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INTRODUCCION

Esta investigacion versa sobre un tipo de objeto visual y de lectura que ha sido en general poco
atractivo para historiadores y otros productores de estudios criticos. Esto se debe quizas a que nunca
fue obra de destacados intelectuales, sus contenidos son poco “serios” y pertenecen a un mundo a
veces despreciado por la Academia que se relaciona con el gusto de las clases populares, conocido
como “cultura popular”. Muestra de esto son las pocas fuentes escritas que existen sobre la

historieta en México y la casi inexistencia de museos y archivos que las resguarden y signifiquen.

Las historietas de las que nos ocuparemos son objetos hibridos porque integran imdagenes y
textos. Aunque se intentard nunca olvidar esta naturaleza mixta y construir algunas reflexiones
relacionadas con los textos, el enfoque desde el que nos aproximaremos a ellas ciertamente otorga
mas importancia a su parte visual. Sin embargo, resulta dificil analizar nuestro tema desde la dptica
de la disciplina académica que tradicionalmente se ha encargado del estudio de las imdgenes, la
Historia del Arte, debido precisamente a que las historietas no suelen entrar dentro del campo que

ésta define como “Arte”, -porque, como deciamos, son poco “serias” y no son obra de “artistas”-.

Para comprender las historietas resultaria conveniente observarlas desde la perspectiva de
otro campo de estudio, quizds menos definido, que desde su aparicidon ha sido objeto de discusion
para los estudiosos de las imagenes. Los Estudios Visuales o Cultura Visual surgieron principalmente
en Estados Unidos, en los afos setenta, como una propuesta interdisciplinaria para estudiar las
imagenes producidas por el hombre en un dmbito mas amplio que el de las “artes” y un enfoque
distinto al de la historia; es decir, como una alternativa a la Historia del arte. ! Los académicos
vinculados con esta iniciativa se interesaron por imagenes producidas en el contexto de la vida
cotidiana, como los medios masivos de comunicacidn; las creaciones visuales de grupos no
occidentales; la imagineria de minorias y grupos marginados como las mujeres, los homosexuales o
los negros, y todo tipo de imdagenes que escaparan del canon artistico. A dichas imagenes,
consideradas ignoradas y olvidadas, autores como W. J. T. Mitchell y Alfred Gell intentaron darles voz
e incluso voluntad. La idea no era disolver al arte sino reconocerlo como una forma mas, aunque si

distintiva, de creatividad visual.’

Frente a la forma en que tradicionalmente habia operado la Historia del Arte, estos Estudios

buscaban una mayor apertura en su campo de estudio: “el objetivo de los Estudios Visuales es el

! Algunos de los mas importantes textos de la cultura visual son: Hans Belting, La antropologia de la imagen (2007), Norman
Bryson, Michael Ann Holly and Keith Moxey, Visual culture. Images and Interpretations (1994), Martin Jay, Returning the
gaze: The American response to French Critique to Oculacentrism (1996), Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual
Culture (1999), W. J. T. Mitchell, Showing Seeing. A Critique of Visual Culture (2001), ---, Whay do pictures want? (2005),
Keith Moxey, Teoria, prdctica y persuacion. Estudios sobre historia del arte (2004), Griselda Pollock, Generatiosn and
geograohies in the visual Arts. Feminist Readings (1996), Asi como el cuestionario y las respuestas que generd la revista
October en 1996 sobre la iniciativa de la cultura Visual a varios académicos relacionados con el estudio de las imagenes.

? Keith Moxey, Teoria, prdctica y persuasion. Estudios sobre historia del arte, Barcelona, Ediciones del Serbal, 2004, p.133.



reconocimiento de la heterogeneidad de las imagenes, las diferentes circunstancias de su produccion

”3 Criticaban la prioridad que la

y la variedad de funciones culturales y sociales a las que sirven.
Historia del Arte daba a las ideas de los artistas y la forma en la que éstas se plasmaban en el proceso
creativo; en cambio buscaban basarse en “lo visual como un lugar en el que se crean y discuten
significados”.* En general, la Cultura Visual intenté ampliar el fenémeno de la significacion mas alla
del proceso creador, defendiendo que “las imdgenes son prdcticas culturales cuya importancia delata

los valores de quienes las crearon, manipularon y consumieron.”’

Queda claro que no buscaremos incluir a las historietas con fotomontaje de José G. Cruz
dentro del complejo conjunto de imagenes que pueden englobarse bajo la nocién de “arte”, pues en
principio pertenecieron a un ambito que consideramos muy distinto al del arte, vinculado
estrechamente con lo comercial y la produccidn en serie. Pero tampoco las interpretaremos como
“cultura popular” ya que no coincidimos con la dicotomia, principalmente difundida por la Historia

IM

del Arte y la Estética, entre lo popular y lo culto, entre la “cultura popular” y el “arte”. Pues, como

opina Nicholas Mirzoeff, tal distincién reduce la muy rica y diversa produccién humana.®

Los Estudios Visuales nos son Utiles esencialmente para justificar el valor de un estudio sobre
un producto cultural como las historietas, ajeno al ambito artistico, que desde nuestro punto de vista
posee cualidades visuales que permiten conocer a su autor y una sociedad que las consumié de
manera masiva. Ni la Historia del Arte ni los Estudios Visuales proporcionaran un modelo
metodolégico para el examen de nuestras historietas, ya que la presente investigacion se estructurd
de acuerdo a las necesidades particulares que sentimos que tenian. Sin embargo, es cierto que
algunas estrategias de estos dos ambitos disciplinares, asi como referencias explicitas, podrdn

encontrarse en las siguientes paginas.

Para nosotros, las historietas constituyen documentos sumamente interesantes y ricos para
acercarse a la sociedad de una época: sus gustos, miedos, fantasias, vision del mundo, estereotipos,
etcétera. Las historietas mexicanas en particular, tienen un valor especial pues durante su “época de
oro” (1934-1950s) acercaron a la lectura a millones de mexicanos que no sabian leer; produjeron
personajes e historias que excedieron las fronteras del papel para invadir otros medios masivos de
comunicacion -como el cine, la radio y la televisién-, y ofrecieron un ambito de visualidad para una

sociedad anterior a la era de la television.

El objeto de estudio que nos concierne consiste en un conjunto de cinco historietas, que

forman parte de uno de los géneros mas utilizados por José G. Cruz, el melodrama; pero sobre todo

3 Moxey, op. cit., p.127.

* Nicholas Mirzoeff, Una introduccidn a la Cultura Visual, Barcelona: Buenos Aires: México, Paidds, 2003, p.24.
> Moxey, op. cit.,p.130.

6 Mirzoeff, op. cit., p.34.



que pertenecen a la técnica que lo hizo destacar del resto de los historietistas de su época, el
fotomontaje. Las razones por las que elegimos estas historietas no son tan importantes como el
hecho de que las usamos como ejemplo para analizar la técnica y la estética del fotomontaje que
aqui definiremos como fotomontaje secuencial. Aunque hubo también otros autores que utilizaron la

técnica, nadie superd en produccién, calidad e inventiva al extraordinario Cruz.

A través de un analisis de la técnica y estética de dichas historietas, el propdsito del estudio
es demostrar que gracias a la fotografia, el fotomontaje secuencial aportd a las historietas, y en

concreto a los melodramas de los afios cincuenta, particulares cualidades visuales y narrativas.

Para demostrar lo anterior tuvimos primero que conocer cual fue la evolucién de este medio
de comunicacién en nuestro pais. Luego precisamos saber qué era un fotomontaje, para lo cual
buscamos en el diccionario, en la historia artistica occidental del siglo XX y en la tradicién grafica y
plastica mexicana; apoyandonos para estos dos ultimos campos en la practica fotografica. Para
definir al Fotomontaje secuencial tuvimos que hacerlo dentro del ambito del lenguaje del cdmic y
compararlo con la definicién de fotomontaje de la historia del arte. Para contextualizar nuestra
seleccidn fue necesario averiguar quién era José G. Cruz y caracterizar su obra en las historietas. Sélo
asi pudimos llegar a nuestras cinco historietas de 1951-1952, analizar sus caracteristicas principales
y, usandolas como ejemplo, establecer cuales fueron las cualidades narrativas y visuales que la

fotografia aportd a la historieta a través del fotomontaje secuencial.

El primer capitulo esta dedicado a la historieta mexicana, el mds importante campo en el que
esta contenido nuestro complejo objeto de estudio. Ahi contextualizaremos la obra de José G. Cruz,
quien fue uno de los mds importantes autores mexicanos de historietas, pues su obra se extendié
desde los afos treinta hasta principios de los ochenta. Destacé también por haber creado, al mismo
tiempo, personajes sumamente populares que aun persisten en el imaginario mexicano, como Santo,
el enmascarado de Plata, e historias cotidianas que quizas pasaron desapercibidas, pero invitaron a la

lectura a millones, cautivando su imaginacién por décadas.

El primer apartado establece una breve historia de la historieta en México -mencionando a
los autores y titulos mas trascendentes- desde su aparicién en las publicaciones ilustradas del siglo
XIX, hasta la década de 1950, cuando se editaron las historietas que seleccionamos. Explicaremos el
surgimiento de los autores y temas nacionales en lo que se conoce como la “época de oro” de la
historieta mexicana, la cual abarcé el periodo de vida de las primeras revistas de historietas del pais.
Durante esta etapa veremos cdmo los primeros “monitos” dibujados en “linea” y pertenecientes al
género humoristico, dejaron luego su lugar a la historieta “seria” en la que se buscéd una

representacion cada vez mas realista a través del dibujo con sombras, el medio tono y finalmente la



introduccion de la fotografia, que ilustré las historias de aventuras y melodrama. Asi estableceremos

el contexto especifico de nuestras series: el melodrama fotomontajistico.

El segundo apartado sitla a las historietas en la historia de la lectura en México y las
campanas de alfabetizacion, pues a través de los cdmics millones de mexicanos, sobre todo de las
clases populares, comenzaron a leer. Ademas de los lectores, la inclusidn de cifras de tiraje y de la
reaccién opositora contribuird a representar en términos generales el fendmeno de la recepcién de
estos objetos de lectura-visidn, en la sociedad mexicana de mediados de siglo pasado. El ultimo
apartado del capitulo 1 habla de los que se encontraban atrds del éxito comercial que tuvieron los

tebeos, la industria de la produccidn, venta y distribucién, sin las cuales el éxito no hubiera sido tal.

El capitulo segundo es el mds técnico de todos y también el mas extenso. Su objetivo central
es establecer la definiciéon de fotomontaje secuencial. Para eso partimos, en el primer apartado, de
una nocion genérica de fotomontaje, que incluye sélo las obras realizadas de manera fisica y excluye
el fotomontaje digital y el que no involucra a la cdmara fotografica. En 2.2 hablamos del uso que esta
técnica tuvo en la préctica artistica occidental del siglo XX, en particular a través de las vanguardias
artisticas europea y soviética. Este panorama sirvié para tomar los casos mds importantes, el
dadaismo berlinés, el constructivismo ruso y el surrealismo como ejemplos para definir nuestros
fotomontajes. El apartado 2.3 no intenta establecer una historia del fotomontaje en México, pues no
existe suficiente documentacidn para hacerlo, sino hablar de la diversidad de usos que tuvo como

una practica muy vinculada a la edicién de revistas ilustradas.

En 2.4 se establecieron las caracteristicas mas generales del lenguaje del cdmic, incluyendo
sus elementos graficos y sus estrategias narrativas, pues nuestras obras son al mismo tiempo
fotomontajes e historietas. Asi, en el Ultimo apartado pudimos construir una definiciéon personal de
fotomontaje secuencial, mediante la comparacién con el fotomontaje ordinario —que vimos en la
definicidn, en la practica artistica occidental y en México- y de acuerdo con los lineamientos
generales del lenguaje del cdmic. Se explica que el fotomontaje secuencial consiste en una estructura
narrativa como la del cdmic, que conjuga texto e imagen, pero en la que se integran fragmentos
fotograficos al dibujo para representar los elementos mas importantes, como los rostros de los

personajes y ciertos objetos.

El capitulo tres no estd dividido en apartados porque estructura cronolégicamente un relato
sobre la vida, la obra y la prolifica carrera de José G. Cruz (historietista, dibujante, pintor, publicista,
empresario, cantante, actor, etcétera) con especial atencion en los elementos que lo llevaron, desde
1940, a crear y desarrollar como nadie el fotomontaje en las historietas. Para contextualizar la

seleccidon que se presenta en el ultimo capitulo, destacamos la produccion del autor en la revista



Pepin y la creacion de su propia empresa, las Ediciones José G. Cruz. Hablamos de sus principales

series, géneros favoritos e influencias.

El capitulo cuarto es el mds importante del estudio. Comienza con una descripcién detallada
de la técnica del fotomontaje secuencial, un trabajo hecho en serie y en equipo. Luego se hizo una
presentacion general de las cinco historietas melodramaticas: “Griseta”, “Rayito de sol”, “Sofiadora”,
“Johny Bugy” y “Mufequita”, exponiendo sus tramas, sus diferencias y similitudes, influencias y
estéticas. El apartado 4.3 constituye el centro de la tesis, pues en él se clasifican los 5 usos o efectos
de la fotografia en el fotomontaje secuencial, que distinguen a la obra de Cruz tanto del resto de las
historietas como del resto de los fotomontajes: 1. Retrato-artificio, 2.reproductibilidad-reciclaje, 3.
Artefacto narrador, 4. No integracién con el dibujo- incoherencia visual y 5. Influencia

cinematografica.

Demostraremos entonces que el fotomontaje de las historietas es una forma particular de
fotomontaje que se distingue por su organizacién secuenciada, y que visualmente no puede
entenderse de manera independiente a la estructura grafica y narrativa del cdmic. Veremos cémo
estas cinco historietas reflejan la visualidad y gustos caracteristicos del melodrama en las historietas
de mediados de siglo XX, con el predominio del arrabal como espacio de las historias y las mujeres-
victimas como personajes principales. Pero probaremos, primordialmente, que en estas historietas,
asi como en otros fotomontajes secuenciales de José G. Cruz, el uso de la fotografia —clasificado en
cinco efectos principales- aportd a las historietas nuevas impresiones visuales y narrativas que las

convirtieron en publicaciones sumamente atractivas para los lectores.



CAPITULO 1. LAS HISTORIETAS, SUS LECTORES Y SUS MEDIOS.

1.1 La historieta en México, desde sus origenes hasta los afios cincuenta.

En México las primeras historietas surgieron en las publicaciones periddicas ilustradas de la segunda
mitad del siglo XIX, cuando la litografia se habia difundido. De influencia europea, consistian en
breves narraciones con vifietas, en las que se integraba texto e imagen. Eran cortas y hubo muy
escasas series fijas. Al igual que la caricatura, las historietas de esos afios estaban al servicio de la
satira politica y formaba parte de un periodismo militante, en el que el puro entretenimiento no
tenia espacio. Hacia finales de siglo, las historietas se aligeraron y la mayoria se despolitizd. Surgio

una nueva prensa comercial y una nueva grafica, que ahora debfa competir con la fotografia.’

A principios del siglo XX ocurrié un fenémeno que transformaria permanentemente a las
historietas mexicanas: la introduccién del modelo norteamericano de cémic, que llegd para
qguedarse. Las cadenas editoriales estadounidenses habian afiadido a las narraciones en vifietas el
color, los didlogos en globos, los personajes fijos y el dibujo de onomatopeyas y lineas de
movimiento, convirtiéndolos en las convenciones del cémic moderno.® Los suplementos de
periddicos y revistas mexicanos de la época comenzaron a importar series norteamericanas ligeras

dirigidas a un publico mayoritariamente infantil.

Con la Revolucion Mexicana la prensa en general volvié a politizarse y los caricaturistas
tomaron partido. Las historietas de entonces acostumbraban retratar a personajes reales, usando
trazos art nouveau.’ El lenguaje se simplificé y el publico crecié. En la década de 1920 la publicacién
de historietas se hizo sistematica y las convenciones del coémic norteamericano se arraigaron.
Aunque en un inicio la mayoria eran tiras comicas importadas, aparecieron las primeras historietas
modernas mexicanas. Personajes y temas locales ganaron terreno en series como las de Juan
Bautista Urrutia en la imprenta de la fabrica de cigarros E/ buen tono, y Don Catarino y su apreciable
familia de Salvador Pruneda, que ya usaban el lenguaje y la estructura del cémic moderno.™ Este
desarrollo de series mexicanas coincidia con una politica cultural promovida por el Estado y la
Secretaria de Educacidn Publica, para crear una cultura nacional moderna mediante el apoyo de los

medios de comunicacién y la cultura.™

En esta época predominaban los personajes muy caricaturizados, la comedia, un tono

bastante infantil en las tramas y un dibujo muy simplificado conocido como “linea”; por lo que las

7 Armando Bartra, “Piel de papel. Los pepines en la educacion sentimental del mexicano”, en Esther Acevedo (Coord.),
Hacia otra historia del arte en méxico, tomo lll, México, CONACULTA, 2002, pp.128-132.
8 Ibid., p.128.
o Ibid., p.132; Raul Andrés Vazquez- Barrén, Caricartucho. El cambio revolucionaria en la caricatura politica en México 1911-
1913, tesis de licenciatura de historia, México, FFyL, UNAM, 2006, p.52.
10 .
Bartra, op. cit., p.136.
" Anne Rubenstein, Del Pepin a Los Agachados. Comic y censura en el México posrevolucionario, México, FCE, 2004, p.82.



historietas se ganaron el nombre de “monitos”. Otros titulos del momento fueron Adelaido el
conquistador (Juan Arthenack), El Sr. Pestafia (Andrés Audiffred), Chupamirto (Jesus Acosta Cabrera),
Chicharin y el sargento pistolas (Armando Guerrero Edwards) y Mamerto y sus conocencias (Hugo
Tilghmann).”? Los afios veinte marcaron también el inicio del desarrollo de la prensa nacional en
periédicos como El Universal, El Heraldo, El Pais y El Demdcrata.”

El incipiente desarrollo de la historieta mexicana fue interrumpido por una nueva entrada de
tiras comicas estadounidenses a través de los Syndicates, agencias de prensa que se encargaban de
vender las mas populares tiras norteamericanas a publicaciones periddicas de todo el mundo. En
México la de mayor influencia fue la King Features Syndicate, que surtié a periédicos como
Novedades, El Sol de México, La Prensa, El Universal, Excélsior y El Nacional.* En los primeros afios
treinta, por lo tanto, las historietas mexicanas tuvieron poca fuerza, pero no debe olvidarse la
importancia de los historietistas de la década precedente por su papel fundador. Sus personajes
fueron principalmente charros mexicanos, que la Posrevolucion transformé en emblemas nacionales
y que afios después serian protagonistas del cine nacional.”

En 1934, pocos afios después del surgimiento del primer comic book norteamericano,®
aparecieron las revistas mexicanas dedicadas exclusivamente a la edicion de historietas. Algunas
continuaron importando tiras, pero en general comenzaron a impulsar a las series nacionales. Al
inicio se imprimian en prensa plana y tinta negra, pero en poco tiempo se generalizé el rotograbado y
nuevas tintas como la sepia.'’” La industria editorial se convertia en un gran negocio, que gracias a las
campafas de alfabetizacion del gobierno, contaba con un nimero creciente de lectores.

Aparecid una nueva generacién de “moneros” que daba asi inicio al periodo de esplendor de
la historieta mexicana (1934-1950s)."® Este periodo, en el que se masifico la lectura de historietas
mexicanas, fue paralelo a un estallido demografico que se extendid en realidad hasta 1970, pues la
poblacién mexicana paso de dieciséis millones de habitantes, en 1930, a casi cincuenta millones en

1970. Asimismo entre 1940 y 1960 en México se vivid un periodo de bonanza econdmica vy

12 Rafael Barajas (El Fisgdn), “Entre cdmicos de barriada, tragediones y superhéroes tercermundistas”, en Carlos Monsivais
(et al.), De San Garabato al Callején del Cuajo, México, Museo del Estanquillo: CONACULTA: Editorial RM, 2009, p.66; Iram
Lépez Cruz, José G. Cruz, artista del arte fantdstico mexicano. Interpretacion grdfica, tesis de maestria en Artes visuales,
México, UNAM-ENAP, 2008, p.73.

13 juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros Cuentos. La historia de la historieta en México. 1874-1934, tomo |,
Meéxico, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes: Museo Nacional de Culturas populares: Grijalbo, 1988, p. 179.

% F4tima Fernandez Chrislieb, Los medios de difusion masiva en México, México, Juan Pablos, 1987, p. 40.

3 Aurrecoechea y Bartra, Puros Cuentos. La historia de la historieta en México. 1934-1950, tomo |ll, México, CONACULTA:
Grijalbo, 1994, p.63. Algunos ejemplos son Charro negro (Ralin de Anda), Espuelas de Oro (Agustin P. Delgado), Ibid., p.155.
g primer comic book, de 1929, se llamé The funnies. Lépez Cruz, op. cit., p.350.

7 Aurrecoechea y Bartra, Puros Cuentos. La historia de la historieta en México. 1934-1950, tomo Il, México, CONACULTA:
Grijalbo, 1993., p.16.

