HISTORIETA

Tintin: atajos en el
tiempo y en el espacio

por Fernando Zaparain®*
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HERGE, TINTIN EN EL TIBET, JUVENTUD, 1967.
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HERGE, EL CETRO DE OTTOKAR, JUVENTUD, 1965.
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De la mano del Tintin de Hergé se pone al descubierto la manera como el
comic fabrica sus propios recursos para crear la ilusion de realidad en sus
vifietas, para atrapar el movimiento o para dar sensacion de profundidad.
En definitiva, el autor nos muestra el esforzado camino del comic en
busca de tiempo, movimiento y profundidad. Para ello, este medio de
expresion se sirvio de las ensefianzas procedentes de la pintura y del cine,
pero también desarrollo sistemas inéditos, nuevas formas de escritura que
han sido asimiladas por el publico. Viiietas de Tintin en el Tibet, Stock de
Coque, Los cigarros del faraon o Las joyas de la Castafiore sirven

de ejemplo de las convenciones grdficas y de las invenciones arbitrarias
que utiliza este medio de expresion y representacion que es el comic.
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odo el siglo xx se ha visto sacu-

dido por la velocidad y el movi-

miento (variaciones del tiempo y
del espacio), fascinado por una nueva
forma de relacionarse con el entorno,
que surgia de los sistemas de locomo-
cion que se estaban poniendo a punto.
El ferrocarril, el avion o el automovil,
junto a nuevos medios de representacion
como el cine, sometieron a los creadores
a un nuevo universo de sensaciones y re-
flexiones que valia la pena conocer y
aprovechar.

La nueva percepcion dinamica del
mundo y la ciudad invadi6é pronto medios
de representacion con soportes estables,
que en teoria eran reacios al movimiento,
dando lugar a jugosos descubrimientos.
El cine tenia una relacion mas directa con
el movimiento pues él mismo se movia,
pero otros medios que podrian parecer
poco apropiados para expresar el mundo
cambiante de las comunicaciones, como
la arquitectura, el comic o la fotografia,
pronto forzaron sus propias reglas hasta
adaptarlas a las nuevas sensaciones que
trataban de transmitir.

llusion de realidad

Se estudiara aqui un caso particular, el
comic, de la mano de una de sus crea-
ciones mas emblematicas, el Tintin de
Hergé. Por la fecha temprana en la que
cuajaron los recursos mas habituales de
este dibujante y por su caracter canoni-
co, se le puede considerar como una re-
ferencia valida para estudiar como se
fue poniendo a punto todo un nuevo me-
dio de expresion la banda dibujada, que
requeria la fabricacion de recursos pro-
pios, muchas veces centrados en el inte-
res por crear 1lusion de movimiento en
un medio aparentemente hostil, alli don-
de la vinieta parecia ser s6lo un marco fi-
jo y atemporal. Junto a la creacién de
movimiento se analizara también el lo-
gro de profundidad en un sistema apa-
rentemente plano.

Estas ambiciones de ilusion de reali-
dad venian de lejos,' y la pintura occi-
dental le habia dedicado buena parte de
sus investigaciones y logros. Se preten-
dia dar una sensacion de volumen y de
tres dimensiones cada vez mayor, en un
medio que solo tenia altura y anchura,
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Figura 4

pero no profundidad. Fue necesaria una
compleja investigacion cientifica para
conocer las leyes de nuestra vision y hu-
bo que educar la forma de mirar de los
espectadores, hasta conseguir, desde el
Renacimiento, que la perspectiva focal
se impusiera. El Barroco insistié en es-
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tos trucos visuales gracias a los cuales
parecia, por ejemplo, que un edificio
pintado tuviera relieve. En las composi-
ciones con figuras, donde a veces falta-
ba la ayuda de un marco arquitectonico
fugado, se fueron encontrando numero-
so0s recursos como el escorzo o los fon-

HERGE, EL LOTO AZUL, JUVENTUD, 1970.
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dos, que facilitaban también la sensa-
cion tridimensional.?

El esforzado camino del comic en
busca de tiempo, movimiento y profun-
didad es especialmente ilustrativo por-
que hubo de recorrerse con mucho inge-
nio para superar las limitaciones que
tenia el soporte técnico inevitable de la
vineta dibujada. El cine recorrié cami-
nos similares, pero quiza tuvo que exi-
girse menos, al incluir ya su base técni-
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ca el tiempo y el movimiento. Lo que la
cinta de celuloide daba por su propia
constitucion, el comic lo tuvo que ad-
quirir con muchas horas de ajuste fino.
A veces lo hizo siguiendo las ensefian-
zas procedentes de la pintura y del dibu-
jo, pero en otras ocasiones desarrollo
sistemas inéditos, en muchas ocasiones
observados en ¢l cine.

