habitualmente agrupadas en torno a
un tema monografico. Dib-buks edita £/ Manglar, codirigi-
da por el editor Ricardo Esteban y el dibujante Manuel Bar-
tual. Ha publicado 12 nimeros de 98 paginas en color con
historias largas por entregas e historias cortas de autores
espafioles y extranjeros, entrevistas y resefias. La periodi-
cidad insegura y el no estar integradas en un sistema de
produccion editorial asentado en el que servir de primer es-
caparate de venta distinguen a estas revistas de las de los
ochenta. Por lo mismo, aunque prefieren materiales menos
experimentales que las precedentes, se sitdan en un terre-
no medio entre el comic de autor y el comercial.

Las revistas de comics del periodo, en definitiva, ya no res-
ponden a una demanda lectora con materiales aderezados
para el consumo mayoritario, sino que derivan mas bien de
la propensién de los autores a laborar su propia expresion
y a ofrecer basquedas y hallazgos a un lector posible. En
este sentido, su funcién —como su funcionamiento— es
mas parecida a la de las revistas literarias o poéticas mino-
ritarias que a la de las revistas de quiosco. En definitiva, no
organizan el campo de la historieta en términos econémi-
cos, aunque si contribuyen a definir el medio como len-
guaje, sus recursos y su valor.

OTROS EDITORES

En 1995, en fin, Paco Camarasa y MacDiego fundaron como
por broma una editorial en Valencia, Joputa, que inespera-
damente abrié otros caminos a la produccién y edicién de
cOmics en Espafia.

Entonces como ahora dominaban el mercado del cdmic en
Espafia Planeta DeAgostini y Norma, a las que se sumaron
luego Glénat y Panini. Los porcentajes del negocio que ha
ocupado cada una durante estos afios han variado de acuer-
do con el peso de las respectivas licencias de publicacion de
material importado, es decir, seguin el éxito de tal comic-book

0 manga, de tal serie o personaje de Marvel o DC protagonis-
ta del estreno cinematogréafico de turno o de tal otro adapta-
do a la serie de animacion televisiva preferida del publico.
Dicho material traducido se lleva la parte del len del negocio
del comic entre nosotros, y las citadas editoriales acaparan
habitualmente en torno a los dos tercios de los titulos publi-
cados. El resto lo publica un enjambre de pequefias, muy
pequefias u ocasionales editoras de comics, que acometen la
edicion mas arriesgada, exigente o de horizonte comercial
menos claro. Jests Cuadrado enumera para los afios 2007 y
2008 més de 90 (Peonza, 2009: 88-89).

Temas y formas de éxito impregnan al cémic espafiol, crean
escuela, y es tradicién que, a falta de industria local, dibu-
jantes espafioles se incorporen como profesionales a indus-
trias foraneas més fuertes y los leamos luego traducidos. En
el periodo precedente trabajaban sobre todo para editoriales
europeas, en particular francofonas, a través de agencias o de
forma individual; en la actualidad, el mercado de referencia
es el americano, mas permeable por su caracter industrial a
dicha incorporacién. Los dibujantes, lo mismo que los lecto-
res espafioles, prefieren el comic-book al album franco-bel-
ga. Azpitarte ha documentado la labor de un primer grupo
de profesionales (Carlos Pacheco, Salvador Larroca, Pasqual
Ferry y Paco Diaz) y enumera otros que los siguieron desde
finales de los noventa: Rafa Fonteriz, Ramon F. Bachs, Javier
Pulido, Angel Unzueta, German Garcia, Kano y otros, hasta
sumar una treintena (Azpitarte, 2006: 283-286).

Es la alternativa a una industria espafiola que no ofrece sino
por excepcion trabajo profesional. Los andlisis de la edicion
siguen aportando datos coincidentes afio tras afio: solo una
porcion menor de lo editado en la Gltima década, un 10 por
ciento aproximadamente, es de produccion propia. En el desa-
rrollo de dicha produccién, de los formatos que ha ido adop-
tando y del valor que se le atribuye han tenido su peso Joputa
y sobre todo Edicions de Ponent, que le sucedi6 en 1998.

En realidad, el sello Joputa no figur6 en ninguno de los libros
que editaron Camarasa y MacDiego, que prefirieron dejarse
de bromas y firmarlos con sus nombres (Pons, Porcel y Sorni,
2007: 264). El sello definitivo, Edicions de Ponent, lo gesto
Camarasa en solitario con el prop6sito de “reivindicar la labor
del autor nacional” (Mes6n, 2006) y prestar particular aten-
cion a la “calidad en cuanto a forma y contenidos” (Peonza,
2009: 190). Lo que distingui6 su labor desde un principio fue,
en efecto, la atencién a los detalles editoriales. Formato y
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caracteristicas fisicas procuraron hacer de cada titulo un
objeto estéticamente apreciable por si mismo, en contraste
con el mal gusto y la incuria habituales en la edicion de c6-
mic comercial, lo que le gandé numerosos premios a la edi-
cién, nacionales e internacionales.