8 Armando Bartra, Juan Manuel Aurrecoechea y Anne Rubenstein manejan este periodo como época de oro.



urbanizacién que permitié el crecimiento de la clase media.” Las ventajas de la historieta eran
muchas, pues era la forma mas barata de entretenimiento.

Surgida en 1934, Paquin fue la primera revista de historietas del pais.”’ Pronto fue alcanzada
por Paquito (1935), Chamaco (1936) y Pepin (1936), las cuatro de duefios de importantes diarios
nacionales. La ventaja que tomd la dltima explica que en adelante se les llamara “pepines” a este tipo
de revistas. El ano de 1934 significé tanto la independencia de las historietas de los periddicos y
suplementos como el arranque de su impactante popularidad. Por otro lado, “al adaptarse al
formato, extensién y periodicidad de los pepines”, las historietas observaron algunos cambios
estructurales, como el gran crecimiento de sus textos y la sustitucidn del lenguaje pintoresco por uno
mas coloquial.”*

En las revistas de historietas, los temas y técnicas de representacion también comenzaron a
diversificarse. Las historias de amor y aventuras sustituyeron al humor de los primeros monitos y la
“linea” comenzd a cambiarse por un dibujo cada vez mas realista, que derivd en la introduccién del
medio tono,”> y mas adelante del fotomontaje y la fotografia. > Tema y técnica estaban vinculados,
pues si al trazo caricaturesco correspondia el humor, el dibujo realista ilustraba aventuras y
melodramas.*

La tendencia hacia el realismo se vio también en los temas, pues se relataban historias
cercanas a sus lectores, simulando casos de la vida real, emplazando las historias en algin punto de
la Republica Mexicana, incluyendo problemas sociales y urbanos de actualidad o recuperando relatos
tradicionales. Las publicaciones llegaban a otras ciudades del pais, pero fueron principalmente un
fendmeno capitalino. Surgid entonces la historieta “seria”, inspirada claramente en historietas
norteamericanas como “Tarzan” o “Flash Gordon”, pero desarrollada como un producto original.”®

...Desde su fundacion en 1934 [...] y hasta los afios cincuenta —en que el fotomontaje lleva a sus ultimas
consecuencias la propuesta del realismo grdfico a la mexicana, nuestros monitos han sido mucho mds
que uno moda cultural importada, constituyéndose en una de las mayores fdbricas de suefios del
Meéxico contempordneo, tan mexicana como sus lectores y tan aculturada o sincrética como nosotros
mismos.”®

El realismo en las historietas mexicanas tuvo, segin Armando Bartra, tres grandes vertientes:

la “aventura extrovertida”, el “melodrama romantico” y las “historias diddcticas” portadoras de

19 Rubenstein, op. cit., p.39.

2 Adelaido e/ conquistador, serie nacida en el suplemento de E/ Universal, se edité como revista el mismo afio unos meses
antes, pero no tuvo éxito. /Ibid., p 46.

! Aurecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., p.198.

2 Jorge Velasco (distribuidor) afirma que el introductor del medio tono a la historieta fue Antonio Gutiérrez con series
como “Don Proverbio”. Jorge Velasco en Moneros y monitos [videograbacién], volumen 6: “Lagrimas en sepia”, México, D.
F., UNAM: TVUNAM : Calacas y Palmas, 1996.

% No obstante, grandes virtuosos de la linea perduraron, como Arturo Casillas, Francisco Flores y Antonio Gutiérrez.
Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Ill..., p.16. El monero mas rescatado de la época es humorista, Gabriel Vargas.

% Ibid., p.16- 18; Bartra “Piel de...”, p.151.

> Rubenstein, op. cit.,, pp.18 y 63.

% Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.19.



cultura general y mensajes edificantes.”” No obstante hubo series de muy diversos géneros y temas
como la ciencia ficcién, que aqui fue particularmente delirante; las series de guerras, que dominaron
los afios cuarenta; historias de caballeros; westerns mexicanos; historias de charros y de terror.”®

El melodrama fue el género mas frecuente; se gestd durante los afios treinta, domind los
afos cuarenta y cincuenta, y “con el avasallador dominio del corazén concluye el periodo mas
fecundo del cémic nacional” (1950s).”° A diferencia del humor y la aventura, de series largas,
personajes duraderos y estructura abierta, las series melodramaticas eran cortas, con personajes
efimeros y tramas cerradas, por lo que tenian que leerse de principio a fin para entenderse. Para
compensar la fugacidad de series y personajes, los directores de las revistas buscaron publicarlas en
titulos genéricos como Cumbres de ensuefio (Guillermo Marin) o la célebre Ldgrimas, risas y amor
(Yolanda Vargas Dulché). Artimafia que Cruz no necesitd pues “sus tremebundos melodramas, que
ocupa[ba]n las paginas estelares de Paquito, Pepin y Pinocho, son inconfundibles”.* El fotomontaje
fue la técnica representativa predilecta del melodrama, pero reservemos el tema para los siguientes
capitulos.

La década de los cuarenta se caracterizé por la masificacidon de la lectura de historietas. Se
calcula que durante estos anos Pepin llegé a imprimir cerca de medio millén de ejemplares ocho
veces por semana, con aproximadamente dos millones de lectores diarios.** Lo que demuestra que
los mexicanos de mediados del siglo pasado leian bastante. En este periodo las casas editoras de
historietas competian fuertemente empleando estrategias y técnicas de mercado para ganarse a sus
lectores: concursos y rifas, edicion de series muy atractivas visualmente, publicacidn de fotografias y
cartas de los lectores mas asiduos.?? Incluso existid, en Pepin y Chamaco, una serie que convertia en
historieta las vidas de los lectores, a través de un concurso por correo.*

La masificaciéon del cémic enriquecié a los duefios de las revistas y aumentd su poder. Ellos
mantenian fuertes vinculos con los mandatarios y la élite politica. En contraste, sélo algunos de los
gue escribian e ilustraban las historietas adquirieron fama; los nombres de Yolanda Vargas Dulché,
Gabriel Vargas y el mismo José G. Cruz, por ejemplo, aparecian en letras grandes junto a los titulos de
su autoria y se utilizaban en los anuncios de las nuevas series.

En la siguiente década ocurrié un fendmeno determinante para la historia de la historieta en
México, que fue la fragmentacion del mercado. Las cuatro principales revistas desaparecieron

(Paquin y Paquito en 1951, Chamaco en 1955 y Pepin en 1956), cediendo su lugar a un gran nimero

%7 purrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.21.
% Ibid., p.67, 69, 127, 149 y 248.

** Ibid., pp.333-335.

3 Ibid., p. 47. Esta cantidad citada en “primer manifiesto monero” (boletin E/ Gallito inglés, julio de 1992) representa un
calculo comun entre los actuales expertos mexicanos del comic.

32 Bartra, “Piel de...”, p.150.

B Rubenstein, op. cit., p.51y 73.



de publicaciones que se dividian de acuerdo a publicos mas especializados. El nimero de revistas
aumento, pero los lectores de cada una disminuyeron. En 1952 habia por lo menos quince editores
que publicaban més de cuarenta historietas diarias, semanales o quincenales.** Como veremos, el
caso de Cruz ejemplifica a la perfeccidn este fendmeno, pues a su salida de Pepin en 1952 fundé una
editorial que publicé un gran nimero de revistas especializadas.

La caida de las revistas clasicas estuvo ligada al predominio del melodrama y a una pérdida
de calidad; pero la ocasiond también “el agotamiento de una férmula editorial, la transformacién de
los habitos de lectura del publico y el cambio de mentalidad de los duefios del negocio.”*

A pesar de la fragmentacion del mercado, las historietas de cada género no observaron
cambios importantes en su estructura o tematicas, pues los quince afios de esplendor de las cuatro
revistas mencionadas fueron también los de la consolidacién de las caracteristicas generales de la
historieta mexicana. Esta continuidad estructural en la imagineria y los temas ayuda a explicar la
prolongada popularidad de las historietas en las décadas siguientes.’® En adelante, las revistas
“sacrificaron a sus seguidores infantiles y masculinos para concentrarse en la otra mitad de los
/'37

lectores, el publico femenil,” que devord libros de historietas como la Novela sentimenta

Las historietas mexicanas fueron un reflejo de la cultura popular del siglo XX:

El ripio, la imperfeccion y el talante naif son signos de identidad de la cultura industrial popular
mexicana, y los pepines en particular estdn marcados desde sus origenes por la precariedad y la
improvisacion.

Con pocos recursos y sin el peso de la academia ni el lastre de la tradicion, la imagineria monera
mexicana es culturalmente irresponsable. Pero también es ligera, desparpajada, libérrima. Frente a la
mesurada armonia de la historieta europea y hasta del comic norteamericano, nuestros monitos
resultan excesivos, delirantes...*®

Entre 1950 y 1970 se emanciparon las editoras independientes de historietas, como las
Ediciones José G. Cruz y la Editorial Vid (1956) de Yolanda Vargas Dulché y su esposo Guillermo de la
Parra. En ellas comenzaron a editarse nuevos formatos, como las historietas noveladas de entre 200
y 300 paginas. Surgieron personajes que adquirieron mucha fama como Santo (1952), Chanoc (1959),
Kalimdn (1965) y Hermelinda linda (1968).* Durante los afios sesenta renacié la historieta de
contenido politico con autores como Rius, Jis y Magu; la SEP intentd lanzar historietas de contenido
cultural, pero no pudo competir con los éxitos comerciales.*’ Los afios setenta se caracterizaron por

el dominio de la fotonovela romantica, que publicaba millones de ejemplares cada semana y que

34 Rubenstein, op. cit., p.49y 75.

3 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., pp.335-336.

3 Rubenstein, op. cit., p. 49.

37 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.340.

38 Bartra, “piel...”, pp.143-144.

» Lépez Cruz, op. cit., p.97.

0 Se hicieron series de Historia y vidas ilustradas de grandes personajes. El escritor Paco Ignacio Taibo Il estuvo a cargo del
departamento de historietas. Intentaron frenar el impulso de la historieta comercial, pero al publico no le interesaron los
contenidos y el texto era demasiado extenso. Moneros y monitos, op. cit., vol. 8: “Con olor a pupitre”.
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inspiraria muchas de las posteriores telenovelas.”’ Los afios ochenta marcaron el inicio de la
decadencia de la historieta mexicana con la paulatina vuelta a las series importadas y el predominio
de los codmics con contenido sexual. De entonces a la fecha tuvo lugar el “boom” de los cdmics
norteamericanos de superhéroes importados por editoras como Marvel y DCy las series de “manga”
japonesas, que dominan el mercado actual.*’ Ante la caida de la compra de ediciones impresas,

algunas series se refugiaron en el internet.

1.2 La masificacion de la lectura de historietas y sus opositores

Los “pepines” marcaron un hito en la industria editorial mexicana y en la historia de la lectura en

México, pues gracias a ellos

...tiene lugar un acontecimiento cultural inédito: por primera vez en nuestra historia, decenas de miles
primero, cientos de miles después y finalmente millones de mexicanos, se asoman simultdneamente a
las mismas tramas, compartiendo alborozadas y en tumultuoso afdn, las apasionantes narraciones que
todas las mafianas aparecen en los cuadernillos popularmente llamados ”pepines”.43

Mas que libros o revistas, los mexicanos han leido historietas y son éstas las que han

obtenido mayores ganancias para la industria editorial.**

1.2.1 Las campaiias de alfabetizacion

Entre 1930 y 1940 el nimero de adultos que visitaban los puestos de periddicos para comprar
historietas aumentd considerablemente debido al impulso comercial que tuvieron las casas
editoriales. Pero aumentd también gracias a las campafias de alfabetizacion emprendidas por el
gobierno a través de la Secretaria de Educacidn Publica, las cuales permitieron el surgimiento de un
nuevo publico multitudinario que en general encontrd en las historietas un material suficientemente

atractivo para iniciarse en la lectura.

Los esfuerzos por alfabetizar a las masas y proporcionarles material de lectura tenian un
fuerte impulso desde la década de los veinte, cuando José Vasconcelos estuvo a cargo de la SEP. La
empresa educativa que organizd se convirtié en una de las principales metas del Estado y se difundid
con una intensa campanfa ideolégica que invadié a la prensa. Se abrieron escuelas nocturnas, rurales
y urbanas. La labor editorial mds importante consistié en la traduccién y edicidn de obras cldsicas

como La lliada y La Odisea; y publicaciones periddicas como El libro y el pueblo y El Maestro. No

4 Barajas, op. cit., p.61.

*2 Moneros y monitos, op. cit., vol. 12: “Muchachas a punto de estallar”.

43 Bartra, “Piel de...”, p. 141.

* para 1975, los ingresos anuales por historietas y fotonovelas eran de mil millones de pesos, cuando los libros, revistas y
folletos sélo ganaban 700 millones. Irena Herner, Mitos y monitos. Historietas y fotonovelas en México, México, UNAM:
Editorial Nueva Imagen, 1979, p.84.
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obstante, los adultos alfabetizados fueron muchos menos de los que se esperaba, el material no fue

suficiente y se criticd la prioridad dada a lecturas que sélo interesaban a una élite intelectual. *®

El gobierno de Plutarco Elias Calles (1924-1928) multiplicd las escuelas rurales, pues tuvo
como prioridad el mejoramiento de la produccidon agricola. A pesar de que surgieron nuevas
modalidades educativas como las “escuelas al aire libre”, las “escuelas tipo”, el uso de la radio y la
publicacién de libros, folletos y manuales, se abandonaron los programas de alfabetizacién.* Con los
gobiernos siguientes, agrupados bajo el nombre de “Maximato”, continud el apoyo a la educacién
rural y la educacion popular comenzé a radicalizarse. Siguieron apareciendo publicaciones periddicas

en apoyo a la educacién, como El Sembrador o El Maestro Rural.*’

El apoyo a las clases populares aumenté cuando Lazaro Cardenas llegd a la presidencia y
emprendié una reforma social y econdmica a gran escala. En el campo de la educacién, el grupo
radical del Partido Nacional Revolucionario transformé mediante una reforma constitucional la
educacion laica en “socialista” en 1934.% La alfabetizacidn y educacién de los adultos volvié a ser la
preocupacién principal del gobierno. El Cardenismo organizé dos grandes campafias de
alfabetizacion, a cargo del Secretario de Educacién Gonzalo Vazquez Vela. La primera, de 1936, no
obtuvo los resultados esperados, por lo que en 1937 se impulsé la Campaiia Nacional de Educacion
Popular de tres afios, acompafiada de campafias de limpieza, antifanaticas, antialcohdlicas y de una

fuerte propaganda ideoldgica y visual que nuevamente utilizé a los medios de comunicacién.”

En general, la educacién de las masas, tanto del campo como de la ciudad, debia ser popular
y extensiva; se amplié el radio de accidn de las escuelas rurales y se dio prioridad a la educacion de
los obreros; los maestros fueron capacitados no sdélo técnica sino politicamente y se aumentaron las
escuelas nocturnas. La labor editorial oficial tuvo como fin dar a conocer a las masas la ideologia
socialista, para lo cual surgieron numerosos titulos revolucionarios. El estado fomentd el
nacionalismo y manejé a la alfabetizacion como una cuestién politica, que tenia como fin la

emancipacion del proletariado. La lectura se vio como un acto revolucionario y modernizador.”

En el sexenio de Manuel Avila Camacho (1940- 1946) el nuevo Secretario de la SEP, Jaime
Torres Bodet, realizd una campafna en la que se presume que mas de un milléon de adultos fueron

alfabetizados. Por primera vez habia mas letrados que iletrados.”® Segun datos oficiales, en 1930 la

4 Engracia Loyo, “Educacién de la comunidad, tarea prioritaria 1920-1934" en Historia de la Alfabetizacion y de la
educacion de adultos en México, vol.2, México, SEP: El Colegio de México, [s.a.], pp. 343, 353 y 368.

*® Ibid., pp.372-373 y 380.

7 Ibid., pp. 386-407.

8 Engracia Loyo, “La lectura en México. 1920-1940”, en Historia de la lectura en México, Seminario de Historia de la
Educacién en México, México, El Colegio de México, 1999, p.278.

* Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., pp.19-22.

>0 Loyo, “La lectura...”, pp.283-285.

*! Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., pp. 19-25.
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tasa de alfabetizacién era de 33% entre los mexicanos de mas de seis afios, para 1940 ésta habia

subido a un 42%, a 56% en 1950, e incluso a 76% para 1970, en personas mayores a los diez afios.>

La reforma al articulo tercero constitucional, para abolir al socialismo de la educacion, tardé
casi todo el sexenio de Avila Camacho en concretarse. Miguel Aleman, como otros presidentes
posrevolucionarios, le aposté a la educacion técnica para acelerar la industrializaciéon del pais.
Continud con la campafia de alfabetizacién iniciada por su predecesor, que instruyd a mas de dos

millones de personas.>

Frente a este nuevo publico, las historietas representaron una forma de entretenimiento
bastante barata. Su precio se mantuvo en diez centavos hasta 1940 y fue subiendo después hasta
llegar a un peso en 1950. Un cdmic costaba solamente una tercera o cuarta parte de lo que ganaba
un obrero regular por una hora de trabajo.”* Ademas, se sabe que habia mercados y sitios informales
en donde las historietas se vendian a mitad de precio o podian rentarse por una baja cuota; que una
misma historieta pasaba por muchas manos y que habia lugares, como las peluquerias, en donde

estas publicaciones tenian una impresionante circulacién.>

Por lo anterior, basarse en nimeros de tiraje y ganancias de los editores resulta insuficiente
para aproximarse al nimero de lectores y al fenédmeno general de la recepcién de las historietas. Lo
mismo ocurre con las cifras oficiales sobre la alfabetizacion, pues los gobiernos que dirigieron las
campanas, las politizaron y probablemente alteraron sus resultados. Lo cierto es que entre 1930 y
1950 aumento considerablemente el nimero de lectores en la Ciudad de México, lo que posibilité el

desarrollo de la historieta y la masificacidn de su lectura.

1.2.2 La oposicién conservadora

Desde la década de 1930, muchos grupos conservadores de la sociedad mexicana se declararon en
contra de los pepines y su popularizacidn, pues les parecia que eran inmorales, promotores de
valores modernos y una verdadera amenaza para la educacion infantil, ya que entre otras cosas
representaban mujeres sexualmente muy atractivas. Estos grupos, conformados entonces por los
industriales de ideologia porfiriana, la jerarquia catdlica, los politicos del partido de oposicidn, los

sinarquistas y otros, en general manifestaban el mismo desprecio ante la educacion laica y los

32 Rubenstein, op cit., p. 39. Apud. Anuario Estadistico de los Estados Unidos Mexicanos, 1958-1959, Direccién General de
Estadisticas, Secretaria de Industria y Comercio, México, 1960, p. 48.

>3 Tzvi Medin “El alemanismo en la educacién” en El sexenio alemanista. Ideologia y praxis politica de Miguel Alemdn,
México, Era, 1990., pp.142-146.

>4 Rubenstein, op. cit., p. 40.

>3 Ibid., p. 47; Loyo, “La lectura...”, p.277.
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medios de comunicacién.>® Por ello la aparicién y masificacion de las revistas de historietas se les

presentaron como un gran peligro.

Esta oposicidon ejemplifica la existencia de dos modelos de la identidad mexicana que estaban
en constante pugna. Por un lado el de modernizacién, progreso, industrializacion y urbanizacién, y
por el otro el de tradicidn conservadurismo, vida rural y catolicismo. Uno u otro, y en ocasiones
ambos, estaban presentes en el imaginario colectivo y en el ideal que el Estado promovia de la
cultura nacional, para lo cual se apoyd en las artes, la educacidn y los medios de comunicacién. Las
historietas fueron un espacio en donde se expresaron ambos modelos.>” Sin embargo, para los

conservadores eran sélo promotores de la modernidad, y una mala influencia para los mexicanos.

A diferencia de su antecesor, Manuel Avila Camacho no continué los esfuerzos por construir
una cultura nacionalista y revolucionaria para las masas mediante el arte, la lectura y la prensa, sino
que se concentré en el control de los medios de comunicaciéon.”® “En Pepin y sus competidores el
nivel de nacionalismo y afiliacion implicita con el gobierno y el partido gobernante se elevd
notablemente en 1943...” A partir de 1944 las publicaciones periddicas quedaron bajo la supervision
del Estado. Después “las revistas comenzaron a publicar al pie de cada pagina lemas pro-militares,
antinazis y patriéticos...”.”® En Pepin encontramos también frases sobre la educacién:

“EL PAIS EN QUE HAYA MENOS EDUCACION SERA APLASTADO POR LOS DEMAS”

“EL ESTUDIO Y LA PREPARACION IGUALAN A LOS HOMBRES POR ENCIMA DE DIFERENCIAS DE RAZA, DE CREDO Y DE NACIONALIDAD.”*
“MEXICO TIENE EL HONOR DE CONTAR CON UNA DE LAS MAS ILUSTRES UNIVERSIDADES DEL NUEVO MUNDO. CONTRIBUYA CON SU
APORTACION AL EXITO DE LA CAMPANA DE LOS DIEZ MILLONES QUE LLEVA A CABO LA UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO.”

“LA MEJOR COSECHA QUE OBTIENE EL PAIS EN LA ACTUALIDAD ES LA OBTENIDA POR LOS SEMBRADORES DEL ALFABETO”
“ADQUIERE LA LUZ QUE IRRADIA EL ALFABETO, CON ELLA ILUMINARAS TU CAMINO HACIA METAS DE VENTURA Y SERENIDAD.”