Algunas de estas convenciones grafi-
cas se habian puesto a punto en el largo
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HERGE, EL CANGREJO DE LAS PINZAS DE CRO, JUVENTUD, 1971,
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camino recorrido por la pintura realista
en busca de la mimesis y la verosimili-
tud. Eran mas bien descubrimientos de
sistemas graficos que activan nuestra
percepcion para que reconozca, en pre-
sencia del dibujo, lo mismo que recono-
ceria en presencia de la realidad. Asi,
por ejemplo, ya se sabia mucho sobre
como manifestar estados de animo se-
gun las curvaturas de la boca,’ o se co-
nocia sobradamente que por efecto de la
perspectiva, una figura lejana aparecera
mas pequefia junto a la figura del primer
plano (véase fig. 1).

Otras convenciones son mas especifi-
cas del comic y no parecen tener una ba-
se en el mundo real. Son invenciones ar-
bitrarias, nuevas formas de escritura, que
en algunos casos han sido asimiladas por
el publico y en otros no. Es el caso de los
rayos y calaveras que salen de la boca de
un personaje para expresar enfados e in-
sultos (veéase fig. 2). Se estableci6 su em-
pleo artificialmente y se empezaron a
utilizar con esa intencion hasta que aho-
ra todos asociamos esos trazos con un
mismo significado. Para que sean reco-
nocidos es necesaria una fuerte aporta-
cion del espectador, que necesita una
cultura visual educada previamente pa-
ra reconocer un insulto en lo que al-
guien ajeno a nuestros codigos no veria
mas que la linea quebrada de un rayo.
Claro que también hace falta una for-
maci10n previa para entender que dos fi-

HERGE, TINTIN EN EL TIRET, JUVENTUD, 1967,
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guras dibujadas juntas pero con distinto
tamano estan a diferente distancia dentro
de una perspectiva. Una persona de la
Edad Media, por ejemplo, habria enten-
dido al verlas que la grande era el perso-
naje principal (un santo, por ejemplo) y
la pequefia uno secundario (el oferente).

A partir de aqui, se intentara explicar,
por una parte, como el comic, a medio
camino entre el dibujo y el cine, supo
descubrir que su esencia esta en el mon-
taje, y por otro lado, se recordaran algu-
nas de las convenciones grdficas que pu-
S0 a punto, como por ejemplo, los atajos
narrativos o elipsis, el empleo de la vi-
neta como escenario, el recurso a la im-
posible profundidad de campo, 1a inven-
cion de trazos especiales para expresar
movimiento o estados de animo, la fra-
duccion grafica de onomatopeyas y rui-
dos, el empleo del globo y la superposi-
cion de tramas y argumentos.

Ministeno de Gultura 2011

i1 ==

| -
Deteraordol il WY Dettvgonie! Yo, jovansiie, ne
: : : g ' vericilo n
ﬂm‘engaﬂqujﬂeffrr?&w/a_f / ﬂfz‘{’”?gﬂ 2, .r’m; u;j/fiara ﬂﬂé}}&n ..

SE 55;’/’

T

|
i

El montaje

En primer lugar, conviene recordar
que los aspectos graficos en el comic es-
tan al servicio de su caracter narrativo y
que esto le distancia de la sistematica del
dibujo aislado. Aqui lo importante es en-
tender un relato, una accion, y no tanto
el definir un paisaje, una situacion aisla-
da o un personaje. Por tanto, esto justifi-
ca la fuerte esquematizacién o resumen
formal que, con frecuencia, presentan
las figuras de comic, en aras de una ma-
yor claridad de todo el conjunto, porque
resumir para contar mas es costoso y
exige concentracién y medios propios.

Pero donde el comic alcanza toda su
autonomia respecto al dibujo o la pintu-
ra es en su caracter secuencial. Asi, se
aproxima al cine, con el que comparte la
necesidad del montaje. Un comic no es
una mera acumulacion de buenos dibu-
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HERGE, LOS CIGARROS DEL FARAON, JUVENTUD, 1964.