Ponent ha incluido en su catalogo obras de lo mas sustanti-
vo entre los autores espafioles, consagrados o principiantes,
en particular los procedentes de su area geografica préxima.
Figuran en él Sento, Micharmut, Miguel Calatayud, Pere
Joan, Max, Cifré, El Cubri, Maria Colino, Ricard Castells, San-
tiago Valenzuela, Mauro Entrialgo, Luis Durén, Pablo Aula-
dell y muchos otros. Constituyen el grueso de su produccidn.

Ponent edita con regularidad, un titulo por mes, a veces dos.
Las tiradas suelen ser cortas, de 1.000 ejemplares, y en con-
secuencia los ingresos de los autores, de poca monta. Habi-
tualmente reciben su porcentaje sobre ejemplares vendidos
y en las colecciones de encargo, Mercaty El cuarto oscuro, 0
en otros casos de excepcion, adelantos sobre los derechos de
parte o toda la edicion. Tampoco los ingresos de la editorial
permiten considerarla un negocio, sino mas bien un proyec-
to motivado por amor al arte del comic. Pero, aunque no ha
proporcionado base industrial para que el editor o los histo-
rietistas se profesionalicen, ha ofrecido a estos una salida
editorial digna y una alternativa de calidad al formato del
cuadernillo grapado para obras méas extensas y de mayor
ambicién. Se ha situado asi en un terreno compartido con
las revistas de autor del estilo de NSLM.

Ponent estableci6 en Espafia un modelo editorial similar al de
algunos independientes americanos y franceses (Fantagrap-
hics, Drawn & Quarterly, L'Association) y mostro que era po-
sible publicar comics de otra manera, como se editan los
buenos libros. Siguieron su estela otros sellos que también se
han sefialado por buscar la dignidad o incluso la elegancia
editorial, entre ellos Sinsentido (1999), Astiberri (2001),
Ponent Mon (2003) o Apa-Apa (2008). La labor conjunta de
todos ellos ha modificado la percepcion del cdmic como pro-
ducto editorial, alejandolo del cuadernillo barato y aproxi-
mandolo al libro —cuyos formatos de edicion ha adoptado—
e incluso a las versiones méas cuidadas de este. La relativa
fortuna econodmica y de prestigio de tales practicas ha cam-
biado las de las editoras comerciales en algunos de sus
productos y ha propiciado que editoriales generalistas como
Alfaguara, SM o Random House Mondadori emprendan tam-
bién la edicion de comics de modo més o menos regular.
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El éxito reciente de la denominacién “novela gréfica”, pro-
bablemente el fendmeno internacional més notable de la
evolucidn del comic en la ultima década, deriva de la con-
juncion de obras formal y tematicamente mas ambiciosas,
nacidas de una clara conciencia de autor, y de ediciones
mas acordes con tal ambicién, conjuncién que ha ganado
para el medio un prestigio cultural que nunca antes habia
conocido (Garcia, 2010). El comic espafiol también partici-
pa de dicho fendmeno. Signo de la nueva valoracion del
medio es desde 2007 el Premio Nacional del Comic que
otorga el Ministerio de Cultura.

Ha contribuido a asentar esta nueva percepcion del cémic
la incorporacidn de tales obras a otros puntos de venta en
grandes superficies y librerias no especializadas y, con ella,
la apertura a lectores no habituales de comics. Sefiald el

EL PTE
FRITO

Miguel Calatayud

A costa de Poco Camarass Pina g MacDviego, mereaderes de libeer on Valsnsia

Imagen 7. El pie frito de Miguel Calatayud, "A costa de Paco
Camarasa Pina y MacDiego, mercaderes de libros en Valencia” (1997).
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camino la cadena internacional Fnac, que en 1993 abri6 su
primera tienda en Madrid y que hoy dispone de una red
de una veintena en todo el pais. Habituada a los modos de
comercializar bande dessinée en el mercado francés, la
Fnac incluyd muy pronto los cdmics de formato equipara-
ble al libro en su oferta, practica que han seguido después
otras cadenas de grandes superficies o librerias. La Fnac
convoca también desde 2007, con la editorial Sinsentido,
un premio de novela gréafica a fin de “promover e incenti-
var la produccion literaria en el &mbito del comic”.

Las nuevas practicas editoriales han encontrado asi acceso
a un publico lector mas amplio, al que caracterizan un
poder adquisitivo mayor que el del comprador habitual de
tebeos de quiosco y un habito de consumo regular de pro-
ductos culturales. Astiberri declara, por ejemplo, que su
tarea editorial se dirige a “un publico adulto independien-
temente de su edad, formado y no necesariamente habi-
tuado a la historieta” (Peonza, 2009: 186). Todo indica que
el mercado posible del cémic crece.

Sin embargo, a juzgar por lo que dicen los autores en en-
trevistas y entradas o comentarios de blog, no parece que
este nuevo paradigma del comic haya modificado todavia
sustancialmente su situacion. Alcanzan el estatuto de pro-
fesionales si consiguen contrato asalariado en la industria
norteamericana o trabajan de modo regular para revista o
diario. Si no, siguen creando historietas con la perspectiva
de unos ingresos que no compensan la tarea, como auto-
res empecinados en su tiempo libre, aunque el reconoci-
miento social y cultural de su obra ha mejorado de forma
notoria. Horacio Altuna constata que los dibujantes sufren
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