“EL VERDADERO HUERFANO ES EL QUE NO HA RECIBIDO INSTRUCCION ALGUNA.” ®*
Cuando Avila Camacho llegé a la presidencia y declaré publicamente su catolicismo y su

preocupacién por la moralidad de la educacidn, el discurso tradicionalista gand mas peso y los
opositores a las historietas cobraron fuerza.®” Anualmente se reunian en ciudades de todo el pais
organismos como la Legidon Mexicana de la Decencia, el Comité de Padres de Familia y Accién Social
para discutir sobre las publicaciones que salian a la venta. Estos ultimos, por ejemplo, llevaron en
1942 sus quejas contra las historietas ante la Procuraduria General de Justicia. La Legién tenia un

boletin semanal llamado Apreciaciones que clasificaba las revistas en aceptables e inmorales.®

*® El incendio de escuelas rurales y el asesinato de maestros fueron los signos mas visibles de la oposicién conservadora al
proyecto de la educacion socialista, mismos que se expresaron en el conflicto cristero de finales de los veinte, Rubenstein,
op. cit., pp 43 y 143-145.

*7 Esta es una de las tesis centrales de la obra de Anne Rubenstein.

>8 Rubenstein, op. cit., p.160.

> Ibid., p.174.

60 Pepin, 1946, no. 2815, pp. 2-7, Hemeroteca Nacional. (paginas de la serie Volveré de José G. Cruz).

ot Pepin, 1947, no. 2866 y 2869, pp.5, 7, Hemeroteca Nacional. (paginas de la serie Sol de Media noche de José G. Cruz).

®2 Rubenstein, op. cit., p.160. El cdmic fue uno de los pocos medios que se resistieron al cambio.

® Ibid., pp.148 y 163-166.
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El conservadurismo y las campafas antimodernistas se hicieron mas visibles a partir de 1940.
La primera campafiia abierta contra las historietas atrajo la atencién internacional y en paises como
Cuba, Colombia y Venezuela se crearon movimientos similares. El gran triunfo de los enemigos de las
historietas fue la creacion de la Comisién Calificadora de Publicaciones y Revistas llustradas en 1944,
gue se definia como un comité interdepartamental, cuyos miembros podian provenir de distintos
ramos del Gobierno, pero en realidad dependia de la SEP. Segun el Reglamento de Revistas llustradas
en lo Tocante a la Educacién, publicado como ley en el mismo afio, el objetivo de la Comisién era

acabar y censurar las historietas que desalentaran la entrega al estudio.®*

A pesar del impacto que ocasiond su creacion, la Comisiéon no tenia demasiada fuerza y poco
podia hacer frente al negocio de las historietas, pues si bien podia imponer multas, no podia asegurar
que los jueces llevaran a cabo los cobros y sanciones. Durante el mandato de Miguel Aleman la
Comisidon perdié tanta fuerza que desaparecié (1947). Pero una segunda campafa contra las
historietas se desarrollé entre 1952 y 1956, cuando el Estado mismo a cargo de Adolfo Ruiz Cortines,
la reinstaurd. La campafa consistio en una revision y mejoramiento de las labores de esta institucion.
En esos afios las historietas podian publicarse sdlo si contaban con dos licencias, la de contenido y la
de titulo. Hubo una tercera campafia entre 1971 y 1976, que fue la que menos impacto tuvo, aunque

en ella participaron muchos mas mexicanos que nunca. *

Entre 1940 y 1970, es decir, en el mismo periodo en que aparecieron las principales cruzadas

contra los codmics mexicanos, el publico de las revistas de historietas creci6 descomunalmente, la

produccién mejord, el mercado se diversificd y surgieron mds editoriales. El éxito de la Comision fue
casi nulo frente al enorme triunfo comercial de los pepines. Si la Comisidn tuvo algun papel fue el de
amortiguador entre las corporaciones de historietas y sus criticos, mediador entre los modernistas y
tradicionalistas y protector de las publicaciones mexicanas frente a las extranjeras, pues sus

miembros fueron especialmente severos con las publicaciones estadounidenses.®®

Los defensores de los pepines, ademas de los millones de lectores que seguian comprandolos
dia con dia, fueron evidentemente sus duefos, pero también los que se encargaban de su venta y
distribucion. Ademas de un excelente negocio, estos hombres defendian a las historietas como

fuerzas moralizantes, promotores de la unidad nacional y el progreso de los mexicanos.®’

1. 3 Laindustria y el negocio de las historietas.

1.3.1 Las editoriales de historietas

& Rubenstein, op. cit., pp.179 y 199.
® Ibid. pp.179-189.

% Ibid., pp.199 y 232

% Ibid., p. 244.
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A partir de la década de 1930 las historietas se convirtieron en un impresionante éxito comercial. Sus
ganancias beneficiaban primero a sus duefios, luego a las organizaciones que se encargaban de
distribuirlas y por Ultimo a los escritores e ilustradores.®® Su desarrollo fue parte del progreso de la
prensa en general, palpable en los principales diarios y revistas del momento (Novedades, El
Universal, Excélsior, Futuro, Hoy, Revista de Revistas, Jueves de Excélsior, Todo, México al dia).59

Al inicio, las historietas usaban las rotativas de los grandes diarios pagandoles una renta. Sin
embargo, conforme se popularizaron, sus ganancias les permitieron hacerse de sus propios medios y
lograr su total independencia econdmica. De hecho, algunas de estas revistas llegaron a financiar
proyectos editoriales mayores. El diario Novedades se fundd con 10 millones de pesos de utilidades
de Chamaco Chico, y Pepin proporciond la inversion inicial para el tabloide diario Esto.”® Las
historietas desarrollaron entonces su propia industria.

El principal costo fijo para producir historietas era el papel, que fue caro y dificil de conseguir
hasta que en 1940 el gobierno creé un monopolio mayorista de papel, la Productora e Importadora
de Papel, S.A. (PIPSA). En un principio, las historietas compartian la asignacion de papel con los
periddicos, pero pronto adquirieron el suyo y llegaron a tener un trato preferencial por parte de
algunas impresoras, debido a que ahora ellas rentaban sus rotativas.”*

Como vimos, la primera revista de historietas de éxito comercial fue Paquin, publicacién cuyo
nombre hacia referencia al duefio de su editora, Francisco Sayrols. Este “semanario infantil ilustrado”
de la Editorial Sayrols se publicé de 1934 a 1947. Pronto amplid el rango de edad de sus lectores para
incluir a los adultos y mantuvo durante sus afios de vida una predileccidn por las historietas
importadas. Su éxito en 1934 fue rotundo, pero no alcanzé las cifras de sus sucesoras.”

La Editorial Juventud, de José Garcia Valseca, sacé al mercado la competencia de Paquin con
una revista que se presentaba abiertamente como una copia en todos los sentidos. Paquito salié a la
luz en 1935 y también daba prioridad a las historietas importadas. Como su antecesora, era una
publicacidon semanal, pero su popularidad entre el publico mexicano la convirtié en una revista diaria,
que llegd a imprimir 300 mil ejemplares cada dia.”” Ambas fueron victimas del auge de Pepin, de la
misma Editorial Juventud, por lo que Paquito se vio forzada a incursionar en el melodrama, que

domind los afos siguientes. A pesar de que tuvo series mexicanas como la célebre “La Familia

% José G. Cruz fue la excepcion.

% |a industria editorial de libros también crecié en este periodo pues el Estado favorecié a autores mexicanos y auspicio la
fundacién, por ejemplo, del Fondo de Cultura Econémica (1934). Loyo, “La lectura...”, pp.270-277.

70 Rubenstein, op. cit., pp. 45-46n.

7 Ibid., p. 44. En el AGN, Fondo Presidenciales, Ruiz Cortinez, exp. 545.22/36; editores: F. P. Avila Camacho, exp. 136.1/11
hay quejas de periddicos regionales de que las historietas se imprimian en papel subsidiado por el gobierno.

72 Ibid., p .46.

73 Loyo, “La lectura...”, p.277.
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Burrén” de Gabriel Vargas, Paquito nunca abandond las historietas norteamericanas y vivié hasta
mediados de la década de los cincuenta.”

Pepin fue la principal revista mexicana de historietas. Surgié en 1936 como una revista
semanal, a partir de 1938 se editaba tres veces por semana, y desde 1940 aparecia diario, con dos
ediciones distintas los domingos. Aunque comenzé también con tiras proporcionadas por los
Syndicates, en sus paginas la historieta mexicana alcanzé su maximo desarrollo y a partir de 1940 su
material fue exclusivamente nacional.”” Al igual que Paquito, Pepin hacia referencia al nombre del
duefio de la editorial, José Garcia Valseca. Esta publicacién incluia temas nacionales y mundiales,
modernos y tradicionales; asi como historietas realizadas con linea, medio tono y fotomontaje. Los
“pepines” se convirtieron en un fenémeno Unico en el mundo, pues ningln otro comic book llegé a
ser diario ni alcanzé tirajes de casi medio millén de ejemplares por dia.

Pepin fue la primera revista que usd el rotograbado en papel periddico, proceso que
disminuia enormemente los costos de producciéon.”® Las ganancias que Garcia Valseca juntd con
Paquito, Pepin y Pepin Chico (una revista de menor extensidn), lo llevaron a convertirse en un gigante
de los medios impresos, crear la Editorial Panamericana y hacerse de hasta 37 publicaciones en el
pais. No obstante, el género informativo fue invadiendo las publicaciones de su editorial y las
historietas perdieron fuerza, hasta que Pepin desaparecié en 1956.

Chamaco, del periodista deportivo Ignacio, “El Chamaco” Herrerias, fue la cuarta revista de
historietas mexicana, también de 1936. Originalmente fue el suplemento del semanario Novedades
taurino de Publicaciones Herrerias. En 1937 se convirtid en el primer diario de historietas del mundo
(seguida por Pepin), y dio lugar a una revista gemela llamada Chamaco chico, cuya edicién, la primera
en tamano bolsillo, inspird la creacidn de Pepin chico y Paquito chico. Pero el asesinato de Herrerias
marcd el inicio de la decadencia de la revista que cay6 definitivamente en 1955.”

Los duefios de las revistas de historietas contaron casi siempre con el apoyo estatal y
mantenian fuertes lazos con personajes de la élite politica. En algunas series llegaron incluso a
imprimirse fotografias de los editores con figuras del gobierno. Y se sabe, por ejemplo, que el coronel
Garcia Valseca apoyd, a través de sus publicaciones, a Avila Camacho en su campafia en el Partido de
la Revolucién Mexicana e incluso en la presidencial.”

El nacionalismo y la legitimacidon del gobierno que mostraban los pepines es evidencia de

estos vinculos. En los concursos a los que convocaban algunas series se daba preferencia a temas o

’* Rubenstein, op. cit., pp.46-52.
" Ibid., pp.46-52.

76 Loyo, “La lectura...”, p.277.

77 Rubenstein, op. cit., pp.46-52.
78 Ibid., pp. 175 y 255
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motivos mexicanos, las series ilustraban en ocasiones relatos histéricos del pasado y se ponia en

boca de los protagonistas lemas patridticos.

1.3.2 Distribucion y venta

La distribucién de las historietas dependid, como aln lo hace en nuestros dias, de la Unidén de
Voceadores y Expendedores, érgano fundado en 1923 para organizar a los voceadores como gremio.
La Unidn tuvo el poder de decidir sobre cuales publicaciones hacer circular y cudles no. Desde su
nacimiento, formo parte de la Confederacidon Regional Obrera Mexicana (CROM), y a partir de 1946
dependid de la Confederacion Nacional de Organizaciones Populares (CNOP). Sus vinculos con el
partido, y por lo tanto con el régimen, la convirtieron en un organismo de control y represién de las

publicaciones disidentes u opositoras. °

La distribucidon no funcionaba de acuerdo con las demandas del mercado, sino de acuerdo
con un sistema de “asignacion por cuotas” en el que, supuestamente, se beneficiaba a voceadores,
lectores y medios, en ese orden. Se sabe que la Unidn estuvo exenta del pago de impuestos hasta
1990, y que a cambio de votos en las elecciones gubernamentales, el régimen le ofrecié una serie de
facilidades. Los articulos 6° y 7° constitucionales defendian a sus trabajadores de encarcelamiento
por delitos de prensa; estaban protegidos también por la Ley de Imprenta (de 1917) y sus deberes

estaban estipulados en el Cédigo de Comercio de la Ley General de Sociedades Mercantiles.?

En la jerarquia de la Unidn estaban primero los despachadores, luego los expendedores y
luego los voceadores. De las rotativas y talleres, los impresos pasaban directamente a los
despachadores. Los despachos eran centros de control, en donde las publicaciones se almacenabany
separaban por tema. Luego, el material pasaba a los expendios, cuya funcién era preparar los
paguetes que se llevaran los voceadores. Cada mafiana los voceadores llevaban las publicaciones de
los expendios a los puestos. La distribucion terminaba alrededor de las nueve de la mafiana, hora en

la que los voceadores comenzaban a almacenar el material que seria devuelto a las editoras.®

Pero anterior a la distribucién, la Unién debia certificar la aprobacién de la Comisidn
Calificadora, para el contenido de cada publicacién. Esta, que debia haber sido el verdadero filtro de

contenidos para las publicaciones, no tuvo la fuerza de la Unidn para frenar la edicidn de algun diario

7 Hacia fines del siglo XIX, los voceadores eran principalmente nifios. Se les llamaba asi por la manera en la que anunciaban
las noticias, voceandolas. La distribucion de publicaciones tuvo desde entonces tintes monopdlicos. Gabriela Aguilar y Ana
Cecilia Terrazas, La prensa en la calle: los voceadores y la distribucion de periddicos y revistas en México, México, Grijalbo,
1996, p.11-13 y 27-28.

% 1bid., p. 35.

8 Ibid., p.47-54.
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o revista. Las series de la Ediciones José G. Cruz provocaron muchas reclamaciones vy criticas del

sector mas conservador de la sociedad a la Comisién.

Se ha dicho que “el destino de las historietas mexicanas no lo definen los moneros o los
lectores, sino la industria editorial” y, junto con ella o quizds detras, el centralizado sistema de
distribucidn. Ya que “entre los hombres que imprimieron historietas, o que las distribuyeron, no
hubo apdstoles de la educacién popular ni intencionados promotores de la alienacién masiva”, sino
hombres de negocios que idearon un sistema eficiente y rentable de produccién.®” También que la
forma y contenido de las historietas “estan desde un principio determinados no por sus posibilidades
como medio de comunicacién, sino por las leyes del mercado”.® Sin embargo, como lo muestra el
ejemplo de José G. Cruz, dicho destino también estuvo definido por ciertas personalidades,

personajes y temas; por el uso de determinadas técnicas de representacién y por un intercambio con

el imaginario del publico lector.

8 aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il...., pp.82y 85.
8 Herner, op. cit., p.9.

19



CAPITULO 2. DEL FOTOMONTAIJE DE DICCIONARIO AL FOTOMONTAJE SECUENCIAL.

2.1 Definicién general de fotomontaje.

En términos generales, un fotomontaje es una imagen compleja compuesta principalmente de otras
imagenes de naturaleza fotografica, ya sean en positivo o en negativo;* fragmentadas o enteras y de
uno o diversos origenes. Para su elaboracidn, estas imagenes o elementos del fotomontaje, son
primero aislados o descontextualizados de su lugar de procedencia y luego colocados en un nuevo
soporte por uno o mas autores, por lo que dan lugar a un nuevo sentido, tanto en si mismos como en

relacion al resto de los elementos que configuran la composicién.

Las unidades que conforman un fotomontaje pueden o no ser producidas por su autor. En el
fotomontaje es muy frecuente la apropiacion de fotografias impresas en periddicos, revistas y libros;
pero también es posible que cada uno de los elementos que lo componen sea realizado por un
mismo creador, con el propdsito explicito de usarlos luego para el montaje. Esta técnica puede
integrar también elementos de origen no fotografico, como dibujos, pinturas, grabados, textos,

numeros, signos, etcétera.

El fotomontaje se diferencia del collage porque en él la fotografia tiene un papel rector en la
sintaxis de la imagen, o en su significado. Hay collages que utilizan fotografia (que pueden ser
llamados también fotocollages), pero un fotomontaje se distingue por la preponderancia que en él
tiene la fotografia. El uso de imagenes fotograficas por encima de dibujos o pinturas, le da
ciertamente al fotomontaje un efecto distinto del collage. El particular vinculo de la fotografia con la

realidad visual, confieren a estas composiciones de un impacto peculiar en el espectador.

La forma de combinar los elementos varia entre la yuxtaposicion, el ensamblaje, la
superposicidn o cualquier otro ordenamiento. Y la manera de realizarlo puede ser fisica, mediante el
recorte de los fragmentos y su posterior fijacidn con pegamento; fotografica, por la miltiple
exposicién de un material fotosensible o la ampliacién de varios negativos juntos; digital, con la

ayuda de algun software de manipulaciéon de imdagenes; natural, por la fijacion de imdagenes en el

el negativo es una imagen que se obtiene —a partir de la toma de una cdmara fotogréfica- sobre un material fotosensible,
generalmente una pelicula, en el cual hay una inversion tonal y cromatica que se corrige al positivarse. En esta inversion, las
zonas con mayor luminosidad son las mas oscurecidas por las sales de plata, y las zonas menos iluminadas se conviertes en
zonas claras o transparentes; cromaticamente cada color aparece representado por su complementario. El positivado
ocurre cuando la imagen del negativo se proyecta sobre otro material, regularmente papel, en donde los tonos se
reinvierten de nuevo y quedan como en la imagen original. http://www.motivarte.com/diccionario.htm#n

& Marie-Loup Sougez y Helena Pérez Gallardo, Diccionario histérico de la fotografia, Madrid, Catedra, 2003, (Cuadernos
Arte Catedra), p.183
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material fotosensible sin el uso de una camara;*® o por la proyeccién multiple de varias imagenes,

con el uso de aparatos de proyeccion.?’

El fotomontaje hace posible crear imagenes que la cdmara fotografica nunca podria registrar,
ni siquiera al realizar exposiciones multiples. El contraste entre los tamafios, escalas, colores,
definicion e iluminacidn de los fragmentos utilizados —que en gran parte de las ocasiones pretende
ser explicito-, asi como su ordenamiento en una superficie plana, dan lugar a efectos muy

particulares que de otra forma no podrian lograrse.

Han existido muchas y muy variadas formas de fotomontaje. Puede encontrarse en la
publicidad, el periodismo, el arte, la industria editorial, la propaganda politica, el cine, la televisién y
la computacion; lo cual dificulta los intentos por establecer ideas generales sobre él. Para analizar
cada tipo de fotomontaje es necesario tener en cuenta el contexto en donde fue producido, el
procedimiento que le dio origen, las intenciones de sus autores, el soporte en que se daba a conocer,
etcétera. Las vertientes de fotomontaje mas conocidas, la artistica y la publicitaria, en general han
tenido como soporte mas usual las revistas ilustradas y carteles de todo tipo. Por lo cual no es

extrafio que se le relacione con el disefio grafico.®

Este capitulo, y la tesis en general, abordaran unicamente los fotomontajes realizados de
manera fisica, mediante el recorte de fragmentos fotograficos y su fijacidn en una superficie plana.
Por lo que las técnicas digitales o de alteracidn de los materiales sensibles, ya sea con la cdmara o sin
ella, quedaran excluidos. El fotomontaje del que aqui hablaremos, desarrollado en historietas
mexicanas de los afios cincuentas, utiliza fragmentos de fotografias en positivo —la inmensa mayoria-
realizadas explicitamente para el montaje, pero también utiliza otro tipo de fragmentos y, como

veremos mas adelante, los integra todos con dibujo.

A continuacion referiremos una serie de fotomontajes —y a sus creadores- que algunos
historiadores del arte han englobado dentro del amplio y complejo grupo de imdagenes conocido
como Arte. Esta alusidn no se justifica por la cercania de dichas obras a nuestras historietas, sino
porque son los fotomontajes sobre los que mas historias e ideas se han escrito. Un breve recorrido
por lo que se ha dicho de los origenes del fotomontaje artistico -fundamentalmente relacionados con

las vanguardias artisticas de principios de siglo XX- puede servirnos como referencia para definir y

% Esta practica se remonta a los origenes de la fotografia y consiste en dejar que el material fotosensible se imprima
mediante el contacto de la luz y la cercania de ciertos objetos, sin el uso de la camara. En los afios veinte Man Ray, Christian
Schand y Lazlo Moholy-Nagy la desarrollaron con sus “fotogramas”. En México, Emilio Amero experimentd con esta técnica
en la década de 1930.

8 Esta clasificacion se basa en ideas de Tom Ang, pero fue aumentada con conceptos propios. Tom, Ang, Dictionary of
Photography and Digital Imaging. The Essential Reference for the Modern Photographer, New York, Amphoto Books, 2000,
p.265; Tausk, op. cit., p.89.

8 Getsemani Ba rajas, El fotomontaje de propaganda politica en la revista Futuro (1933-1946), tesis de licenciatura de
Estudios Latinoamericanos, México, UNAM, nov. 2009, p.19.
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analizar, mediante comparaciones o contrastes, al fotomontaje secuencial. El fotomontaje como

practica artistica abarca los campos de la practica artistica, la pintura y las artes graficas.