J0s, sino un conjunto que relata una his-
toria. Depende basicamente de su caréc-
ter continuo, un poco como el cine, que
tiene que pasar necesariamente por estar
contenido en una cinta que se proyecta.
En ambos medios el montaje es impres-
cindible, y es el verdadero responsable
de la unidad de estas obras de arte. A ve-
ces, el montaje se llevara hasta extremos
alucinantes, como ocurre en Pulp Fic-
tion, de Quentin Tarantino: un guién cir-
cular que acaba donde empez6 y podria
empalmar la cola de la pelicula con su
comienzo, en una proyeccion infinita.
El tiempo se ha dilatado por encima de
lo posible y entramos en un mundo en
el que la fantasia gobierna las dimen-
siones. También el album Stock de co-
que empieza con la palabra «fin» en la
pantalla del cine al que asisten Tintin y
Hadock.

No obstante, decidir cual es la clave
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de un medio de expresion a veces no es
inmediato. En la historia del cine,’ por
ejemplo, son apasionantes los momen-
tos en los que se discutio si la esencia del
nuevo arte estaba en el plano o en el
montaje. Los pioneros americanos, co-
mo Griffith, dieron por sentado que el
plano era vital y emplearon sus energias
en determinar el papel que desempena-
ria la camara para definirlo. Griffith su-
po ver que la cdmara no era un recuadro
estatico encargado de registrar los pla-
nos, sino la representante movil de la
mirada del espectador. La camara debia
ir tras la accion en vez de esperar a que
las cosas pasaran ante ella. Fue un pri-
mer paso clarividente que consiguio que
el cine no fuera un mero featro reprodu-
cible sino un medio nuevo.

Pero fue el cine ruso anterior a 1925 el
que vio la primacia del montaje sobre el
plano, en peliculas como El Acorazado
Potemkim, de Einsestein. Asi, no era ne-
cesario que cada plano fuera fuertemen-

| esta botells para que
| Ze consueles.

te descriptivo, y la mera secuencia de
planos debia narrar como variaba un es-
tado de animo, o era la encargada de re-
lacionar varias partes de una misma Si-
tuacion. El papel determinante de los
empalmes aumentaba porque no existia
la voz o la musica para dotar de unidad
el relato. Las imagenes yuxtapuestas de-
bian decirlo todo. No todas las investi-
gaciones fueron en la misma direccion.
El cine aleman expresionista de la épo-
ca se centrd, por ejemplo, en dotar al
plano de la mayor capacidad expresiva,
algo en lo que también merecia la pena
avanzar, pero que quiza no era la esencia
del arte que estaba naciendo.

Cuando se trabaja con sucesiones de
encuadres, tanto en el comic como en el
cine. es clave encontrar el punto justo
de separacion entre ellos. Ni demasiado
distantes, porque el espectador no seria
capaz de rellenar los espacios interme-
dios suprimidos por la elipsis, n1 dema-
siado juntos, porque se desperdiciaria
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HERGE, STOCK DE COQUE, JUVENTUD, 1965,

espacio y el relato perderia ritmo o se
haria trivial. Con el término medio acer-
taba Hergé cuando sostenia que el ideal
del comic’ esta en que cada vifieta con-
tenga un poco de la anterior y algo de la
siguiente.

Esto se aprecia muy bien en el desem-
barco de cajas desde un junco, en £/ Lo-
to Azul (véase fig. 3). La primera vifeta
anuncia la silueta de un barco al fondo y
un junco en primer plano, con el que pa-
rece relacionarse. En la siguiente, solo
se ve el junco, con unos tripulantes que
se asoman por la borda con un gancho
largo, que utilizaran en la proxima vifie-
ta para recoger unas cajas que flotan. El
barco mercante alejandose por el hori-
zonte hilvana esta escena con el princi-
pio. Aparece después una playa en pri-
mer plano, con personas que esperan al
junco ahora lejano. Enseguida se ve co-
mo descargan las cajas. En la siguiente
vifieta se resume todo lo relatado hasta
el momento y se anuncia lo préoximo: €l



junco esté al fondo, los hombres con las
cajas se mueven por la playa y a la dere-
cha asoma el faro de un coche, hasta
ahora desconocido. Es el vehiculo que
cerrara la serie, alejandose por una ca-
rretera. Hay muchas cosas que, mientras

tanto, no hemos visto pero estan ahi. Por
ejemplo, no cabe duda de que las cajas
procedian del buque mercante que se es-
capa por el horizonte lejano y ahora han
pasado a un coche que también se aleja.
La accion va fluyendo de un recuadro a

HERGE, STOCK DE COQUE, JUVENTUD, 1965.

otro, incorporando por el camino canti-
dad de datos sin dibujarlos.