2.2 El fotomontaje como practica artistica

El montaje y la manipulacidn fisicos de imagenes fotograficas existen desde la época en que se
inventd la fotografia, alrededor de 1840.%° Algunos de los primeros ejemplos son la composicion
monumental de retratos en calotipo de los mas de 400 ministros de la iglesia escocesa que David
Octavius Hill elaboré desde 1843;% la obra que Oscar G. Rejlander realizd en 1857 (Los dos caminos
de la vida) con 30 negativos;”’ o las combinaciones de negativos que Camille Silvy (Valley of the
Huisne) y otros fotdgrafos del paisaje hicieron en 1858 para integrar tomas del cielo y la tierra, que

lograban representarse mejor en exposiciones independientes.”

Desde entonces existia también el retoque de fotografias, la doble exposicion de los
materiales sensibles, el mal lavado de las placas y la reimpresién de negativos para incluir nuevas
figuras. Recortar y pegar fotos era una practica comun en las postales comicas y albumes de la época.
Y en el cine, estos trucos encontraron un espacio muy natural para desarrollarse.” No obstante,
todos estos manejos se desarrollaron al margen de la practica profesional de la fotografia y del canon

fotografico comercial del momento.

La tendencia general durante las primeras décadas de la fotografia fue el desarrollo de
técnicas cada vez mas precisas para registrar la realidad visible (técnicas de reproduccion, reduccion
de tiempos de exposicion, mejora de las lentes, utilizacién de placas con colodién, papeles salados y
de albimina para obtener mejores imagenes).” La fotografia, presentada por Daguerre como un
invento cientifico, superaba los esfuerzos de los medios representativos que la precedieron al crear
imagenes miméticas del mundo. Los fotégrafos profesionales buscaron documentar con la cdmara,
uno de los mas novedosos artefactos de la era industrial, todo lo que fuera posible. Sin embargo,
esta visidn objetivista de la fotografia convividé con otras que querian verla como un arte, y ponian el

acento en la intencién del fotégrafo y su libertad de imaginar y crear.

A finales del siglo XIX, cuando el uso de la cdmara fotografica se habia extendido, aparecié el

Pictorialismo, movimiento que buscaba superar el simple registro de la realidad, para dotar a Ila

8 Aunque el invento se dio a conocer en 1839, un antecedente importante es la primera imagen negativa obtenida con una
camara oscura por el cientifico francés Nicéphore Niepce en 1816, con quien colaboré Daguerre en sus investigaciones. En
1840 William Henry Fox Talbot crea el calotipo y con el la posibilidad de imprimir la fotografia en una hoja de papel.

% Armando Bartra, “traficantes de imagenes”, en Aurrecoechea [et. al.] Iconofagia. Imagineria fotogrdfica mexicana del
siglo XX, Madrid: México, Comunidad de Madrid: CONACULTA: Secretaria de Relaciones Exteriores, 2005, p.30.

' Dawn Ades, Fotomontaje, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p.11

%2 Naomi Rosenblum, A World History of Photography, New York, Abbeville, 1989, p.107.

9 Ades, op. cit., p.11.

o Rosenblum, op. cit., p.94 y 105.
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fotografia de una artisticidad propia, que la diferenciara ademds del resto de las artes pldsticas. Esta
corriente intentaba separarse de la fotografia “de estudio” (objetiva) mediante el uso de filtros,
desenfoques y una serie de recursos de impresién; dando lugar a imagenes subjetivas, singulares e
irreproducibles.”® Sin embargo, en ninguna de las dos tendencias que dominaron los inicios de la

fotografia, la objetiva y la subjetiva, tenia cabida el fotomontaje al que haremos referencia.

Al margen de la tradicién artistica, deberia hacerse también una consideracion del uso del
fotomontaje en el fotoperiodismo. Desde fines del siglo XIX la prensa en todo el mundo usd
imagenes cada vez mds realistas gracias a la introduccidn del medio tono y la fotografia. En la puesta
en pagina de periddicos y revistas resultd natural el empleo de practicas fotomontajisticas:
“imagenes de diferentes tamafios y formas comenzaron a ser deliberadamente dispuestas, a veces
en patrones de superposicion y, en ocasiones, incluso cruzando hasta la pagina de al lado.”®® En
ocasiones la fotografia predominaba en el fendmeno de la comunicacidn: “Se esperaba que el
fotégrafo tomara secuencias que podian ser recortadas, editadas y arregladas para formar una

narracion en imagenes con sélo un minimo de texto...”’

provocando casi que se olvidara la lectura.
Ambos efectos se relacionan intimamente con el uso que nuestras historietas hacen de la fotografia,

pero dejémoslos para mas adelante y continuemos con la historia del fotomontaje artistico.

Si bien en adelante los fotomontajes no fueron en general obra de fotdgrafos, es importante
considerar que a principios del siglo XX el lenguaje fotografico sufrid fuertes transformaciones y
comenzd a desarrollarse lo que se conoce como la fotografia moderna. Esta buscé alejarse de la
manipulaciéon de materiales e imagenes y del uso de recursos artisticos, abogando en cambio por una
“fotografia directa” y una “nueva visién”. La mayoria de los fotdografos se rehusaron a hablar de si
mismos como artistas. Esta modernidad se desarrollé principalmente en Estados Unidos, donde la
“Fotografia Pura” era resultado de una experimentacion con el encuadre y un repudio por la
manipulacién a favor de la objetividad (con fotégrafos como Alfred Stieglitz, Paul Strand, Edward
Weston y Ansel Adams); * y en Europa donde las vanguardias artisticas influyeron a varias corrientes
de la fotografia (el surrealismo con Man Ray, la Nueva Objetividad alemana con Albert Renger-
Patzsch, el Constructivismo ruso con Alexander Rodchenko, y por su parte el fotégrafo hingaro LazIé
Moholy-Nagy) que compartieron la ruptura con los esquemas naturalistas de representacion, la

introduccidn de la abstraccién y una fascinacion por la mecanicidad de la cdmara.

Contemporaneo al arranque de la modernidad fotografica, fue el surgimiento y desarrollo del

fotomontaje como practica artistica, también desde el contexto de las vanguardias. Es ésta, y no la

% laura Gonzalez, Fotografia y pintura: ¢ Dos medios diferentes?, Barcelona, Gustavo Gili, 2005, p.181.
% Rosenblum, op. cit., p.461. La traduccién es mia.

7 Ibid., p.464.

98 Gonzalez, op. cit., pp.187-188, Rosenblum, op. cit., p.428.

9 Rosenblum, op. cit., p.400, Gonzélez, op. cit., pp. 193-198; Barajas, op. cit., p.28.
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época de las postales y albumes del siglo XIX, la que la Historia del Arte y la Historia de la Fotografia
reconocen cuando hablan de la historia del fotomontaje. La historiografia de ambas disciplinas'®
debate sobre si la técnica nacié en el dadaismo berlinés o en el constructivismo ruso, y cada una de
estas vanguardias se reserva para si el mérito de tal creacion.’® Sea cual sea el lugar en donde se usé

por primera vez, sus origenes pueden datarse entre 1915 y 1920 tanto en Berlin como en Rusia.

En su estudio sobre el fotomontaje, Dawn Ades explica que éste debid surgir
independientemente en ambos movimientos. Los dos buscaban alejarse de la tendencia artistica
dominante, la abstraccidn, sin tener que volver a una forma de arte figurativo. Conocian ya el collage
cubista, que habia usado fotografias,'®* y criticaban la exclusividad artistica de la pintura. A diferencia
de ella, la fotografia pertenecia al mundo de la tecnologia y la comunicacién de masas, pues podia
reproducirse innumerables veces. “Estos artistas también consideraron que la yuxtaposicion de
materiales diferentes podia servir para despertar sentimientos en el espectador que las vistas
fotograficas convencionales ya no tenia el poder de evocar”, amparando preocupaciones politicas y

103

suefios privados a la vez.'® No obstante, tuvieron objetivos y caracteristicas muy distintos."®*

Se cree que fueron los dadaistas de Berlin los que acuiiaron el término fotomontaje para

P . . . . 105 H
nombrar a su nueva técnica de produccion de imagenes.” Con ese nombre sus primeros creadores
intentaban alejarse de las formas de arte mas prestigiadas del momento, en su caso del
expresionismo alemdn, al grado que en lugar de artistas preferian ser llamados ingenieros, pues no
“creaban” sus obras, sino que las “construian”, “ensamblaban” o “montaban”.'®® Los mas conocidos

fotomontadores dadaistas fueron John Heartfield, George Grozs, Raoul Hausmann y Hanhah Hoch.

Junto a la fotografia, muchos de ellos usaron también recortes de dibujos, grabado y textos.

El dadaismo berlinés fue un movimiento sumamente politizado; la mayoria de sus
integrantes se afilié al partido comunista y los que no, se identificaban con la extrema izquierda. En

los fotomontajes, los mensajes contra sus opositores politicos, la Republica de Weimar y el fascismo

100 .. . .. UNPRT] . . . .
Aunque las visiones mas tradicionales de ambas disciplinas no incluyen al fotomontaje en sus historias.

Alrededor del dadaismo hay varias leyendas sobre la invencidn. Los historiadores que reconocen a Raoul Hausmann
como padre del fotomontaje cuentan que se le ocurrié durante unas vacaciones en el otofio de 1918, cuando en una tabla
colocé fotos de sus hijos y una serie de simbolos patrios. Petr Tausk, Historia de la fotografia en el siglo XX, Barcelona,
Gustavo Gili, 1978, p.89; Ades, op. cit., p.20. El autor Alfred Durus sefiala que el inventor fue John Heartfield y que comenzé
a usar el fotomontaje ya durante la guerra para evadir la censura militar, que prohibia las opiniones criticas en la
correspondencia. Con el fotomontaje integraba sus textos, fotografias y recortes para expresar su oposicion sin ser
descubierto. Tausk, ibidem. Dawn Ades menciona que en una exposicion dedicada el fotomontaje en 1969 en Ingolstadt, se
fechd en 1919 el origen de éste, con una portada de John Heartfield para la revistas Jeedrmann sein eiger Fussball (15 de
febrero de 1919). Ades, op. cit., p.23.

102 Carra, Oficial francés observando movimientos enemigos, 1915; Malévich, Mujer junto a un poste, 1914 en Ades, op. cit.,
p.11 En estos collages, la fotografia no juega un papel mas importante que el dibujo o la pintura.

103 Rosenblum, op. cit.,, p.397. La traduccidn es mia.

104 Ades, op. cit, p.15y 64.

Ibid., p.11.

Raoul Hausmann, Currier Dada, Paris, 1952, p. 4, en Ibid., p. 12; Rosenblum, op. cit.,, p.397.
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%7 La forma de hacer fotomontaje de la

hitleriano, fueron fundamentales en la representacion.
mayoria de los autores era similar a otra forma de expresidon dadaista, el poema dada, que consistia
en el empleo aleatorio de frases recortadas de otros textos. Como los poemas, los fotomontajes se

publicaron en las revistas dadaistas -como Der DADA-, érganos de difusién del movimiento.'®

El fotomontaje fue la aportacion mas reconocida de la vertiente berlinesa del dadaismo.
Hacia 1920 su uso ya estaba bastante generalizado dentro de la vanguardia, pero el término no era
aun muy conocido.'® Muchos de los fotomontajes dadaistas carecian de sentido claro, pero algunos
otros utilizaron la satira politica como medio de expresion de su inconformidad con la situacion de

Alemania y el inicio de la Primera Guerra Mundial.

John Heartfield fue quizds el creador mas importante de fotomontajes. Al desaparecer el
dadaismo (ca. 1920), continud su obra en revistas y carteles. Intervino activamente en la Guerra Civil
de Espaiia, en donde su técnica tuvo mucha influencia. A diferencia de la mayoria de los dadaistas, el
sentido ideoldgico y politico de las obras de Heartfield era muy claro.'*® Como muchos otros
fotomontajistas, Heartfield mandaba a hacer sus fotografias, dando indicaciones muy precisas con
esbozos a lapiz. También reutilizaba fotografias de otros autores y material recortado de revistas. Sus
obras funcionaron como propaganda politica. Fiel a las criticas vanguardistas al arte culto, subrayé la
amplitud del publico de sus obras, por lo que junto a cada uno de sus fotomontajes expuestos,

colocaba el nimero de la revista en donde se habia publicado.™

112 pesde inicios de

En Rusia el fotomontaje constructivista nacié en un contexto muy distinto.
la Revolucion, y debido al bajo grado de alfabetizacién en la poblacién, la propaganda visual habia
sido una herramienta muy usada por los bolcheviques en el poder. Gracias a ella, podia persuadir o
informar al pueblo de sus objetivos y logros."™ El uso de fotografia en estas composiciones pro-

estatales alcanzé gran popularidad.

De acuerdo con los ideales de la vanguardia, los fotomontajes constructivistas tuvieron un
caracter utdpico y visionario. El mensaje del nuevo estado socialista se apoyaba en la idea de la
construccion de un nuevo mundo; la fotografia, por su realismo, podia otorgarle mayor credibilidad

. 114 . , ..
al mensaje.”™ Como el fotomontaje dadaista, el del constructivismo ruso estaba sumamente
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Ades, op. cit., p.26.

Ibid., p.37.

Ibid., p.24.

Ades, op. cit., p.45.

g, Barajas, op. cit, p.35.

12 Getsemani habla de dos principales corrientes del fotomontaje en el siglo XX, la persuasiva (politica y publicitaria) y la
dadaista surrealista. La primera precisaba de un mensaje claro, pues esperaba un efecto en el espectador, en la segunda se
alude a una realidad subjetiva y en ocasiones inconsciente. Su uso de la fotografia es distinto: en la primera como
documento realista, en la segunda como documento subjetivo. Ibid., p.22.

13 Ades, op. cit., p.63; Rosenblum, op. cit., p.397.

14 Ades, op. cit., p.63.
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politizado, pero ahora eran las fuerzas politicas en el poder quienes controlaron su contenido,
utilizandolo con fines persuasivos. Los principales fotomontadores soviéticos fueron Gustav Klutsis, El

Lissitski, Serguéi Mijailovich Tretiakov, Alexander Rodchenko, Vladimir Maiakovski y Osip Brik.

El fotomontaje soviético observd en su desarrollo distintas facetas que han sido identificadas
por Margarita Tupitsyn en tres etapas principales."™ La primera (1919- 1928) se caracteriza por el
desarrollo del fotomontaje en revistas ilustradas (como la revista Lef), carteles de cine e ilustraciones

116
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de libros, y se contextualiza en la politica econdmica de Lenin y el auge de la industria editoria a

segunda (1928- 1933) implicd una mayor politizacidn. Gustav Klutsis escribié en 1931 en Moscu:

El fotomontaje en un nuevo tipo de arte de agitacion [...] al ser el método mds reciente de las artes
pldsticas, estd estrechamente vinculado con el desarrollo de la cultura industrial y de las formas de los
medios culturales de comunicacion de masas [...] Surge la necesidad de un arte cuya fuerza sea una
técnica fortalecida por las mdquinas y la quimica a la altura de la industria socialista.™’

Una representacién realista aseguraba que el mensaje politico fuera recibido como
verdadero. La ultima etapa (1933- 1941) se caracterizd por la censura y la imposicién de la figura de
Stalin. Para los afios veinte, el fotomontaje era el medio constructivista por excelencia. Al igual que el
dadaista, tuvo mucho impulso en las revistas, como Lef. El fotomontaje fue vigente en la Unién

Soviética hasta fines de los treinta, pero tras el estalinismo no pudo renacer del todo."*®

Como se dijo ya, John Haertfield estuvo en Espafia y alli influyd a varios artistas y fotdgrafos
gue comenzaron a realizar fotomontajes. Los casos mas conocidos son los de Josep Renau, cuya
importancia en México sera analizada mas adelante, y Kati Horna. El fotomontaje de la Guerra Civil
Espafiola se realizé también con fines politico-propagandisticos y predomind especialmente en el

cartel. Fue una de las herramientas de lucha de los republicanos.

El futurismo también usé el fotomontaje; “Los violentos cambios de escala y las percepciones
simultaneas de elementos diferentes que formaban parte de la visién futurista de la ciudad fueron
una materia prima ideal para el fotomontaje”.'*® Paul Citroén desde la Bauhaus en Alemania, y en
contacto con el dadaismo berlinés, hizo sus primeros montajes en 1919 con recortes de fotografias y
postales y logrd su fotomontaje mds conocido, Metropolis, en 1923. Desde la Bauhaus, Lazlé6 Moholy-
Nagy, hizo fotomontajes muy variados y dentro de su teoria fotografica reflexiond sobre sus

posibilidades espaciales. La idea de secuencia fotografica fue fundamental en muchas de sus

12 . ~ . . 121
obras.”® En aquella escuela de disefio fue seguido por discipulos como Herbert Bayer.

s Aqui me adapto a la interpretacién de Getsemani, Barajas, op. cit. pp.37-40.

Ibid., p.37

w Ades, op. cit., p.63.
118 Ibid., p.95.

9 1bid., p.99.

Ibid., p.151.

12 Tausk, op. Cit., p.92.
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En el surrealismo, el collage y después el fotomontaje fueron utilizados como algunas de las
técnicas —como la escritura automatica- para alcanzar su principal objetivo, la expresiéon de un

1122 La reunién de

pensamiento libre de la razén; la manifestacion de lo inconsciente y lo irraciona
imagenes yuxtapuestas, de distinta escala, color y tamafio, y la desorientacién que provocaban en el
espectador, sin duda remitian a aquel mundo maravilloso que los surrealistas buscaron representar y
exteriorizar con muy diversos métodos. En los primeros afios del surrealismo (1924 -1929), hubo
poco fotomontaje pero algunos artistas, como Man Ray, Raoul Ubac, Dora Maar y David Hae, usaron
ampliamente la fotografia y experimentaron con ella. Poco a poco, el collage y el fotomontaje se

volvieron précticas comunes para los artistas, escritores y poetas del grupo.'**

Max Ernst se inicid como artista en el dadaismo francés, pero sus fotomontajes han sido
contados como obras que anunciaban el surrealismo, pues fue de los primeros en explorar el poder
desorientador de las imagenes fotograficas combinadas. A diferencia de la fragmentacién de los
fotomontajes dadaistas, las composiciones de los surrealistas tenian una notable continuidad.'*
Otros artistas de este movimiento que utilizaron el fotomontaje, fueron Paul Eluard y Karel Teige.'®
En contraste con el dadaismo, el fotomontaje surrealista siguié vivo durante y después de la guerra

gracias a una nueva generacion de artistas como Barbara Morgan, Jarry Uelsmann y Jordi Carda. **°

El collage y el montaje de fotografias fueron también una herramienta usual de los artistas

127 Existieron también otros usos del

pop de la posguerra como Eduard Paolozzi y Richard Hamilton.
fotomontaje mas vinculados con el disefo gréfico pues no tenian fines objetivos ni utilizaban figuras
del mundo visible. Fotégrafos como Man Ray descubrieron que el recorte y manipulacién del
material fotografico, al descontextualizarse, podia sugerir nuevas formas y crear composiciones
mediante su repeticion. Pues como ocurre en el disefio, la repeticion de una figura elimina su

singularidad permitiéndole formar parte de una composicién mayor. Este fue también el caso de

algunos fotomontajes constructivistas.'?®

2.3 El fotomontaje en México.
En México, el fotomontaje existe también desde el siglo XIX y su espacio mas natural de desarrollo
fueron también las revistas ilustradas y diarios politicos.'” Durante la primera mitad del siglo XX

dicha técnica se usé en publicaciones como Rotofoto, Hoy, Futuro y El maestro rural, entre otras. Este

12 Ades, op. cit., p.116.

3 Ibid., p.132.

Ibid., p.136.

125 Tausk, op cit., p.89.

126 Ades, op. cit., p.140.

27 Ibid., p.140.

Ibid., p.153.

José Antonio Rodriguez, “Otras construcciones” en Alquimia, afio 9, no. 26, enero-abril 2006, pp.4-5.
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tipo de impresos publicaron cada vez mas fotos gracias al vertiginoso desarrollo de las técnicas
fotograficas y de impresién. Los pocos textos escritos sobre el fotomontaje en México advierten que
la practica estuvo generalmente dominada por la critica socio-politica,”*® y alcanzé su etapa de
esplendor en el periodo cardenista, cuando se convirtiéo en una de las principales herramientas de

expresion visual de los grupos simpatizantes con la izquierda.

Sin embargo, veremos que el drea de accién del fotomontaje en nuestro pais ha sido en
realidad mas amplia. A partir de la segunda mitad del siglo XIX puede encontrarse fotomontaje en la
practica fotografica, la prensa, la publicidad, la critica sociopolitica, la pornografia, los carteles de
cine, las historietas y muchos otros casos que desconocemos. La variedad de estos fotomontajes, y la
de sus fines, usos y técnicas, dificulta la elaboracién de ideas generales y, mds aun, de una historia
del fotomontaje en México. Por lo anterior, se intentara revisar a vuelo de pdajaro una serie de casos
en que se ha utilizado el fotomontaje, incluyendo los mas conocidos y las tendencias mads
observables, pero haciendo énfasis en la diversidad. Asi, el terreno quedara listo para valorar los

fotomontajes de las historietas como uno mas de los usos que esta técnica tuvo en nuestro pais.

Uno de los primeros fotomontajes que se conocen en México lo realizd Adridan Cordiglia con
el tema del fusilamiento de Maximiliano, Miramén y Mejia en 1867. A Francois Aubert, fotégrafo
oficial del segundo emperador mexicano, se le prohibié registrar el acontecimiento y sélo hizo tomas
del lugar tras la ejecucion.”™ En el montaje de Cordiglia, la foto de las tres victimas se encuentra en el
centro, evidentemente superpuesta sobre la fotografia del muro de fusilamiento (tomada por

132 con el recurso del

Aubert); sobre la que a su vez se habia colocado a un pelotdn en los extremos.
fotomontaje, Cordiglia pudo asi crear una imagen del evento dentro de los cddigos del medio que se

convertia en el predilecto para documentar cualquier suceso de caracter histdrico, la fotografia.

Ahora bien, como la mayoria de los casos que mencionaremos tuvo como soporte a alguna
revista ilustrada, serd importante hablar un poco de estas publicaciones en nuestro pais. Segun
Armando Bartra, las primeras fotografias impresas aparecieron alrededor de 1894 en la revista E/
Mundo ilustrado, con un reportaje sobre las etapas de construcciéon del Teatro de la Paz.”** Desde
fines del siglo XIX, también, ésta y otras revistas como E/ Tiempo llustrado, Arte y Letras, Semanario
literario llustrado, Revista Social llustrada y La Semana llustrada, difundieron fotos trucadas,

134

secuencias fotograficas, fotohistorietas y reportajes fotograficos.”™ Los magazines de Europa vy

Estados Unidos que se basaron en la fotografia, ya en pleno siglo XX, como Vu, LIFE y Look tuvieron

130 Rodriguez, op. cit., pp.4-5.
Blgin embargo Aubert asisti6 al fusilamiento y lo registrd a lapiz. Hans-Michael Koetzle, “Emperor Maximilian’s Shirt,
1867”, en Koetzle, Photo Icons. The Story behind the pictures, vol. 1, London, Taschen, 2002, p.82.
32 Arturo Aguilar Ochoa, La fotografia durante el imperio de Maximiliano, México, UNAM:IIE, 2001, p.53.
133 Armando Bartra, “Traficantes de imagenes” en Iconofagia. Imagineria fotogrdfica mexicana del siglo XX, Madrid-México,
Comunidad de Madrid: CONACULTA: SRE, 2005, p.30.
134,
Ibid., p.27.
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eco en México con revistas como Rotofoto, Futuro Todo, Hoy, Mafana, Impacto y Siempre, que
usaron la fotografia con fines periodisticos o artisticos. Otras revistas con fotos fueron las de cine, las

pornograficas, deportivas y de nota roja.”®

Los montajes que se publicaron en revistas como estas reflejan la experimentacién que los
editores hicieron con un medio con el que cada vez se familiarizaban mas. La fotografia se prestaba a

la manipulacion y plasticidad al formar parte del disefio grafico de portadas y pdginas internas:

Se trata de pluralidades articuladas cuya gestacion supone cuando menos dos momentos: el registro o
acopio de la materia prima fotogrdfica y el proceso de seleccion, de ordenacion o traslape, y
eventualmente de retoque. Y el sequndo es, con mucho el “momento decisivo”. No porque hacer tomas
o localizar imdgenes sea irrelevante, sino porque el sentido surge precisamente del calculado
encuentro de los diversos.”*®

En los primeros afos del siglo XX se desarrollaron composiciones fotograficas dominadas por
el comentario social, que se politizé cada vez mas hacia 1911 en revistas como La Semana llustrada,

que en 1913 cubrid la Decena Tragica con fotomontajes hechos con fotografias recortadas.’

Entre fines de los afios veinte y principios de los treinta, surgié en México lo que se conoce
como la fotografia moderna, cuyo analisis es importante para conocer el destino del fotomontaje,
que aqui si fue obra de muchos fotégrafos. Tal modernidad ha sido analizada por la historiografia de
la fotografia en México en funcidon de su relacidon con la “fotografia pura” estadounidense o las
vanguardias artisticas europeas de las que hablamos en el apartado anterior. Es verdad que ambas
tuvieron un gran impacto en la fotografia mexicana de los afios treinta, ya que muchos impresos

extranjeros eran leidos aqui, como lo prueba José Antonio Rodriguez:

No se puede eliminar al fotomontaje de este marco de propuestas que exaltaban la vida moderna (la
mdaquina, la herramienta, el trabajo, la fabrica y aun los objetos genéricos) desde la experimentacion
visual, porque de ellas se alimentd y fue parte. No por nada serdn los vanguardistas de la fotografia
mexicana (Agustin Jiménez, Lola Alvarez Bravo, Emilio Amero, Antonio y Rafael Carrillo), y con el
antecedente de Modotti, quienes hardn uso y difusion del fotomontaje.Bg

Sin embargo, Laura Gonzalez habla de la necesidad de analizar el contexto intelectual y
artistico propiamente mexicano de aquellos afios para comprender la especificidad de nuestra

modernidad fotografica, que en realidad fue bastante inestable."*

Segln la autora, en esta
modernidad puede observarse la existencia de dos caminos seguidos por la fotografia cuyas
diferencias, no obstante, no resultan demasiado evidentes. Los fotdgrafos que inauguraron la

primera tendencia modernista fueron Edward Weston, Tina Modotti, Manuel y Lola Alvarez Bravo,

135 Bartra, “Traficantes...”, p.30.

Ibidem.
José Antonio Rodriguez, “El fotomontaje en México: una actitud sociopolitica” en La arqueologia del régimen, 1910-
1955. Los pinceles de la historia, México, CONACULTA: UNAM: IIE, 2003, p.42.
138 ,
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39| aura Gonzélez, “Transitos y mudanzas de la fotografia moderna mexicana”, versién digital en
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Agustin Jiménez, Emilio Amero, etcétera, quienes fueron premiados en concursos de fotografia como
los organizados por la cementera “La Tolteca”. Esta tendencia estard en general encaminada “hacia

una expresion artistico-estética asociada a la difusién museistica de la fotografia”.'*

La segunda fase, en oposicidn, se dirigid “hacia una retdrica estético-politica ligada al
concepto discursivo del muralismo, el cine, la publicidad y la propaganda, y, por lo tanto a los medios
masivos de comunicacién”.'*! Esto dltimo, la introduccion de la fotografia vanguardista a las
publicaciones peridédicas mexicanas, fue un fendmeno fundamental tanto para la historia de las

revistas ilustradas del pais, como para la de la fotografia mexicana y el fotomontaje.

Varios de los fotdgrafos que pertenecieron a la primera fase, como Lola Alvarez Bravo,
Agustin Jiménez y Emilio Amero, formaron también la segunda, al lado de extranjeros que llegaron a
México como el aleman Hans Gutmann (quien cambid después su nombre a Juan Guzman), la
hungara Kati Horna, el valenciano Josep Renau y los espafioles Faustino del Castillo, y Candido y

12 Es dentro de esta vertiente “estético-

Francisco Souza (conocidos como los “Hermanos Mayo”).
ideoldgica” de la fotografia, donde se desarrollara el fotomontaje de critica y propaganda politica

gue presentamos al principio de este apartado y desarrollaremos mas adelante.

No obstante, muchos de los casos que se mencionardn a continuacién, haran palpable el
hecho de que las fronteras entre ambas vertientes de la modernidad fotografica mexicana son
movedizas y faciles de cruzar. El mejor ejemplo quizas sea el de Agustin Jiménez, cuya obra se movio
equilibradamente entre la ideologia, la estética y la publicidad. Como veremos, el fotomontaje
mexicano no sélo se desarrolléd en un campo mayor al de la modernidad y la vanguardia fotograficas

de nuestro pais, sino que existié en un ambito mas extenso incluso que el de la fotografia misma.

Tina Modotti fue una de las primeras fotdgrafas en realizar experimentos fotograficos con
temas sociales. Hacia fines de la década de 1920 unid pares de fotografias enteras cuyos temas, al
interactuar en un mismo espacio, mostraba una contradiccién social (como Pobreza y elegancia, ca.
1928, que conjuga una foto de un anuncio de trajes elegantes, con otra de un obrero que viste un
overol desgastado)."*® Esta sencilla técnica cumple con la funcién descrita en nuestra definicion de
fotomontaje, pues otorga a la composicidn un nuevo sentido a partir de la reunién de imagenes

fotograficas de diversa naturaleza; aunque esta diversidad pareciera querer ocultarse.

140 . , .
Gonzalez, “Transitos...”, p.25.

Ibidem.
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El fotomontaje mexicano no ha sido sélo obra de fotdgrafos. Entre fines de los afios veinte e
inicios de los treinta, artistas plasticos y graficos como Gabriel Ferndndez Ledesma y Francisco Diaz

de Ledn, experimentaron con la fotografia y elaboraron fotomontajes.'*

En 1931, Manuel Ramos, fotégrafo profesional y pionero del fotoperiodismo mexicano, cred
una serie de fotomontajes con motivo de la conmemoracién de los 400 afios de la aparicidén de la
Virgen de Guadalupe. Se trata de imagenes idilicas en las que la virgen se aparece en sitios como el
Valle de México o la Piedra del sol. Estos fotomontajes mostraron sus habilidades como paisajista,
ilustrador y pintor aficionado. En la obra de este afamado fotdgrafo, que ya habia realizado montajes
sobre el conflicto cristero, habia un espacio para la fotografia posada u orquestada, mucha de la cual

formaria luego parte de los fotomontajes.'*

En el mismo afio hubo un concurso de fotografia de “La Tolteca” en el que se dieron a
conocer fotégrafos de vanguardia, como Manuel Alvarez Bravo, Aurora Eugenia Latapi, Agustin
Jiménez y Walter Lipkau. Algunos hicieron anuncios para publicaciones y Jiménez fue contratado por
la cementera para realizar su publicidad. En 1933 publicé junto con Guillermo de Lizariaga en Revista
de revistas el texto “Nuevos recursos de la publicidad” y hablaba del fotomontaje como una “Fuerza
grafica suficiente para hacernos pensar no sélo en aquello que haya sido capturado por la mirada

cristalina de la cdmara, sino en lo que el anunciante desea incrustarnos en la memoria”.**°

También de 1931 data una revista que hizo un uso muy distinto del fotomontaje. Detectives,
una revista del exceso fue una publicaciéon de nota roja que documentaba los asesinatos, crimenes,

%7 para ilustrar sus notas, esta revista usé todo

tragedias y revelaciones de la sociedad de entonces.
tipo de recursos graficos; el fotomontaje destacd por su capacidad para narrar y por su maleabilidad
para la reconstruccién de los eventos. Los fotomontajes, en su mayoria anénimos,**® se retocaban
con dibujo buscando un mayor dramatismo en la representacion. Los personajes eran colocados
junto con imagenes de pistolas, jeringas o cuchillos, para hacer mas clara la forma en que se habian

dado los hechos. Detectives es ejemplo de un uso documental-sensacionalista del fotomontaje.

En 1932 aparecid una revista, dirigida por Gregorio Ortega y coeditada por Agustin Jiménez,
dedicada a la vida nocturna en México y bautizada como uno de los cabarets predilectos de los

intelectuales de la época, Molino Verde. La revista publicd testimonios sobre este ambito capitalino

WG, Barajas, op. cit., p.49.

Alfonso Morales, “Manuel Ramos, milagros y apariciones”, en Iconofagia... op. cit, pp.36-41. Daniela Delgado Uribe
realiza actualmente una tesis de licenciatura en Historia sobre esta serie de fotomontajes.

198 Revista de revistas, nim. 1192, 19 de marzo de 1933, citado por Rodriguez, “El fotomontaje...” op. cit., p.43. En el mismo
afio Jiménez publicd en la revista el fotomontaje “Cuidado con el tren”.

Y7 «Detectives” tuvo un tiraje de 23 mil ejemplares semanales, fue dirigida por Salvador Martinez Mancera. Costaba 10
centavos, mientras que otras como Todo, costaban 15 centavos o 25 (Revista de revistas). “Detectives, una revista del
exceso” en Alquimia, op. cit. p. 25. Nota del editor

8 Entre los pocos colaboradores que se conocen estaba Maximo Bretal, pseudénimo de Febronio o Gregorio Ortega,
periodista que convivié con figuras como Manuel Alvarez Bravo y Agustin Jiménez. Ibidem.
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ilustrados con fotomontajes de Jiménez de musicos, y sobre todo bailarinas: piernas y torsos

desnudos que provocaron la censura de la publicacién, que sélo edité un ndmero.™*

Futuro y El maestro rural fueron sin duda las revistas mexicanas mds importantes en las que
se publicaron fotomontajes y el espacio por excelencia del fotomontaje de critica y propaganda
politica. Futuro (1933 y 1946) estaba dirigida a lectores de la clase media y obrera identificados con la
izquierda. Al ser Vicente Lombardo Toledano su director, se convirtié en el drgano informativo de la
Confederacidn de Trabajadores Mexicanos. En sus paginas se publicaron estudios sobre la situacién
social y politica del pafs, textos de discurso marxista que apoyaban al régimen cardenista y de Avila
Camacho y, en especial, notas sobre la evolucién del movimiento obrero en México. Su director
manifestd su apoyo a la Republica Espafiola y al socialismo soviético. El disefio grafico estuvo por
unos anos a cargo Emilio Amero, y Agustin Jiménez se encargd de la fotografia. El uso que ellos y los
demas colaboradores hicieron del fotomontaje convirtié a Futuro en una revista muy innovadora.™
Entre sus fotomontajistas mas destacados estaban Modotti, Gutmann, Jiménez, Lola Alvaréz Bravo y

Renau.

Futuro uso también al fotomontaje para representar el liderazgo de Lombardo Toledano en
la Comisidn y los actos de las figuras de la “revolucidon hecha gobierno”. Publicé fotomontajes de
propaganda soviética, antifascistas y en apoyo a los republicanos espafioles, algunos incluso eran de

1 E| fotomontaje se convirtié en una de las herramientas de expresion

Heartfield y Hausmann.
favoritas de la izquierda mexicana los afios treinta y cuarenta, cuando tuvo lugar su mayor auge en el
pais. En revistas como Futuro la fotografia mexicana vanguardista que se habia desarrollado desde
los veintes, tomé tintes politicos,”” y se dio a conocer en las publicaciones periddicas.

Una vertiente menos conocida en la historiografia del fotomontaje fue la erética que, aunque

133 alcanzé su difusion masiva con la revista Vea.

tuvo antecedentes en los primeros afios del siglo XX,
Semanario moderno, publicada entre 1934 vy 1939. Los fotomontajes se publicaban tanto en la
portada como en las paginas interiores y consistian en la superposicion de fotografias de mujeres en
pafios menores o semidesnudas sobre fotografias de edificios importantes (como Bellas Artes o el
Castillo de Chapultepec), o de paisajes mexicanos. Algunos de los montajes se han atribuido a

Enrique Yanez, y César Cervantes era uno de los fotégrafos de la revista. Este ultimo tenia un estudio

en la calle de Tacuba donde posaban las modelos, muchas de ellas estrellas de teatro y cine. Algunas

9 carlos A. Cérdova, Agustin Jiménez y la vanguardia fotogrdfica mexicana, México, RM, 2005, pp.184-188.

Rodriguez, “El fotomontaje...”, op. cit, p.43.

51 Estos fotomontajes habian sido publicados en revistas europeas. Rodriguez, Ibid., p.45.

B2a. Barajas, op. cit., p.82.

Guillermo Valleto y Antonio Gardufio hicieron fotomontajes eréticos en los afios veinte. Miguel Angel Morales,
“Fotomontaje eroético”, en Alquimia, op. cit, p.31.
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de las fotos de fondo eran de fotégrafos reconocidos, como Hugo Brehme, pero no se les hacia

ningun tipo de reconocimiento. La técnica fue también utilizada para los anuncios de la revista.

En 1935 la revista de la SEP, El Maestro Rural, comenzé a usar fotomontajes en sus portadas.
Sus fotomontajes estuvieron sujetos a la “problematica discursiva” del Cardenismo, cuyo proyecto de
nacion intentaba conformar una ideologia coherente sobre el papel de la educacién,

primordialmente en el sector campesino e indigena.”™*

Muchos de los fotomontajes fueron realizados
por Lola Alvarez Bravo. En los fotomontajes realizados para la revista, los temas de la industria y el

trabajo, presentes ya en otras publicaciones, fueron integrados con el de la salud.™

Hubo otras publicaciones proestatales durante el cardenismo que fueron ilustradas con
fotomontaje, como el folleto de tematica socialista “La Revolucidn en una etapa de madurez social”,
cuya ilustracion fue encargada directamente por la SEP a Fermin Revueltas en 1935."° El
Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad (1937-1939), organizd actividades de difusidn

masiva del gobierno de Cardenas y usé el fotomontaje para realizar carteles propagandisticos.

En abril de 1935, un grupo de maestras del Departamento de Bellas Artes organizé la
“Primera exposicion de carteles y fotomontajes”, en la ex iglesia del Corpus Christi. Participaron: Lola
Alvarez Bravo, Celia Arredondo, Helena Huerta, Maria lzquierdo, Esperanza Mufioz Hoffman, Regina

Pardo, Aurora Reyes, Francisca Sanchez, Celia Torres y Cordelia Urueta, entre otras.’

Otros ejemplos de la vertiente de critica y propaganda politica fue, primero, la revista Frente
a frente (1934-1937), de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios. En esta publicacidn, a partir
de 1936, aparecieron varios fotomontajes: unos de Heartfield y otros de propaganda republicana y
soviética. En segundo lugar esta El Rotogrdfico, suplemento dominical de E/ Nacional, que utilizd
desde 1936 el fotomontaje para reflexionar sobre su tema principal: el régimen cardenista. Los
grupos de izquierda parecian dominar a tal grado el recurso fotomontajistico que, al fundarse el
Partido Accién Nacional en 1939, Manuel Gdmez Morin decidié usarlo también en las contraportadas

del boletin del partido, para asi poder competir visualmente con la propaganda de la izquierda. **®

Tras la derrota definitiva de la Segunda Republica Espafiola en 1939, el artista valenciano
Josep Renau escogid exiliarse en México. Su encuentro con David Alfaro Siqueiros en Espafia (1937)

lo habia impactado profundamente, pues su pintura mural de intenciones politicas y técnicas

3% Abraham Navarro Garcia, “Fragmentos de una revolucién en rojo. Fotomontajes en portadas de El maestro rural (1935-

1936).”, en Alquimia, op. cit. pp.19-21.

155 Rodriguez, “El fotomontaje...”, op. cit., pp.48-49.
Lo g, Barajas, op. cit., p.50.

B7 Rodriguez, “El fotomontaje...”, op. cit. p.44.
186, Barajas, op. cit., p.50y 163.
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modernas le parecia muy cercana a su proyecto estético.” Ademas de realizar su deseo de trabajar

1%0 Renau elabord en nuestro pais una gran cantidad de carteles y fotomontajes de

con el muralista,
diversa naturaleza, con los que gandé fama a nivel internacional. Asi, daba continuidad a una practica
gue habia desarrollado durante la década de 1930 en su pais -influenciado por los dadaistas
berlineses- como miembro del Partido Comunista Espafiol, fundador y editor de un par de revistas y

después Director General de Bellas Artes de la Republica Espafiola.

El trabajo fotomontajistico de Renau en México fue muy diverso y prolifico. Desde su llegada
al pais en 1939 realizd su primer cartel para cine, y su constante produccidn para este medio -para el
cual trabajaba con su esposa, la pintora Manuela Ballester y sus dos cuiadas- lo convirtieron en “el
mas influyente disefiador” de la publicidad cinematografica mexicana.'" Los carteles eran creados a
base de dibujo y pintura, y el innovador aerdgrafo que utilizé con Siqueiros le dio a sus carteles un
toque especial. Algunos integraban también fotografias de los protagonistas de las peliculas. Renau
elaboré también fotomontajes de contenido politico e ideologia socialista que se publicaron en
Futuro. En el estudio que fundé fue armando un impresionante archivo de imagenes que utilizaba

162

para crear sus muy diversas obras.” En 1947 inici6 su serie de fotomontajes mds importante, The

American Way of Life. El trabajo de Renau es un ejemplo de la versatilidad del fotomontaje

mexicano, su obra siempre estuvo vinculada con la produccién comercial.'®®

Un caso aparte fue el de Arno Brehme, que entre 1943 y 1944, registré el nacimiento del
volcan Paricutin en Uruapan, Michoacan, mediante montajes hechos con dobles y hasta triples
exposiciones y la ampliacion de distintos negativos. Como Cordiglia en el siglo XIX, Brehme pudo a
través de esta técnica crear una historia ficticia que representaba las reacciones de los habitantes de

Uruapan, con mayor dramatismo que la que pudo haber circulado con fotografias no alteradas.'®

Emparentada con Futuro y Frente a frente surgié 1945, que un ano después pasé a llamarse

1946. Su objetivo fue promover “el progreso social de México”. Era una revista de critica politica

18 “Opté, naturalmente, por México. Mi vocacidn por la pintura mural y mi encuentro con Siqueiros fueron decisivos a ese
respecto”, citado por Armando Bartra, “Josep Renau. La enciclopedia visual”, en Iconofagia, op. cit., p.113.