El dibujo parece aqui haber pasado a
un segundo plano. Incluso, como es de
noche, lo mas que vemos son siluetas.
La primacia es para la secuencia y el rit-
mo. De hecho, muchas veces no sabre-
mos recordar trazos concretos, caras o
colores, pero si nos habra quedado muy
claro que es lo que ha pasado y a quién.
Ademas, se han conseguido comprimir
en pocas vinetas varios kilometros de
distancia entre el barco mercante y la ca-
rretera de costa, y un espacio de tiempo
largo en el que pasan muchas cosas. La
vifieta en la que aparece el mercante al
fondo, el junco en el medio y los que es-
peran en la playa es, en este sentido, la
mejor, porque resume ella sola todo el
tiempo del incidente y el espacio global
en que se desarrolla. ;Es magia? No, se
trata del empleo magistral de verdade-
ros atajos.

Atajos narrativos

Como se acaba de ver, los atajos sir-
ven para contar mas cosas en menos es-
pacio, resumiendo en el instante de una
sola vifieta el paso de mucho tiempo o

- . gl Wy . ISR .

! T y g e e ¥
’ & = La o o o il it T ] L
by, =i 1T e o ) il ok gy F=i “maf

i o ol . i [k o N W =
=] ) + e i
s -
L
=
II
'
=

™ i, it T L. s, .. . .

Figura 10

Ministeno de Cultura 2011

e
CLUJ136

HERGE, TINTIN EN EL TIBET, JUVENTUD, 19587,



reflejando en el espacio limitado del re-
cuadro el desplazamiento por una exten-
sion considerable, sin necesidad de pre-
sentar todos los pasos intermedios de
una accion. Con ellos se busca no solo
aprovechar al maximo la siempre limita-
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da extension de una vifieta o un album,
sino conseguir la mayor intensidad y
emocion que permita el medio. A veces,
cuando se quiera transmitir calma (lo
contrario de intensidad), se detendra el
ritmo habitual de las vifietas para incluir
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HERGE, STOCK DE COQUE, JUENTUD, 1965.

un dibujo que ocupa varias tiras y apo-
derarse de todo el tiempo y el espacio
que a ellas correspondia. Es el caso de
las portadas, o de altos en el camino co-
mo el que se produce en el magnifico
plano secuencia en el que Tintin encuen-
tra el avion de Tchang estrellado en el
Himalaya (vease fig. 4).

Entre las vifietas que Herge conside-
raba mejores no se cuentan las de dibu-
jo preciosista o las mas documentadas,
sino aquellas que se convertian en ver-
daderos atajos narrativos, lo cual deja
claro donde pensaba €l que esta la clave
del comic. Una de ellas se encuentra en
El cangrejo de las pinzas de oro (vease
fig. 5), cuando el capitan Hadock se en-
frenta a los beduinos que les disparaban
desde unas dunas. El capitan viene por
la izquierda, pero no se le ha dibujado.
Sabemos que es €l por su caracteristica
serie de imprecaciones. Se representa asi
a una persona con unas palabras, y la du-
na se prolonga virtualmente hacia la 1z-
quierda, por donde viene Hadock. Este
alarde no es nada en comparacion con lo
que se hace para describirnos en una so-
la vifieta la secuencia de movimientos de
un beduino levantandose y huyendo. Se
utiliza toda la fila de bandidos para que
cada uno aparezca en una fase del movi-
miento individual, y juntos completen el
proceso que cada uno ha seguido para
ponerse en pie. Para ello se emplea tam-
bién el marco geométrico de la vifieta.
El primer beduino aparece abajo a la iz-
quierda, representando la posicion de
tumbado tras la duna. Los demas se van
reduciendo de tamafio y variando de po-
sicion, mientras describen un arco geo-
meétrico y narrativo hacia el extremo su-
perior derecho, por el que huyen. Se
escapan, prolongando la dimension vir-
tual de la vifieta, esta vez por la derecha.
Un pequeiio recuadro nos relata toda la
carrera del capitdn Hadock, sin dibujar-
le siquiera, y la de sus perseguidores,
ahora perseguidos. Unos cuantos minu-
tos de accion y un buen trozo de desier-
to en los reducidos limites de un dibujo.
(Alguien da mas?

Personalmente, creo que es el propio
Hergé quien da mas todavia en una vi-
fieta de Tintin en el Tibet (véase fig. 0).
En ella se nos cuentan varias horas de la
vida del Yeti y sus jocosas relaciones
con el capitan Hadock, pero sin dibujar
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Figura 12

al misterioso Hombre de las Nieves. O
mas bien, dibujando su vida y su reco-
rrido sobre un soporte imposible como
es la nieve. La inmensidad blanca que
invade todo este dlbum es, en principio,
enemiga del dibujo, es como el negativo
de la famosa linea clara que institucio-
nalizo Hergé. Dibujar nieve, en un co-
mic, equivale a no dibujar nada, dejando
el espacio en blanco. En el mas dificil
todavia, se marcan aqui sobre ese sopor-
te blanco las ultimas peripecias del Yeti.
Podemos asistir, siguiendo sus huellas,
a su hallazgo de la botella perdida por
Hadock. Tiempo mas tarde vienen las
consecuencias en forma de borrachera
y caida, seguida de la huida con pasos
vacilantes hacia la montafa lejana. En el
extremo 1zquierdo de la vifieta, Hadock
vociferando; en el extremo derecho, el
Yet1, que se ha 1do, presente sin necesi-
dad de ser representado. De una esquina
a otra del dibujo, muchos kilometros de

Ministeno de Sultura 2011

HERGE, LAS JOYAS DE LA CASTAFIORE, JUVENTUD, 1965.

Himalaya trasladados para nosotros a
un pequeiio recuadro por la genialidad
de Hergé. Entre medias, la inmensidad
blanca del no-dibujo de la nieve.

La vineta como escenario

Ya se ha visto como el plano, en el ci-
ne, intento no ser una mera reproduccion
de la boca de un escenario en el teatro, y
lo consiguid moviéndose él en vez de re-
cuadrar una escena que se mueve. Algo
similar sucede en el comic, con el uso de
primeros planos, contraplanos, picados
o0 travellings. Aunque aqui, ademas, el
contorno geométrico de la vifieta se con-
vierte a veces en un nuevo elemento pa-
ra configurar la accion.

La parte inferior de la vifieta serd, en
muchas ocasiones, no sélo el limite in-
ferior del dibujo, necesario para lotifi-
car la pagina, sino también el suelo por
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Fioura 13

el que discurra la accion de los persona-
jes. Asi, ficcion y soporte se funden, y
no se acaba de saber donde empieza el
dibujo (realidad ficticia) y donde acaba
la realidad (el espectador y el papel).
Entramos y salimos de la pantalla como
en La rosa purpura del Cairo. Una per-
secucion por los pasillos de un trasatlan-
tico, en Los cigarros del Faraén (véase
Jig. 7), se sirve del borde inferior de las
vinetas, que hace de suelo, para trabar
toda la accion. Por él corren en un sen-
tido u otro los diversos personajes.
También permanece casi fija la baran-
dilla del barco, que solo se interrumpe
para saltar de una vifieta a otra pero es
siempre la misma y atraviesa todos los
recuadros consecutivos sirviendo de tra-
bazon a la escena. Es un curioso trave-
lling en el que el marco de la vifieta se
desplaza sobre el suelo del barco para
seguir una carrera.

En una espectacular serie de Stock de
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coque (véase fig. 8), se emplea la posi-
cion relativa del marco respecto a las li-
neas del dibujo interior para transmitir la
sensacion de que estamos dentro de un
barco que se balancea. El marco de la
vifieta permanece estable y ortogonal,
pero las lineas de las puertas, la mesa y
los catres del camarote se descuadran li-
geramente respecto al borde, en cada vi-
fieta hacia un lado.