%0 con Siqueiros y otros artistas realizé el mural Retrato de la burguesia en la sede del Sindicato Nacional de Electricistas,
en el que diseiid el techo y uno de los muros. Para su elaboracion recurrié a material fotografico que recorté de las revistas
norteamericanas Look y LIFE. Apud Laurence Hulburt, en Bartra, “Josep...”, p.113. Después presentd una serie de bocetos
basados en fotomontajes para elaborar otro mural en el vestibulo del edificio, pero el proyecto nunca se realizoé.
http://www.jornada.unam.mx/2009/12/28/index.php?section=cultura&article=a32nicul. Afios mas tarde, con Manuel
Suarez, dueiio del Casino de la Selva en Cuernavaca como mecenas, Renau realizé un mural de 126 m2. Ibid., p. 115.

161 Bartra, “Josep Renau...”., p.114.

El catdlogo estaba clasificado con un complejo y muy personal cédigo, elaborado con una serie de numeros a la que
seguia una serie de letras y que acomodaban las imagenes por tema. Gonzalez, “Transitos...”, op. cit., p.29.

183 Armando Bartra, “Josep...” pp. 112-116.

La serie fue publicada en Atlantis, una revista suiza, en el afio de 1948. “La ficcion fotografica de Arno Brehme”,
Alquimia op. cit, pp. 26-27. Nota del editor.
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fundada y elaborada por artistas como Federico Silva, David Alfaro Siqueiros,*®

Leopoldo Méndez,
Alfredo Zalce, José Chavez Morado, Raul Anguiano y el escritor José Revueltas. Era una publicacion
hecha a base de imagenes; una revista de gran formato que consistia en un “catalogo de carteles y
manifiestos” desprendibles. Los fotomontajes realizados en 1945 y 1946 utilizaron fotografias de los
Alvarez Bravo y los Hermanos Mayo y muchas veces eran retocados con pintura y dibujo. Como el

resto de las obras de la revista, los fotomontajes no tenian firma pues eran de autoria colectiva. '*

Como Futuro, 1945 y 1946 se vincularon con los sectores de izquierda, que mostraron su
apoyo por el candidato Miguel Aleman -quien pagd parte de los gastos de imprenta- y se expresaron
en contra de sus enemigos politicos. Otro de sus propdsitos era el combate contra “el hambre
ancestral, la carestia de la vida, el analfabetismo y la ignorancia; luchar contra la corrupcion, los
lideres oligarcas y neofascistas, defender la libertad religiosa y la tradicion democratica”.’®’ Al igual
qgue Frente a frente, esta revista se distribuyd de manera informal y algunos de sus fotomontajes se
colgaron como carteles en las calles. Durante el gobierno de Aleman, que sorprendid a los grupos de

7168

izquierda que lo apoyaron con un “giro a la derecha”™, el poder politico del fotomontaje fue

disminuyendo paulatinamente. Por falta de interés de los editores, 1945y 1946 desaparecieron.

Hacia 1951, en la misma linea de Vea, el fotomontaje erdtico observé el surgimiento de
Vodevil. Como habia ocurrido también en Vea, en la nueva revista aparecieron en los fotomontajes
personajes masculinos en dibujo, que interactuaban de diversas formas con la modelo. De los afos
cincuenta son también una serie de postales en las que,™® sobre la fotografia del cuerpo desnudo de
una mujer anénima (que en ocasiones era retratada mientras tenia relaciones sexuales con un
hombre vestido), se colocaban los rostros de actrices de Hollywood. En la misma época, un sujeto

aun no identificado, manipuld imagenes de Vea, Vodevil y Pigal, para amputar senos, sacar ojos y

170 » 171

colocar cicatrices a las modelos.””™ No por nada Bartra lo bautizé como “el gran interventor”.

Los grupos conservadores no tardaron en reaccionar. En esos mismos afios se comenzd a
expulsar a las actrices que posaran para postales o revistas de la Asociacién Nacional de Actores

(ANDA). Para 1955 se organizé la incineracion de revistas como Vea y Vodevil en la Plaza Mayor. Pero

165 g posible que el contacto de Siqueiros con el trabajo y obra de Josep Renau, hayan influido en su interés y uso del

fotomontaje. Bartra, “Josep Renau...”, p.113.

166 Rodriguez, “El fotomontaje...”, op. cit., p. 49.

167 1945, aio 1, num. 1, México, 1945, pagina editorial en tercera de forros, en Laura Gonzalez, “Epopeya de una revista de
imagen y palabra:1945-1946”, en Alquimia, op. cit. p.11.

168 Erederich Katz, “Las guerras internacionales, México y la hegemonia de Estados Unidos” en Nuevos ensayos mexicanos,
México, Era, 2007, p.450.

%9 as postales fotograficas pornograficas se habian difundido en México masivamente desde la década de 1910, por
empresas como Fotografia Industrial Mexicana y otras que funcionaban de manera clandestina. Hacia los afios treinta la
industria de la postal cedié frente a las revistas ilustradas, pero las postales pornograficas conservaron su popularidad.
Armando Bartra “Andnimos. Fetichismos de papel”, en Iconofagia... op cit., p.138.

7 1bid., pp. 138-149.

71 ver Armando Bartra, “El interventor”, Luna Cornea, Nium. 11 “Intolerancia”, enero-abril de 1997.
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pronto el impulso que el cine dio al desnudo artistico aligerd las reacciones contra las imagenes

172

eréticas.”’? Ademas, sobrevivieron gracias a un publico que las compraba asiduamente.*”?

Muy poco conocida es una serie de 1952 que usé el fotomontaje de manera muy distinta a
los casos que hemos visto. Se trata del folleto de la campana publicitaria del gobierno alemanista con
motivo de la edificacién de Ciudad Universitaria. Los fotomontajes fueron preparados por el
arquitecto Augusto Pérez Palacios a partir de diversas series fotograficas de Saul Molina, fotdgrafo de
Carlos Lazo durante la construccién de CU. Las composiciones expresaban las ideas de la retdrica
oficial de la edificacién de CU, como la visiéon de esta ciudad como icono del progreso y capital del
pais. Los fotomontajes yuxtaponian planos arquitecténicos, vistas aéreas, elementos con los colores

primarios y fotografias de edificios. '’

Esta multiplicidad de usos del fotomontaje, contemporaneos a nuestras historietas,
comprueba que la técnica rebasé el campo de accién de la fotografia moderna mexicana y el de la
fotografia a secas. Asimismo confirma que ha sido un recurso grafico utilizado también por artistas,
editores y publicistas y que ha estado muy ligado a los medios de comunicacién impresos, y por lo

tanto al disefio y al trabajo de edicion.

2.4. Generalidades del lenguaje del comic

Para comprender la clase de fotomontajes que nos ocupa es necesario partir de sus diferencias con
los montajes mencionados en los apartados segundo y tercero de este capitulo, fundamentalmente
para admitir que los nuestros son hibridos, pues son fotomontajes pero también historietas. Esto
implica que el fotomontaje no adquiere sentido sino como la técnica compositiva usada por el cédmic;
pero también que se trata de un tipo particular de comic, que al usar fotomontajes adopta
caracteristicas distintas a los comics regulares, hechos a base de dibujo. Para resolver este enredo
intentaremos, primero, partir de definiciones muy amplias tanto de fotomontaje —que ya hicimos al
inicio del capitulo- como de cdmic -lo que sera el objetivo de este apartado-; para después construir

una definicion mas concreta que las fusione, la de fotomontaje secuencial.

El punto de partida de este apartado es que el comic constituye un lenguaje en si mismo y no
un género. Y como lenguaje se fundamenta en un cddigo de comunicaciéon que tiene sus propias
normas y particularidades. Podria decirse que los comics “...son un ambiente donde se producen

discursos, y no son un tipo de discursos.”*’®

72 M. A. Morales, “Fotomontaje...”, op. cit pp. 31-34.

73 Armando Bartra se hizo de dos colecciones en el mercado de La Lagunilla.

Santiago Pérez Garcia, “El fotomontaje en Ciudad Universitaria”, en La arqueologia..., op. cit, pp. 51-53.
Daniele Barbieri, Los lenguajes del comic, Barcelona: Buenos Aires: México, Paidds, 1993, p.207.
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Para construir la definicion de este lenguaje haremos uso principalmente de las ideas de dos

autores que han estudiado la forma de expresién del cémic, Roman Gubern, y Daniele Barbieri. '’® E

n
El lenguaje de los comics, tras una breve historia del comic mundial, Gubern explora y clasifica las
caracteristicas graficas y los elementos narrativos del cdmic. Barbieri, en Los lenguajes del comic,
establece una serie de analogias entre ese y otros lenguajes, como los de la caricatura, la pintura, la
poesia, la fotografia y el cine, para definir algunas de las cualidades del cdmic. Las estrategias de
ambos autores influyeron en la redaccidén de nuestro texto, pues partiremos de un analisis de los

elementos graficos del cdmic, para luego examinar sus caracteristicas narrativas, comparando al

comic con otros medios.

2.4.1 Los elementos graficos del comic

Para Gubern un cdmic o historieta es una “estructura narrativa formada por la secuencia progresiva

de pictogramas, en los cuales pueden integrarse elementos de escritura fonética”*’’

-seguiremos esta
definicidn pero consideraremos a la escritura un componente fundamental de los cdmics, sin negar la
existencia de casos puramente graficos-. En esta “estructura narrativa”, la composicion y los
elementos del comic estan cefiidos a una especie de “programa”: la trama de la historia. Esto
significa que la planeacién de los cuadros estd dada en cierto modo a priori y que el dibujante o
realizador debe acomodar los didlogos en cada cuadro y representar de la manera mas eficaz cada

momento o escena. Cada uno de los cuadros es importante en si mismo, pero lo es mds como un

eslabdn en la cadena que es la historia completa.'”®

Los géneros de la historieta son la comedia, las aventuras, el terror, de vaqueros,
sentimentales, de superhéroes, de critica social, pornograficas, etcétera. Las técnicas mas usadas
varian entre el dibujo en blanco y negro, con escalas de grises, o con color, y hay unos muy
caricaturizados y otros mas realistas. Aunque se hacen cdmics en todo el mundo, es la tradicidn
estadounidense la que mas impacto e influencia ha tenido en la historia del cémic mundial, por
haber desarrollado, durante la primera mitad del siglo XX, las caracteristicas mds importantes del

comic moderno, difundidas ahora en todo el globo.

Como estructura narrativa, el cdmic puede dividirse en ciertos elementos que estan dotados
de significado. Gubern habla de «macrounidades significativas», «unidades significativas» y

«microunidades significativas». Las primeras “hacen referencia a la globalidad del objeto” pues

176 z . . o~ . . .2 . .
Romdn Gubern es un investigador espafiol experto en medios de comunicacién de masas cuyos estudios sobre cine,

pornografia y comic han sido pioneros en su pais y el resto del mundo. http://www.romangubern.com/index.php. Daniele
Barbieri es un semidlogo italiano que se ha preocupado por el fenémeno de la narracién con imagenes, el de la recepcién
de los textos y el desarrollo de los recursos de multimedia. http://www.danielebarbieri.it/currframe.htm.

177 Roman Gubern, El lenguaje de los comics, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1979, p.107.

Barbieri, op. cit., p.152.
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dependen del tipo de publicacidon en donde aparezcan. En periddicos, suplementos y revistas los
comics se presentan en tiras o en ldminas, y en las revistas de historietas o comic books, en paginas
completas. Una tira es una sucesién horizontal de entre 2 y 5 cuadros o vifietas y una lamina

contiene normalmente 3 o 4 tiras.'”®

La tira y la [ldmina se integran a la pagina de una publicacidn junto con otros elementos que le
son ajenos, por lo que forman parte de un diseiio grafico mas general. En cambio, en las paginas de
un comic book lo Unico que estd impreso en la hoja es una ldmina, por lo cual, el sentido esta
otorgado por la publicacidn en su totalidad; el disefo esta dedicado exclusivamente a la presentacién
de historietas y hasta la publicidad usa elementos de su lenguaje. Segin Gubern, forman también
parte de estas macrounidades caracteristicas muy generales del estilo y técnica de cada cdmic, como

el dibujo, el blanco y negro o el color, y en nuestro caso el fotomontaje.

La elaboracién de una pdagina de cdmics estd muy cerca del trabajo de edicién de cualquier
tipo de publicacién periddica. “Tanto para el historietista como para el grafista, el problema central
es el de organizar sobre una pagina un mensaje compuesto; un mensaje que tiene dimensiones

espaciales y temporales, pero que debe ser reducido a una sola dimensién.”**

Las «unidades significativas» son los cuadros. Aunque su forma puede variar, normalmente
son rectangulares; y pueden ser llamados cuadros, pictogramas o vifietas. Las vifietas son
sumamente importantes pues la estructura narrativa estd compuesta por una secuencia de ellas. En
otras palabras, la trama de cada historia estd formada por cierto nimero de vifietas, que representan
cada una un momento de la historia, porque son las unidades narrativas del cémic. La forma y

tamanfio de cada vifieta pueden variar, pero su orden marca el rumbo de la lectura.

Por ultimo, las «microunidades significativas» son todos los elementos que configuran una
vifieta (personajes, textos, fondos, objetos, hasta los decorados y todo tipo de trazos). Las principales
son los personajes. Lo fundamental en cada serie es que su representacidn sea estable, es decir, que
conserve ciertos “signos esenciales, que les individualizan fuertemente y les hacen facilmente
reconocibles al lector, pudiendo variar en cambio de un modo muy amplio sus signos secundarios”.**"
Los dibujantes de cémics, especialmente los de cdmics muy caricaturizados, han desarrollado un
codigo para representar algunos gestos y reacciones de los personajes. Este cddigo ha tomado el
caracter de convencion, pues sus signos son ahora facilmente reconocibles, y muchos pasaron a la

televisién y al cine con las caricaturas animadas. En él ciertas formas de representar a los personajes

corresponden a algun estado de dnimo:

179 Barbieri, op. cit, p.154.
8 1bid., p.152.
181 Ibid., p.134.
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cabello erizado= terror, célera

cejas altas= sorpresa

cejas fruncidas= enfado

cejas con la parte exterior caida= pesadumbre
mirada ladeada= maquinacion

0jos muy abiertos= sorpresa

ojos cerrados= suefio

ojos desorbitados= cdlera, terror

nariz oscura= borrachera, frio

boca muy abierta= sorpresa

. . . 182
boca sonriente= complacencia, confianza

Resulta fundamental hablar de lo que Roman Gubern define como «convenciones especificas
del cémic», que son los balloons, las onomatopeyas y los movimientos cinéticos."® La gran mayoria
de las historietas utiliza balloons. Pueden definirse como textos delimitados por figuras similares a un
globo, de diverso tamafio, ancho y largo (aunque hay casos en que el texto aparece sin delimitacién),
mediante los cuales los personajes se comunican o conversan entre si. Estos globos se caracterizan
también por tener una especie de cufia para indicar de cuél de los individuos proviene el didlogo.'®
Un tipo de balloons son los que expresan, mediante un texto escrito regularmente en primera
persona, el estado de dnimo, un pensamiento, suefio o deseo de algln personaje. Los mas de los
casos estos balloons usan nubes en lugar de globos, y se “sustituye el rabo o delta del balloon por

una sucesién de nubecitas circulares.”*®

Otra forma de expresar el estado psiquico de los personajes
es a través de figuras y signos que funcionan como «metaforas visualizadas» en los globos —como la

introduccién de un foco para expresar la ocurrencia de una idea-.**®

Existen otros tipos de textos, contenidos regularmente en cuadros y colocados en la parte
superior o inferior de la vifieta, que reproducen la voz del narrador —como “la voz en off” del cine-
para relatar un momento de la historia o describir una imagen. Este recurso, que puede llamarse

cartela, cartucho o didascalia, tiene un valor fundamental en la narracién.

Por su parte, las onomatopeyas consisten en “fonemas con valor grafico que sugieren
acusticamente al lector el ruido de una accidn o de un animal”, las cuales acompafian a los
personajes en las vifietas y son independientes de los balloons."® La mayoria de las onomatopeyas
estan en inglés, idioma en el que muchas palabras tienen un origen onomatopéyico (como los
verbos: ring, smash, knock, click, crack, crash, squeak, blow, boom o splash). De los cdmics

norteamericanos, muchos de estos recursos fueron exportados a otros paises, aiin cuando ciertas

182
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Gubern, op. cit., p.137.
Ibid., pp. 110-111.
Ibid., pp.140-143.
Ibid., p.147.

Ibid., p.148.

Ibid., p.151.
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combinaciones de letras y sonidos fueran completamente ajenas a la lengua local,'®® aunque en

189

México se crearon algunas como icuaz!, isoc!, ipacatelas!, imole!, etcétera.”™ En ocasiones estos

sonidos aparecen en una especie de nubecilla de bordes estrellados.'*

[Cwwan | oy &
[ —
f—

En el capitulo primero hablamos ya de los Syndicates, exportadores de cAmics

norteamericanos. Para cada pais cambiaban el idioma de los textos de balloons y cartuchos, pero la
traduccién de las onomatopeyas era técnicamente irrealizable, ya que forma parte del dibujo. A raiz
de la enorme propagacion del comic americano en el resto del mundo, y su importancia, como en el
caso de México, para el desarrollo de las historietas nacionales, resulta natural inferir que este medio
de comunicacién ha sido —como mds adelante seria la televisidon- fundamental en la difusién de una
serie de elementos culturales (entre ellos personajes, lugares y situaciones) propios del American

way of life. Pero esa es otra historia.

Es crucial apuntar también que las onomatopeyas son un recurso auditivo que permite a la
narrativa de la historieta ser mas “animada” que aquellas que no apelan a los sonidos. Mds que
cualquier otra “estructura narrativa” impresa, el cémic apela a la sonoridad para representar sus
escenas y enfatizar la accidn y los movimientos de los personajes. Gracias a las onomatopeyas un
lector de historietas puede casi «escuchar» los golpes que dos jovenes se propinan en una pelea

callejera o el resbalén de un monito que pisa una cascara de platano.

Los signos cinéticos son lineas o pequefios trazos que expresan “la ilusion de movimiento o la
trayectoria de los modviles”.'”® Como las onomatopeyas, estas lineas forman parte de la
representacion grafica de los personajes. Una de las caracteristicas del lenguaje del cdmic es que
opera a través de sintesis, pues una situacién completa debe ser representada en muy pocos o en un
solo cuadro, en el que el dibujo busca mostrar el momento mas climatico de dicha situacion. Para
expresar la duracién de cada accion, los signos cinéticos ayudan al espectador a entender dénde
empezd y donde concluyé un movimiento que él ve congelado. Entre los signos pueden incluirse las
lineas, nubecillas, la deformacién de las figuras, su multiplicacién y todos aquellos trazos o efectos
que intenten representar graficamente el movimiento."* Los signos cinéticos también contribuyen a

“animar” la narracién y acentlan ante todo la accidn, pues la del cédmic es, a diferencia de otras

ilustraciones, una imagen de accién y de lectura rapida.'®

188 Gubern, op. cit., p.154.

189 Herner, op. cit., p.50.

190 il Eisner, El comic y el arte secuencial, Barcelona, Norma, 2002, p.28.
! Gubern, op. cit., pp-154-155.

Barbieri, op. cit., pp. 225-230.

193 Ibid., p.22.
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Ahora bien, las microunidades pueden ser presentadas en las vifietas de tan distintos modos
que no puede hablarse de convenciones. No obstante, existen ciertos efectos reconocibles en las
composiciones, que en muchas ocasiones delatan la influencia de, o la relacidn con otras tradiciones
representativas, como la pintura, la fotografia, la animacién y en especial el cine. Muchos de los
efectos son dificiles de percibir, debido a que estan ya integrados en el lenguaje general del comicy

estan presentes en otro tipo de imagenes que nos son muy familiares.

En primer lugar, los personajes, lugares y objetos se acomodan en varios tipos de encuadres:
primer plano, plano medio (de la cintura para arriba), plano tres cuartos (de las rodillas para arriba),

%% Estos encuadres pueden representarse de frente o a partir

o en plano general (cuerpo completo).
de ciertas “angulaciones”, como la picada o contrapicada, para hacer algln tipo de énfasis. También
el nivel de iluminacidn (sombras, contrastes y claroscuros) es un efecto que puede otorgar
dramatismo. Pero es claro que “...los cdmics no comenzaron a utilizar tales efectos hasta que fueron

ampliamente difundidos por el cine.”*®

Los efectos de iluminacién, por ejemplo, fueron
desarrollados por el cine aleman de los primeros afios veinte y luego por otros paises.'*® La influencia
del cine explica también el uso de términos propiamente cinematograficos para referirse a distintos
elementos del cdmic, como los ya mencionados: encuadre, plano, iluminacion, dngulo y el flash back

gue mencionaremos préximamente.

2.4.2 La estructura narrativa del comic

Para empezar, partiremos de que la estructura narrativa del cémic comparte “las convenciones de la
escritura y la lectura occidentales”, que establecen un orden de izquierda a derecha y de arriba a
abajo. Roman Gubern lo llama «linea de indicatividad»: o sea una “linea ideal que ordena el trayecto
de la lectura”;'® vy rige la lectura del cémic completo y la de cada uno de sus cuadros. Este orden,
determinado por la presencia del texto y la estructura reticular, dirige la mirada del lector para que

comprenda la estructura de la narracion.