El borde de la vifieta también es en
muchas ocasiones como la boca de un
escenario o como un plano fijo. Se es-
tablece asi una zona visible ¢ 1lumina-
da y se dan a entender otras zonas que
estan detras o a los lados y que quedan
fuera del alcance de nuestra vista pero
estan ahi. De esta forma se amplia a
placer el espacio escénico, acentuando
las dimensiones o aumentando la ex-
pectacion y el misterio, al no poder
abarcarlo todo. Otra vez es Stock de co-
gue el album que proporciona un buen
ejemplo (véase fig. 9), con una vineta
en la que conversan nuestros héroes
mientras se superpone un felino al que
no vemos, que persigue a Mila. Todos
miran hacia fuera de la escena, a la 1z-
quierda, de donde viene un terrible ru-
gido. Mili pasa rapido y se dirige hacia
la derecha, intentando salir cuanto an-
tes del encuadre de la camara. Lleva en
su boca un hueso cuyo robo sugiere la
mas que probable causa del enfado del
felino. Ampliando virtualmente los li-
mites de la escena, haciendo trabajar a
algunos personajes desde fuera, se con-
sigue relatar en una vifieta una larga ac-
cion para la que un principiante habria
necesitado varios dibujos o un costoso
formato especial.

En otras ocasiones, se recurre al co-
nocido método de empalmar varias vi-
fietas para crear una de proporciones
desacostumbradas, por ejemplo, muy
larga, con lo que se puede conseguir una
toma a medio camino entre el plano se-
cuencia, la panoramica y el travelling.
Es lo que ocurre cuando todos caminan
hacia el Himalaya, en Tintin en el Tibet
(véase fig. 10). Lo interesante es ver
como se varian las dimensiones alli
donde mas se necesita. Asi ocurre en ¢l
ataque de unos aviones a la barca de Tin-
tin en Stock de coque (véase fig. 11). En
esta escena aparece un medio nuevo, €l
aéreo, con movimientos particulares vy,
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para la ocasion, se varia el sistema habi-
tual de recuadros. Se intentan potenciar
las tomas verticales, en picado invertido,
para que tengamos la misma sensacion
que los personajes. Esto se refuerza pun-
tuando las vifetas con elementos como
el mastil y las jarcias, que aumentan la
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sensacion de verticalidad. No vale el ho-
rizonte fugado habitual y se intenta re-
flejar la vision dinamica que crean los
aviones. Incluso cuando €stos se apro-
ximan, la toma se hace desde la misma
altura de los aeroplanos, siguiendo su
desplazamiento.
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¥ Jruenos yrayds.”fMUJ?acﬁaJ,
que’ yate | JA quien perfencce?
[0kl Fero... Caramba. 2oecelebrd
e/ carnaval & borale?

Ces...

Casi,casi; hay un baile oe disfrs-
oo esta genie, jsabern: 2,
son allezas, a’;.r?f.re.sas, Srtisises,
celebrioades, cie. ofe, .,

I.-J

o gifoe , ey
Me €quivoco; son Timifirn o
s Smrae el patron oé

pescm Bardock! J

1, —

fou a reci birfos.
| £/ Arle debe

| 2brir sus brazos

£n nombre de/ rnar?ue’s ae Gorgonzola,
sedn bienvenidos 8 borao, ‘carissiie mie

] ; S g Jvermos
rel pPue hacemos © s Nos vo
1 5 ? a3 /3 bslsar

1 [ (Sdlvese quien puedal jla Castafio- '

.i o Jos hijos Je /3

| Averntura.

| M queria'e Terntin I."' -

——
-

/ed ver, et buer _ff'd.ﬁ tfafinle...
-ﬁrénrif..ﬁ’fsm...éirrmrf fHarrock n rollf

{fm:nr-r lada devolver- ||'mroll seffors J

Lo sienlo, senora, poro fenenios droeres
el Sefior msroues, Fsts pobre _z?em"‘f’ es-
e rerndias de cansancio. ddermiss... af

Mo o d’.—&.ﬁ“;'.'.f.-:.-eﬁ s

1eterrogado?

i

contaoio. reo mpréenode usted
- ‘

e se g Ffrouraao

Diga, Farker, ;J.r‘::?.f ﬁa}
-

S, seror marques,
lbzre e wri "sam-
é:u&'"?ue Jos con- k
aeeiad a I3 i

e E.ﬁfa" IR SE S .d’:*ar:afue e

fralisaeo @ incendisae por (e

| @viones de/ Khemed. Despues oo |

baber derribado wwno, se harconsiru

| ob unz balsa er Iz gere S&r rm:.:??r;:r'cr i
;ff-;'faiﬂ oe ese avion, -

- £sia bien, For ker,

. IR rQUES..,
f?rﬁn&*:j. i

Figura 15

La imposible profundidad
de campo

Nuestra vision, el cine y la fotografia
se enfrentan al problema del enfoque,
pues siempre trabajan con lentes inter-
puestas entre el espectador y la accion.
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Esas lentes solo pueden presentar bien
enfocada una cierta zona (llamada pro-
Jfundidad de campo), y el resto se em-
borrona. Las experiencias renacentistas
con la camara oscura aportaron un re-
medio para este problema, reduciendo
la apertura del diafragma, porque segun
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las leyes Opticas esto permite observar
una mayor cantidad de objetos distantes
dentro del enfoque. Los operadores de
fotografia y cine emplearon este recur-
so para presentar bien enfocados un pri-
mer plano y una escena posterior, siem-
pre al precio de que cuando se reduce la
apertura disminuye la luz y las condi-
ciones de trabajo empeoran (hace falta
mas 1luminacion artificial o més expo-
sicion). Es conocido el asombro que
causo Ciudadano Kane, que conseguia
gran tension visual al introducir conti-
nuamente dentro de campo a dos figu-
ras distantes y se servia de las peores
condiciones de apertura para acentuar
los contrastes de luz y el dramatismo.
En todo caso, la lucka por una mayor
profundidad de campo ha sido caracte-
ristica de los nuevos medios de expre-
s10n, que acogieron con alivio la inven-
cion de lentes mas capaces como los
grandes angulares.

El dibujo tiene una superioridad natu-
ral sobre la camara en todo este tema, y
la ha explotado siempre para poder tra-
bajar en profundidad, con el artificio de
acumular sin perder definicion primeros
planos, planos intermedios y fondos.

De todos modos, el comic es deudor
de la vision cinematografica, y toma lo
que quiere del dibujo clasico y lo que le
interesa de los nuevos medios. Esto se
nota muy bien en una vifieta de las Joyas
de la Castafiore (véase fig. 12) en la que
vemos cOmo se encuadra la escena con
recursos propios de una camara y se acu-
de a un plano americano de cintura pa-
ra arriba de los personajes mas proximos
y un lejano Tornasol que queda dentro
de enfoque. En la estrecha habitacion,
una camara lo pasaria mal para captar
todo con nitidez, pero aqui no hay limi-
taciones y se puede conseguir profiundi-
dad de campo donde no la hay. Ademas,
esa mayor profundidad que aporta el di-
bujo sobre la cdmara se refuerza con me-
dios propios de la perspectiva tradicio-
nal, como en este caso son los fuertes
escorzos de Tintin y el capitan. No dejan
de ser los mismos recursos que habia
buscado el Barroco, perforando el sis-
tema anterior de escenas en planos pa-
ralelos, con figuras y elementos que
pertenecian a varios planos.® Un buen
ejemplo de este sistema, luego recupera-
do por el comic’ serian los fuertes escor-




zos de los protagonistas de Las lanzas,
de Velazquez.

Aungque el dibujo cuenta, como se ha
visto, con recursos propios para soslayar
el desenfoque, es tal el peso de la vision
fotografica en nuestros dias que, a ve-
ces, se imitan sus imperfecciones para
hacer un dibujo mas verosimil. Es el ca-
so de recientes peliculas de dibujos ani-
mados, que desenfocan un fondo res-
pecto a la figura (7arzan, de Disney),
como lo haria un teleobjetivo, o bien que
desenfocan un primer plano respecto al
plano principal, como pasa en Mulanh,
de Disney, con las ramas del cerezo ba-
jo el que hablan la chica y su padre.

Trazos especiales

Otro sistema habitual que el comic ha
empleado para expresar movimientos y
ruidos es el uso de trazos especiales que
los representan. Esto supone un gran
avance respecto a los medios del dibujo
tradicional, que se tenia que contentar
con resumir un movimiento con su pos-
tura mas caracteristica. Otra vez han si-
do la fotografia y el cine los que abrie-
ron nuevas posibilidades. Gracias a ellos
se conocid cientificamente la seriacion
de determinados movimientos (es clasi-
co el estudio del paso de un caballo).
Con las fotografias cinéticas y con el fe-
nomeno de la persistencia en la retina, se
fue haciendo familiar, por ejemplo, la
imagen superpuesta de las distintas fa-
ses del movimiento de una pierna. Aho-
ra nadie pensaria que aquello represen-
ta a una persona con ocho piernas. Son
simplemente ocho fases de un movi-
miento, acumuladas en un mismo dibu-
jo. Pero ha sido necesaria toda una edu-
cacion visual de nuestra forma de mirar,
gracias al cine y la fotografia, para que
se acepten estas convenciones. Y cuando
la convencion es asimilada, se puede dar
un paso mas de abstraccion, y el movi-
miento (véase fig. /3) se consigue con
unas simples lineas que rodean el cuer-
po, 0 una espiral, o unas gotas de sudor
surgiendo de la cara asombrada.