Como advertimos en la definicion de cémic, éste consiste en un relato de estructura
secuencial; es decir, que su historia esta fragmentada en unidades narrativas (las vifietas) y por lo

tanto la narracidn no es continua; lo cual implica que ciertos detalles del relato se omiten porque

194 Gubern, op. cit., p.12.

Ibid., p.133.

Ibidem.

Ibid., p.123. El autor no habla, como nosotros, de los elementos narrativos, sino del montaje, que define como el
resultado de la relacion de las unidades significativas. En principio porque esta nocidn no nos parecié muy clara, y ademas
porque podia provocar confusiones al usarse junto a “fotomontaje”, decidimos no utilizar esta parte de su analisis,
esperando no mal interpretarlo y no hacer mal uso de alguna de sus ideas.
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1% Esto obliga al dibujante a escoger el momento mas significativo de la

pueden sobreentenderse.
escena y representarlo. Cada vifieta corresponde a un fragmento de la historia que aqui podemos

definir como situacidon o escena.

La cantidad de informacion omitida, o la cercania narrativa entre las vifietas consecutivas,
marcan el ritmo de la narracién. Este puede ser controlado por el historietista al avanzar muy poco
en la historia de vifieta en vifieta, contando muy lentamente un suceso y atrapando la atencién del
lector; o al contar una escena de manera muy veloz, ya sea para expresar el dinamismo de un
evento, o para no darle demasiada importancia en la narracion. El ritmo de cada serie depende

también del estilo de su autor y de su eficacia como narrador.

Lo cierto es que el comic maneja un lenguaje hibrido para narrar. La mayoria de las escenas
se relatan tanto con recursos escritos -con balloons o cartuchos-, como con recursos graficos —el
dibujo-, lo que provoca que la situacidn sea contada dos veces o de dos formas, pues es indiscutible

que los lenguajes del texto y la imagen son muy distintos entre si y nunca expresan lo mismo.™*

Con los globos, el texto reproduce una conversacion que al leerse genera una temporalidad;
mientras que con los cartuchos, tiene la capacidad de describir lo que ocurre en la escena completa,
ademds de que puede referirse a elementos no presentes en la vifieta.”® Las imagenes, al contrario,
tienen la facultad uUnicamente de representar un solo momento por vifieta, el cual, como
sefialdbamos, suele ser el mas climatico de la situacion. La seleccién de este momento determina la
efectividad visual de cada cuadro y la habilidad del historietista para narrar. El dibujo puede provocar
la sensacion de duracién con signos cinéticos y onomatopeyas, pero el tiempo que narra es sin duda
mas breve que el que narra el texto. Y éste es a su vez mas breve que el periodo real en el que

IM

transcurre la historia, por lo que Barbieri sugiere la distincidn entre el “tiempo presentado” y el

“tiempo relatado”.’* Por su parte, Gubern habla de la existencia de una especie de asincronia entre

la imagen congelada y el dinamismo del didlogo.**

En el cdmic, la relacién entre la imagen y el texto es sumamente interesante. Para narrar una
serie, las caracteristicas expresivas de ambos lenguajes se complementan, pues si el texto permite
introducir el contexto de una escena y desarrollar un encuentro entre dos personajes, el dibujo nos
obliga a poner atencidn en la parte mdas importante de la escena, en el aspecto, los gestos, posiciones

y reacciones de los personajes. En ocasiones la imagen ilustra lo que el texto declara; en otras el

198 . . P o o .2 . oy
Gubern hace referencia a la nocién de “elipsis”, que define como una “figura de construccién que consiste en omitir en

la oracidn una o mas palabras, cuyo sentido puede sobreentenderse”. Gubern, op. cit., p.117.

199 Barbieri, op. cit., p.198

200 . . . s . ;. L~
Como una referencia a un evento del pasado o a la situacidn de un personaje que no esté involucrado en esa vifieta.

201 Barbieri, op. cit., p. 253.

202 Gubern, op. cit., p.119.
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texto explica lo que ocurre en la imagen, pero el mensaje se vale siempre de estos dos cédigos para

comunicarse.

Se trata entonces de un fendmeno de lectura y percepcion. Pero el nivel de participacion del
receptor es distinto cuando se enfrenta al lenguaje icénico, que cuando lo hace al textual. En el
primero, no hay mucho espacio para la imaginacién pues la escena ya estd representada
visualmente. Sélo en el caso de los signos cinéticos, la imagen nos invita a proyectar la trayectoria
completa de los movimientos. Pero en el segundo, la existencia de globos y onomatopeyas invita a
cada individuo a traducir mentalmente el texto en habla, a afadirle a los didlogos matices de
volumen, voz, tono e incluso efectos psicolégicos que estan ausentes en la escritura.’® Pues, como

hemos dicho ya, el comic es una forma narrativa que apela, mas que cualquier otra, a la sonoridad.

Indudablemente existe algo que podria llamarse “tiempo de lectura del comic”. Si bien este
tiempo es de duracién variable y dificil de determinar (ya que la mirada de los lectores-espectadores
es bastante arbitraria), aqui asumiremos que esta determinado fundamentalmente por la extensién
del texto, es decir, por el lapso que el lector tarda en leer los globos y cartuchos, pues regularmente
éste dedica poco tiempo a mirar la imagen.”® La longitud de los didlogos establece un ritmo que
puede alentarse cuando se quiere hacer énfasis en alguna escena o acelerarse si se quiere agilizar la
secuencia. En ocasiones, las didascalias dilatan la atencién del espectador en el cuadro, obligdndolo a

detenerse en una imagen que quizas hubiera pasado rapidamente.

El relato del comic suele ser lineal, sin embargo en muchas ocasiones se observan cortes
temporales, o historias que se desarrollan de manera paralela. Los cortes temporales, como los flash
backs o flash forward, que son recursos que trasladan la narracién al pasado o al futuro,”® son
. . .. . . 206 , .
introducidos casi siempre de manera violenta o repentina.”” El desarrollo de estas lineas alternativas
en la historia tiene que ver también con la adopcién de ciertas estrategias de lenguaje

cinematografico para contar una historia.

Otra de las principales caracteristicas de la narrativa de la historieta es su inmediatez. El
tiempo verbal mas utilizado es el presente del indicativo, pues tanto los balloons como las imagenes
de las vifietas reproducen una accién que ocurre en el momento. Incluso los flash backs y relatos
paralelos se estructuran en presente, de ahi el gran uso de la palabra “mientras”. El uso de este

tiempo verbal es también visible en los cartuchos, principalmente en los que explican lo que ocurre

203 Gubern, op. cit., p.118.

204 Barbieri, op. cit. p.243- 247.

2% | 3 duracién de un flash back o un flash forward puede variar mucho, al ser de una sola escena o volverse tan larga que
confunda al lector.

206 Guberno, op. cit., p.171.
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en una escena o describen la imagen.”" El tiempo constituye una dimensién esencial en un arte

secuencial como el del comic.”®

Las particularidades narrativas del cémic pueden variar segin el tipo de soporte o
macrounidad significativa. Pues aunque el lenguaje es el mismo, la estrategia de la narracién de una
tira, una ldmina y una revista, cambia. En la tira, la trama es sumamente sintética, pues cuenta con
menos espacio. En la lamina, el historietista cuenta con mas cuadros, pero también tiene que ser
sintético. En ambos casos, si se trata de una serie publicada en algun diario o periddico, el autor debe
dejar al lector intrigado para que busque la continuacién de la trama al dia siguiente. Con el album de
historietas, en contraste, se tienen varias paginas, por lo que surge “otro tipo de necesidades
narrativas”. El el suspenso se vuelve menos importante y la accidon se hace fundamental desde el

inicio.”® Veamos ahora lo que le ocurre al cémic al introducir el fotomontaje en sus imagenes.

2.5 El fotomontaje secuencial en las historietas de José G. Cruz.

Este breve apartado pretende definir en términos muy generales el fotomontaje de las historietas
como fotomontaje secuencial. Explicaremos sus caracteristicas principales para, 1. contrastarlo con la
definicion general de fotomontaje que establecimos al inicio del capitulo, y 2. considerarlo como un
método de representacién que se integra al lenguaje general del cdmic. Es necesario advertir al
lector que habra después un andlisis mas detallado de la técnica del fotomontaje secuencial, y que

aqui nos mantendremos en el plano de los conceptos y las definiciones.

Empezaremos por reconocer la deuda que el concepto de fotomontaje secuencial tiene con
las ideas que el experto en la obra de José G. Cruz, Armando Bartra, ha usado para definir su trabajo.
En varios de sus textos,”® Bartra se refiere a la técnica como “fotomontaje narrativo”, pero no se
detiene mucho a establecer una definicidn concreta, y en ocasiones usa como sindnimos

“fotonovela”, “fotohistorieta” o “collage”.

Debido a la importancia en este estudio de la parte técnica y visual del fotomontaje,
consideramos importante establecer una definicion lo mas detallada posible. En principio, y
retomando algunas ideas de los apartados anteriores, hablaremos de fotomontaje y no de collage
pues la mayoria de los fragmentos integrados en nuestras historietas son de fotografia, y ésta juega
un papel hegemoédnico en la composicion. Distinguiremos “fotomontaje secuencial” de

“fotohistorieta” para enfatizar que los elementos graficos fueron objeto de un montaje. Y

207 Gubern, op. cit., p.109.

208 Eisner, op. cit., pp.24y 129
209 Barbieri, op. cit., p.209.

210 ver Bartra, “Traficantes...” y Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., op. cit.
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finalmente, lo diferenciaremos también de “fotonovela”, por ser éste el nombre mas usual de las

historietas de los afios sesenta y setenta, en las que cada vifieta era una fotografia completa.?'*

Entonces, el fotomontaje secuencial consistird en una técnica utilizada en las historietas
mexicanas, de entre los afios cuarenta y setenta aproximadamente, en la que ciertos elementos de la
representacion de las vifietas -elaboradas a base de dibujo-, son sustituidos por fragmentos
fotograficos. La funcion principal de estos fragmentos es representar a los personajes, pero también

a otros elementos presentes en la historia: coches, animales, teléfonos, pistolas, etcétera.

La nocién de “fotomontaje narrativo” es muy efectiva para definir un tipo de fotomontaje
gue construye un relato. Sin embargo podria referirse a una imagen Unica, mientras que fotomontaje
secuencial genera mds exactamente la idea de una imagen formada por una serie de fotomontajes
secuenciados, asi como la historieta estd formada por una serie de vifietas. Por sutil que parezca, si
cambiamos el calificativo “narrativo” por “secuencial”, hacemos referencia a una serie de elementos
gue, juntos y en sucesion, configuran una narracion. Pues a diferencia de como ocurre en otros
fotomontajes, cada cuadro o pdgina de nuestras historietas carece casi por completo de sentido si no
se le percibe como una parte de una historia. Es por esto que el fotomontaje secuencial es una

técnica que no puede definirse fuera de la estructura narrativa del cdmic.

Ahora bien, a continuacion sefalaremos algunas diferencias y coincidencias entre el

fotomontaje que podriamos llamar ordinario o “a secas”, y el fotomontaje secuencial:

1. Ambos tipos de fotomontaje descontextualizan los fragmentos fotograficos que utilizan, al
recortarlos, separarlos de su soporte original (un viejo retrato, un anuncio, una pagina de
revista, etcétera) y colocarlos en uno nuevo. El fotomontaje secuencial usa fragmentos de
fotografias publicadas en otros medios, como periddicos y revistas. No obstante, la mayor
parte de sus fotografias fueron tomadas especialmente para la historieta, retratando las
expresiones y poses de los personajes principales para cada momento de la historia. Por lo
anterior, decir que aquellos fragmentos fueron descontextualizados es relativo, pues las
fotografias originales las tomaban fotégrafos que colaboraban con las editoriales, incluso con

la ayuda de los creadores de cada serie.

2. Al colocar los fragmentos de fotografia en una nueva composicion, los autores de

fotomontajes ordinarios buscan exaltar las diferencias (de escala, color, iluminacién, tamafio

M as fotografias de este tipo de publicacién eran tomadas en un set, que reproducia el sitio en donde se desarrollaba cada

escena y en donde los actores representaban un momento de la historia. Al imprimirse, en el formato del cdmic, lo Unico
que se montaba eran los balloons con los didlogos. Alfonso Morales ha estudiado estas historietas y en especial la
contribucion del fotégrafo Antonio Caballero. Antonio Caballero. Las rutas de la pasion, texto de Alfonso Morales, Paris:
México, Toluca Project: Galeria Lopez Quiroga, 2005; Morales, “Antonio Caballero, las rutas de la pasion” en Iconofagia, op.
cit, pp.154-167.
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y tema) entre los elementos seleccionados; pues la nueva imagen sélo adquiere su sentido
mediante la conjuncién forzada de estos elementos dispares. El autor de un fotomontaje
secuencial, en cambio, intenta que la escala, iluminacién, tono y tamafio coincidan de tal
forma que el espectador vea una imagen lo mas realista posible. Aunque mas adelante

descubriremos que no siempre lo lograban.

3. Muchos fotomontajes integran dibujo entre los recortes que recopilan, pero la relacién del
fotomontaje secuencial con el dibujo es muy peculiar. El que una vifieta logre dar la
sensacion de realismo de la que habldbamos en el punto anterior, es posible gracias al
dibujo, que establece el fondo y el escenario (la mayoria de las veces) e integra los recortes
fotograficos retocandolos casi hasta esconderlos. En ocasiones es dificil distinguir entre lo
que es fotografia y lo que no, pues los dibujantes de nuestras historietas habian desarrollado

una técnica muy naturalista con el medio tono.

4. Es comun que el fotomontaje utilice fragmentos de textos entre sus elementos, los cuales a
veces dan sentido a la obra;*** pero el texto en el fotomontaje secuencial tiene otro valor. El
texto como guidon de una serie es el “programa” que configura la narracion y la
representacion; y el texto como didlogos en balloons, o como relato en los cartuchos aporta

el significado de cada cuadro.

Después de estas reflexiones pareciera que el fotomontaje secuencial se aleja cada vez mas
del fotomontaje ordinario. Sin embargo, uno de los resultados del analisis en el capitulo cuarto
contribuird a posibilitar el efecto contrario, pero tendremos que esperar hasta entonces. Por ahora

es importante dejar claro que

La fotohistorieta mexicana no es obra de fotdgrafos que incursionan en el género narrativo, es una
ampliacion del lenguaje del comic, desarrollada por moneros profesionales que encuentran en el
collage fotogrdfico una fructifera extension de la pluma y el pincel. Y es también, sobre todo, un
esfuerzo por introducir el mdximo verismo posible en las historietas, apropidndose de la proverbial
. . , 213

fidelidad a lo real de la fotografia.

Aunque resulta en realidad un dato dificil de documentar, es muy probable que Cruz y los
primeros fotomontajistas mexicanos de la historieta se hayan inspirado en la gran variedad de
revistas y publicaciones que usaron el fotomontaje en nuestro pais. Revistas con montajes como
Futuro y El maestro rural tenian bastante circulacién, y es posible que los historietistas conocieran a

través de ellas el trabajo de los fotégrafos modernos mexicanos. Incluso podria aventurarse la teoria

22 como el fotomontaje dadaista de Raoul Hausmann, ABCD, (1923-1924, Centre Pompidou-Musée national d’art

moderne, Paris) en donde las primeras letras del abecedario aparecen entre los dientes de su propio autorretrato. El texto
introducido establece el titulo y tema de la obra, en la que Hausmann despoja a la lengua de sentido, poniéndola en juego
con otros elementos visuales. Ades, Ibid., p.39.

23 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., p.194.
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de que pudieron haber visto obras de Heartfield, si no en las publicaciones mexicanas, a través de la
influencia de Renau en nuestro pais, tanto en las revistas como en los carteles. No obstante, ninguna
de estas relaciones se pudo confirmar y encontramos una fuente de inspiracién mucho mas clara que

se revelara en los siguientes capitulos.

a7



CAPITULO 3. JOSE GUADALUPE CRUZ, PEPIN Y LAS EDICIONES JOSE G. CRUZ.

La vida de José Guadalupe Cruz merece un estudio completo y detallado que sin duda atraparia hasta
al mas desinteresado lector, ya que fue un personaje excepcional de su época y su obra influyd en la
cultura popular de mediados del siglo pasado en México. No obstante, para contextualizar la
seleccion de historietas de las que nos ocuparemos en el siguiente capitulo, excluiremos detalles de
su vida personal y familiar de caracter mas bien biografico para concentrarnos en su amplia y versatil
obra, en su trayectoria en Pepin y en la produccién y estructura de la editorial que fundé en 1952.%**
En consecuencia, el presente capitulo tiene por objeto establecer un panorama general de la labor
de Cruz como creador de imagenes, personajes e historias. En este panorama, estructurado
cronolégicamente, se pondra especial atencidn en la variedad de géneros y técnicas que utilizd en

sus historietas, asi como en los factores que lo llevaron a crear y desarrollar el fotomontaje

secuencial **®

José G. Cruz, como él mismo abreviaba su nombre para firmar sus obras, nacié en
Teocaltiche, Jalisco en 1917. Los peligros e inestabilidad ocasionados por la Guerra Cristera (desatada
entre 1926 y 1929), llevaron a su familia a mudarse a Estados Unidos, al sur de California, en Orange
County. El joven Cruz, de once afos, continud ahi su educacién bdsica y mostré gran interés y talento
en el dibujo. De adolecente fue lector de historietas y vivié en aquel pais, cuna del cémic moderno, el
nacimiento de las series de aventuras, como “Wash Tubbs” (Roy Crane, 1924) y el clasico “Tarzan”
(Harold Foster, 1929), con el paralelo desarrollo del dibujo naturalista.”*® Autores como Foster y Alex

Raymond (“Flash Gordon, 1934) lo influyeron profundamente.?"’

En 1934 los Cruz regresaron a México, pero ahora al Distrito Federal. Aunque el plan inicial
de José Guadalupe era cantar,”*® comenzd a trabajar como ilustrador comercial. Con ese afio se
iniciaba en el pais el periodo de esplendor de la historieta mexicana (1934-1950), a partir de la
aparicion de las revistas de historietas. Al afio siguiente, con 18 afios de edad, Cruz publicé en Paquin
su primera historieta, “Doctor Brenton”, bajo el pseuddnimo de “Rolf Stein”. En 1936 ingreso a la

Editorial Juventud de José Garcia Valseca y escribié para Paquita “El misterio del rubi” y para Paquito

24 £l andlisis de Pepin serd mas extenso y profundo que el de las Ediciones debido a que estd mejor documentado y a que

tuvimos la oportunidad de consultar muchos mds de sus nimeros, que de cualquier revista de la editorial J.G.C.

215 Ademis de las fuentes escritas que citaremos a lo largo del capitulo, la informacién biografica que se recopila en este
capitulo proviene de las entrevistas realizadas entre abril y octubre del 2010 a José Gustavo Cruz Ayala, hijo de José G. Cruz;
a Horacio Robles (23 de febrero) y Ramodn Valdiosera (2 de septiembre), colaboradores y amigos del historietista.

218 http://www.homines.com/comic/comic_01/index.htm

Lépez, op. cit., p.134.

Llegé a la Ciudad de México al lado de Fernando Fernandez, quien si logré una carrera en el mundo de la musica, al ser
reconocido como el primer “crooner” con éxito radiofénico en México.
http://www.fundacionjoseguillermocarrillo.com/sitio/muspoferfernandez.php
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“Los Hermanos Landers” y “Adelita y las guerrillas”.**® Para Pepin creé en 1937 “El monje negro”,

“Brenty y el monje negro” y “Nancy y la banda escarlata”, firmadas ya con su nombre.*°

Fue en Pepin donde Cruz se formd como autor, pues trabajé para ella durante 15 afos. Cada
numero de Pepin, de aproximadamente 12 x 15 centimetros, costaba primero 10, luego 15 y hasta 25
centavos y tuvo un nimero total de péginas variable (en 1940 tenia 67, en 1951 48). Dentro de éstas,

se incluian distintas series (en 1940 17, en 1951 5 6 6) divididas por entregas.

Algunos de los creadores mds importantes de la historieta mexicana llenaron las péginas de
Pepin con sus series mas memorables. Gabriel Vargas comenzd ahi la célebre historia de la Familia
Burréon con “El Sefior Burrén o vida de perro” (1949-1953) y mantuvo durante 10 afos a los
“Superlocos” (1939-1949), quizas la serie mas duradera de la revista. German Butze tuvo una Unica
serie de dos afios (“Pepe el inquieto”, 1946-1948); Alfonso Tirado creé 16 aventuras entre 1936 y
1948; Yolanda Vargas Dulché, quien saltaria a la fama con “Memin Pinguin”, elaboré para Pepin
alrededor de 24 titulos, algunos de los cuales usaron fotomontaje. Su esposo Guillermo de la Parra
hizo 16 series para Pepin, y otros autores como Ramon Valdiosera (13 titulos) y el gran dibujante

Arturo Casillas (14 titulos) destacaron en la revista por su numerosa produccién.”**

La elaboracién de casi medio millén de historietas diarias en Pepin requeria un gran esfuerzo.
En los afios noventa en Estados Unidos un equipo de tiempo completo tardaba un mes en “bocetar,
delinear, colorear, redactar, escribir y editar un cémic de 24 paginas...”;**> en los afios cuarenta,
Vargas y Cruz producian 10 paginas todos los dias, con muy pocos colaboradores. Las ganancias que

IM

el “Coronel” Valseca hizo con Pepin y Paquito permitieron que fundara la Editorial Panamericana, y
se convirtiera en uno de los mas poderosos editores del pais, al controlar alrededor de 37 diarios en

toda la Republica, como ESTO'y El Sol de México.**

A pesar de que Cruz publicé la mayoria de sus obras en Pepin, nunca firmdé un contrato de
exclusividad con Valseca, y escribid series para otras revistas. Los autores y dibujantes de historietas,
en general, eran trabajadores con sueldos bajos y cuyos méritos quedaban casi siempre bajo el
nombre de los grandes editores. Aunque Cruz vivio ese trato -pues incluso fue secuestrado por

P e . . s 224 7.
ordenes del ex militar para trabajar sin parar durante dos dias-,”" fue uno de los poquisimos autores

219 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Ill..., op. cit., p.191.