En el comic hay muchos otros trazos
que configuran casi un lenguaje propio.
Con ellos se consiguen expresar todas
las realidades que no se pueden contar
con palabras o con figuras. Es curioso
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porque se supera una limitacion tradi-
cional del dibujo, gracias a él mismo, sin
abandonar el medio plano del que se de-
pende. Existe ya todo un repertorio de
signos para explicar onomatopeyas, €x-
plosiones, rugidos o estados de animo,
ademas de los globos que se deben inte-
grar en el exiguo espacio de la vineta.
Es interesante comprobar que esto no se
ha hecho con signos abstractos y arbi-
trarios (como hace la escritura con los
sonidos de las palabras), sino que se ha
empleado la poderosa capacidad meta-
forica® del dibujo para representar un
coscorron, por ejemplo, no con un soni-
do traducido a letras, sino con estrellitas
que es lo que uno més 0 menos ve cuan-
do se golpea. Por otro lado, este meca-
nismo no es muy diferente del empleado
cuando se habla de la cola de un piano,
la pata de una mesa o la coronacion de
un edificio.

Superposicion de tramas

El comic ha intentado, con mas o me-
nos €xito, superponer varias acciones y
escenarios en una misma serie de vife-
tas, dando mayor compacidad al relato
y sacando doble partido al dibujo ya rea-
lizado. A algo similar aspira el cine cuan-
do superpone varios arcos argumentales,
o la novela cuando simultanea varias es-
cenas paralelas. De esta manera, el tiem-
po y el espacio se aprovechan al maxi-
mo, como pretendia hacer el cubismo,
atento a integrar las facetas mas varia-
das de la realidad en una misma trama
compleja.

Hergé se convirtio en un maestro de la
superposicion de argumentos, gracias a
la afortunada aparicion conjunta en
muchas vifietas de varios paradigmas
humanos, representados sobre todo por
el quijotesco Tintin, su perro Milu en el
papel de Sancho Panza y el capitan Ha-
dock, un héroe por accidente. Esto se
consigue, desde luego, con procedimien-
tos graficos y de guion. Un ejemplo inte-
resante es la serie de vifietas que narra el
reencuentro, en el Tibet, de Hadock y
Tintin, después de un temporal abando-
no del capitan. Las figuras principales
dibujan la escena del encuentro, mien-
tras todos los chiquillos del poblado em-
piezan a desarrollar por detras una esce-
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na paralela en la que aprenden el peculiar
saludo de Hadock (véase fig. 14). Otro
caso espectacular es el ametrallamiento
ya comentado de una barca, en Stock de
coque (véase fig. 11), donde todos noso-
tros estamos aturdidos siguiendo los dis-
paros que pasan cerca, mientras una cuer-
da del barco se balancea continuamente
en torno a la cabeza de Hadock hasta aca-
bar derribando al héroe, con el que las ba-
las no habian podido.

Por ultimo, vale la pena seguir las evo-
luciones del jersey de Hadock en unas
vifietas de Stock de coque (véase fig. 15),
para apreciar el fino sentido del humor
de Hergé, que mientras nos cuenta el
rescate de los naufragos, no se olvida de
que el capitan se quito el jersey para ha-
cer una bandera, y con su tradicional
despiste, se lo ha colocado del reves, con
el ancla en la espalda. La litote se lleva
al extremo porque todos pueden darse
cuenta de la confusion excepto el propio
protagonista que, como Charlot, vive fe-
liz en medio de su ridiculo.

En definitiva, todas las escenas co-
mentadas, nos hablan de un medio, el
comic, seguro de si mismo, que no se
conforma con las exiguas dos dimensio-
nes que se le han concedido e intenta, en
sus creaciones mas emblematicas, tras-
pasar con sutiles atajos las limitaciones
del tiempo y del espacio, en una bus-
queda acaso tan inteligente como la de la
ciencia intentando dilatar, para el hom-
bre moderno, los limites del universo.

* Fernando Zaparain Hernandez es doctor Ar-

quitecto y profesor de Proyectos en la ETSA de
Valladolid.
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