229 os datos sobre las series fueron extraidos de tres fuentes principales: el catdlogo digital de la Hemeroteca Nacional
(elaborado en 2007 por Aurrecoechea), el Catalogo de la historieta mexicana del siglo XX (editado en cd-room por Bartra,
Aurrecoechea y Jacinto Barrera en 1999), y las fuentes escritas ya citadas. Ademas, algunos de ellos los pude confirmar yo
misma en la Hemeroteca. Estas fuentes presentan contradicciones y cada una maneja distinta informacién. Por lo cual
intenté recopilar la mas posible y corregir algunos errores.

1 Datos del catdlogo http://www.pepines.unam.mx/index.php?vl salto=1&seleccion=Presentacion.

22 pubenstein, op. cit., p. 53-54 (Nota 25), apud Elisabeth Vincentelli (comunicacidn personal, 3 de junio de 1996).

223 http://www.lajornadajalisco.com.mx/2007/11/05/index.php?section=cultura&article=009n2cul.

2% Cruz estuvo encerrado en un cuarto, aungue lo dejaban salir y hasta llevar mujeres. Aurrecoechea y Bartra, Puros
cuentos Il..., p.95.
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gue revirtié su situacién. No solo se hizo millonario con sus historietas y fundd su propia editorial,
sino que se convirtié en una celebridad cuyo nombre e imagen eran conocidos por todos los lectores,
la gente de la prensa, publicistas e incluso por los artistas y directores de cine de su época. En un
articulo que hizo sobre Cruz la revista Novelas de la Pantalla, cine, teatro y radio, en 1949, se

afirmaba sin reservas que él era “el hombre mas popular del pais”.”*®

Por otro lado, Cruz nunca dejé de hacer publicaciones e ilustraciones por su cuenta para todo
tipo de clientes; entre ellos se contaban el Sindicato de Petroleros, el Partido Comunista Mexicano, la

226 Elabord

Legién Mexicana de la Decencia y el candidato a la presidencia Adolfo Lépez Mateos.
también calendarios tanto religiosos como semi-eréticos, publicidad diversa (para la Cruz Roja, la
cervecera Carta Blanca y una historieta para la empresa Nestlé), ilustraciones para libros vy
publicaciones completas como el periédico local “El Heraldo de las Lomas”.?”’ Este mosaico de
trabajos desmotiva cualquier iniciativa por buscar en la labor grafica de nuestro personaje alguna
evidencia de postura politica o tendencia ideoldgica clara, y lo descubre mas precisamente como un
incansable trabajador, que aprovechdé el mayor nimero de oportunidades posible; mostrando

siempre la estima que tenia por su trabajo, pues firmaba siempre que se lo permitian.*?®

Sus familiares y conocidos lo describen como un trabajador incansable, que se despertaba
diario casi de madrugada y tenia listos para muy temprano los argumentos para las historietas del dia
(a veces hasta 3). Para evitar perder tiempo escribia en un rollo continuo en su maquina de escribir, y
luego lo cortaba. Tenia una vida social muy activa y en las noches disfrutaba asistir a bares y
cabarets, especialmente en “ambientes de barrio” y “lugares de medio pelo” donde, ademas de

sentirse mas cdmodo que en lugares de mas categoria, se inspiraba para crear sus personajes.””’

El trabajo de Cruz en Pepin fue excepcional pues publicd mas de 46 titulos distintos, algunos
de los cuales aparecieron simultaneamente. El promedio de duraciéon de una serie en la revista era
de 2 afios,”® y hubo series longevas como las de Vargas; pero la mayoria de los titulos de Cruz
duraron sélo unos meses [ver tabla 1]. En su trabajo en la revista se observa el desarrollo general que
siguieron las historietas mexicanas entre 1930 y 1950. Comenzé con series de aventuras ilustradas en
linea de los mas diversos temas (policiacas, de charros, ciencia ficcidn, aventuras en paises exdticos),
y paulatinamente introdujo el medio tono y el fotomontaje para representar los melodramas que

dominaron el final de aquel periodo. Su obra se caracteriza por la preeminencia de personajes

225 4| 3 interesante vida de José G. Cruz”, Novelas de la Pantalla, cine, teatro, radio, no. 375, 1 de junio de 1949. Material
proporcionado por José Gustavo Cruz Ayala en entrevista del 14 de abril de 2010.

% para quien hizo un folleto sobre su vida que se repartié gratuitamente durante la campafia presidencial.

227 Bartra, “Del cath...”, p.48; José G. Cruz Ayala, comunicacién verbal del 12 de mayo y 9 de junio de 2010.

228 Algunas de las historietas no sélo venian firmadas al inicio, sino que en cada ultima pdagina de las emisiones para Pepin,
aparecia una pequefia firma al pie.

229 Lépez, op. cit., p.129, apud., Ramoén Valdiosera, comunicacidn verbal del 3 de abril de 2008.

20 Rubenstein, op. cit., p.60.
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femeninos -cuyo protagonismo es evidente por lo menos en 18 de sus titulos- [ver tabla 2], y la

tendencia a llevar personajes de una serie a otra.

De los primeros afios de Cruz en Pepin destaca “Adelita y las guerrillas” de 1940,%' su serie
mas larga en la revista (2 afios 5 meses) y una de las mas populares de toda su carrera, pues se
reeditd en los afos cincuenta. La historia de esta heroina-soldadera inicia en la Revolucién Mexicana
pero se transforma constantemente, sobre todo con la entrada de algunos protagonistas de series
anteriores como Nancy (detective internacional y chica moderna por la que Adelita se vuelve
investigadora y con la que mantiene una relacién un poco lésbica). Juntas, el par de “hembras

» 232

rudas”,”*? vencen a todo tipo de villanos y villanas, como la Tigresa del Bajio.>*

Adelita y la mayoria
de las mujeres de la serie eran dibujadas con gran sensualidad y para su representacién Cruz

234

comenzé a usar calcas de dibujo.”" Su hermana Josefina no sélo presté su imagen a la protagonista,

sino que escribié muchos de los didlogos femeninos y disefid los vestuarios.”

Con Adelita inicié una década de gran experimentacién, produccion y crecimiento para Cruz,
pues produjo 35 titulos [ver tabla 1], y casi siempre hizo tanto el argumento como la gréfica. Anterior
a Adelita, menos popular pero casi igual de longeva (2 afios 3 meses), “Brenty”, la historia de un
aventurero internacional asediado por las mujeres, se distingue por su duracidon pero sobre todo
porque fue en ella donde, a partir de octubre de 1940, se originé el fotomontaje secuencial.”*®

La grafica de Brenty comenzd a destacar visualmente del resto de las series de la revista por

237

su uso del medio tono, cuyos grises daban mucho mas realismo a las imagenes.”>" Cruz mismo

evidenciaba estas diferencias mediante comentarios integrados en las vifietas: “COMPARE LOS

21 a serie en realidad nacié en Paquito en 1935. Lépez, op. cit., p. 172.

22 Bartra, “Del cath...”, p.48.

Rubenstein, op. cit., p. 54-56. Bartra habla de un desarrollo paralelo del cine de mujeres campiranas. Aurrecoechea y
Bartra, Puros cuentos Il..., p. 188, 229; http://www.pepines.unam.mx/index.php; Lopez, op. cit., pp. 171-182.

234 http://www.pepines.unam.mx/index.php.; “Los forzados escorzos, las posturas dislocadas y el extremo dinamismo con
que se abordan los cuerpos femeninos constituyen el sello visual de la serie, y finalmente devienen clichés. Incluso en
sentido técnico, pues un repertorio relativamente corto de posturas se calca infinidad de veces para ahorrar trabajo.”
Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.229.

235 Rubenstein, op. cit., p.72.

38 psi lo afirma Aurrecoechea en la sinopsis de “Brenty” para el Catdlogo de Historietas de la Hemeroteca Nal.
http://www.pepines.unam.mx/index.php, y lo confirmé yo misma en sala de consulta. No obstante, en su bibliografia
publicada los autores citados afirman que fue hasta 1943 cuando se creé el fotomontaje, con “Pdkar de ases” de Ramén
Valdiosera (Pinocho) y “Remolino” de Cruz (Pepin). Aurecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., p.195, Puros cuentos Ill...,
p.451-452. En otro texto, Bartra atribuye el invento solo a Valdiosera, “Del cath...” p.49. La divergencia entre los datos de
estos libros y los ofrecidos en el catalogo tal vez pueda explicarse por el tiempo que pasé entre ellos (Puros cuentos 1993 y
1994; Iconofagia 2005; Catdlogo: 2007). Pero en entrevista con Ramon Valdiosera el 2 de sep del 2010, éste aceptd que
para cuando hacia “Pdkar de ases”, “Pepe habia ya caminado un camino largo con el fotomontaje”. Los autores apuntaban
también que Valdiosera se habia adelantado 4 afos a los editores italianos Rizzoli, Mondadori y Del Duca, creadores de los
fummeti. Que eran una transformacion de las cinenovelas (fotogramas de peliculas con los didlogos propios del guién), a
fotonovelas (con didlogos adaptados). Fernando Curiel, Fotonovela rosa fotonovela roja, México, UNAM-Coordinacion de
Difusién Cultural, 2001. p.32. Pero en realidad se trata de dos técnicas muy distintas.

7 para 1936, Alfonso Tirado y Cecil V. Law usaban esta técnica en Pepin. http://www.pepines.unam.mx/index.php
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DIBUJOS QUE ILUSTRAN ESTA HISTORIETA CON TODOS LOS DIBUJOS DE OTRAS HISTORIETAS..

¢DIFERENTES NO?”.%8

A partir de octubre de ese aino, Cruz empezd a introducir también pequefias fotografias, para
representar los retratos que colgaban de las paredes en las casas de los personajes, e incluso el
fondo de una escena; lo que aqui consideraremos como origen del fotomontaje. Sin embargo, la
técnica aun convivia con pdginas realizadas solo con linea o medio tono, y tendria que esperar de par
de meses mas para aparecer en toda su plenitud y poco a poco adueiarse de las series crucianas, del

Pepin y de gran parte de las historietas mexicanas de afios posteriores. [1]**°

Los titulos de nuestro autor en los primeros afios cuarenta estuvieron dominados por
aventuras de los mas diversos temas y fuera de Adelita la mayoria ya usaba el medio tono. Entre
1942 y 1945 la produccion de Cruz en Pepin disminuyd [ver tabla 2].Tuvimos la oportunidad de
revisar algunas de las series que durante esos mismos anos publicé para Paquito, la hermana vy
predecesora de Pepin. Se tratd de varias adaptaciones de peliculas del momento al formato de la
historieta. Estas publicaciones diferian de los fotomontajes pues cada vifieta contenia una foto
completa, o mds precisamente un fotograma cinematografico, al que se le agregaban después globos
con los didlogos adaptados para cdomic, por lo que se convierten en un antecedente de las

fotonovelas de los anos setenta.

Habia peliculas estadounidenses, cuyos rollos se habian enviado desde Hollywood, y peliculas
nacionales. Algunos ejemplos son: “Sahara” (Zoltan Korda, 1943), “The Constant Nymph” (Edmund
Goulding, 1943) traducida como “Tuya hasta la muerte” (1943) para los lectores mexicanos; o el

%% Este fendmeno resulta interesante por

filme mexicano “Noches de Ronda”, de Ernesto Cortazar.
varias razones. En primer lugar, se trata de uno de los primeros contactos entre dos medios que en
México estuvieron muy vinculados, combinando sus lenguajes, técnicas y estéticas. En segundo lugar,
habla de una necesidad de la industria filmica de Estados Unidos por buscar difundir las pocas
peliculas que se produjeron durante la Segunda Guerra Mundial en el mercado latinoamericano.
También llama la atencién que al pie de estas historietas, la revista publicé frases nacionalistas como

las de afios anteriores, pero ahora con un tono bélico; lo cual revelan un acuerdo quizds desconocido

entre el gobierno y las grandes editoras, o incluso la ideologia del Coronel Valseca.”*!

238
239

Pepin, no. 595, lunes 28 de octubre de 1940. Hemeroteca Nacional.

En adelante, los nimeros entre corcheas indican el nimero de la imagen al que se hace referencia.

0 Archivo personal de José G. Cruz Ayala.

! Frases como las siguientes: “El ejército unificara a la juventud mexicana bajo la Unica consigna: SERVIR Y DEFENDER A LA
PATRIA”; “Arropados en la Bandera Nacional llegan al Ejército los jévenes nacidos en 1924)”; “MORIR ES POCO CUANDO
POR LA PATRIA SE MUERE... Morelos”; “Padres: no hagais de vuestros hijos unos traidores, ensefiadles a servir a la Patria”;
“Al Ejército irdn sélo jévenes fuertes y sanos, de cuerpo y espiritu”; “Nadie debe olvidar que la paz del pais descansa en la
confianza del pueblo a su ejército.” Muchas de estas frases acompafiaban adaptaciones de peliculas bélicas, como Sahara.
Archivo personal José G. Cruz Ayala.
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Fundamentalmente, el fendmeno nos resulta interesante porque durante esos afios Cruz
estuvo en contacto directo con el lenguaje cinematografico, con la estética de ciertos directores de
cine y con la fotografia. La idea de integrar material fotografico al formato de la historieta
seguramente bebié mucho de esta experiencia. Por otra parte, mucho del material que sobrd de este

trabajo se quedd en manos de Cruz y fue reutilizado en los fotomontajes de afios posteriores.***

En 1943 Cruz crea Ventarrén, que para los expertos en su obra constituye su primera
historieta de fotomontaje. Esta historia de un ladrén de buen corazén, relata como se hizo de su
fortuna. Existe poca informacién sobre la grafica de la serie.*** Del mismo afio es la primera versién

en radionovela de un titulo de Cruz, “Tenebral” (Pepin, 1944), que él mismo narré en la XEOY.>*

A partir de 1945 comenzé el avasallador dominio del fotomontaje y el melodrama en Pepin.
La técnica, que fue perfecciondndose con los afios, consistia en la integracién de fragmentos
fotograficos, principalmente de rostros, objetos y en ocasiones cuerpos completos o fondos, al
dibujo realista del comic (al que también llegaron a integrarse recortes de periddicos, revistas y
dibujos). Las fotografias tomadas a cada personaje, hechas ad hoc para las series, buscaban que éste
representara con gestos y movimientos los distintos momentos de la historia, para luego ser
colocados en la vifeta correspondiente. No sabemos con certeza si en Pepin se hacian las fotografias
o si se mandaban a hacer con algun estudio fotografico, pero en algunas series de Cruz se reconoce

la colaboracion de fotdgrafos como German Cartaya, José Duharte y Miguel y Humberto Gloria.

Con el fotomontaje, Cruz resolvio casi la totalidad de sus series a partir de entonces. Entre las
de mayor calidad gréfica y cuyos personajes se convirtieron en unos de los principales héroes del
autor tapatio, destacan “Carta Brava” y “Percal”. El primero era sobre un detective-criminal de los
barrios bajos y el arrabal, cuyas intrigas inspiraron obras posteriores;*** el segundo cuenta la historia
de una mujer llegada de provincia a la ciudad, en donde sélo encuentra problemas y violencia.**
Como veremos, ambas fueron adaptadas al cine. Otros fotomontajes sobresalientes fueron Tango,
Tenebral, Adorable Espejismo, Encadenados, Remolino, Dancing, Revancha, Niebla, Duke AS, Sefiora y

Sin Rumbo.*"’

Por lo visto el melodrama fue un género que domind varios medios de expresién de
mediados del siglo XX. José Luis Barrios afirma que el cine nacional argumental durante su época de

oro, fue esencialmente melodramatico, y distingue varios tipos de melodrama, como el social o el

2 J0sé G. Cruz Ayala, comunicacién verbal del 12 de mayo de 2010.

En el catdlogo de la Hemeroteca no esta y los autores consultados no sefialan en qué revista se publicé.
Lépez, op. cit. p.279.

Ibid., p.204-206.

Ibid., p.208-212

7 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Ill..., p. 436.
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%8 E| melodrama domind las historietas mexicanas desde los

nacional, asi sus principales tipologias.
afios cuarenta, mostrd el poder del corazén en la fantasia popular y el paulatino crecimiento de un
publico lector mayoritariamente femenino. Tanto en Pepin como en el resto de las revistas, las series

de este género se volvieron muy fugaces comparadas a las de humor de la década anterior,

Para compensar la condicion efimera de los protagonistas, los directores de las revistas buscan darle

estabilidad a los autores, y algunos especialistas en historietas del corazén comienzan a publicar sus

trabajos bajo un solo titulo genérico. [...] [el mejor ejemplo es el Lagrimas y risas de Yolanda Vargas

Dulché y Antonio Gutiérrez] [Pero] José G. Cruz- que en todo se cuece aparte- no necesita cobijar sus

relatos romdnticos bajo nombre genérico alguno, pues sus tremebundos melodramas, que ocupan las
;. . , . . . 249

pdginas estelares de Paquito, Pepin y Pinocho, son inconfundibles.

El melodrama fue el género mas abordado por nuestro romantico autor, y ciertos espacios
urbanos, entre el barrio, el cabaret y el arrabal, se convirtieron en los ambientes mas usuales de sus
historias [ver tabla 1]. Regularmente, los personajes de sus melodramas se enredaban en tridngulos
amorosos y conflictos morales. Cruz fue un excelente narrador de melodramas; recicld personajes

7250

pues fue “saqueador de novelas, peliculas, canciones, leyendas, mitos... Sin embargo, “pese a que

adapta, imita y copia sin medida ni clemencia, Cruz no se parece a nadie.”*!

En las series de Cruz, como en las de ningln otro autor de Pepin, se incluia entre las paginas
de sus historietas anuncios de préximos titulos. El nombre de Cruz y su equipo, o el de alguno de los

modelos del fotomontaje, era usado como gancho para atraer a los lectores: "¢RECUERDA ESTA CARA

QUE SACUDIO LOS CORAZONES FEMENINOS DE LATINO AMERICA? iES CARTA BRAVA!I JOSE 6. CRUZ LO HA
CONTRATADO EN EXCLUSIVA PARA INTERPRETAR UNA SERIE DE HISTORIAS QUE SE INICIA

TRIUNFALMENTE CON LA OBRA CORAZON ENCADENADO QUE DESDE EL DIA 30 DE ENERO PUBLICARA

PAQUITA DE JUEVES"; o "SERA OTRO CANONAZO MAS DE PEPIN Y JOSE 6. CRUZ".%>? Estos anuncios, en los

que se llegd a utilizar fotografias de Cruz y su equipo,”> muestran la gran popularidad del autor.

Otros fotomontajistas destacados de Pepin fueron Jesus Santillan, quien realizé la grafica de
7 series, y el argumento de 3; Miguel Gloria (fotégrafo) quien se encargé de la grafica de 8 titulos y
José Trinidad Romero, quien colabord con José G. Cruz en 3 de las series que analizaremos de
1951.** Los tres ilustraron argumentos de la prolifica autora de historietas Yolanda Vargas Dulché,
quien destacd en la revista como escritora de melodramas. Pero de las cincuenta series que usaron

fotomontaje en Pepin, alrededor de 30 fueron de José G. Cruz y a diferencia de otros él hacia tanto la

8 José Luis Barrios, “El cine mexicano y el melodrama” en Acevedo, op. cit., pp.217-251.

%9 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Ill, p.335.

20 ibid., p. 193

Ibid. p.434.

22 Pepin, No. 2910, domingo enero 1948, p.2. Con “Carta Brava” se referia a Roberto Romafia, actor de cine que llend las
paginas de los fotomontajes de Cruz.

23 Rubenstein, op. cit., p.57.

http://www.pepines.unam.mx/index.php?vl salto=1&seleccion=busquedas.
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grafica como el argumento. Asi que ademds del inventor, José G. Cruz fue el mas productivo creador

de fotomontajes en historietas mexicanas.

Tanto en sus series en linea, como en los medios tonos y el fotomontaje, Cruz privilegio la
representacién de espacios urbanos. Pero si en algln lugar prefirié localizar a sus personajes fue en
los “barrios bajos”, cuya tipificacion “algo le debe a las vecindades de Tepito y los callejones de la
Colonia Guerrero, pero mas a los acordes del tango y a la deslumbrante sordidez del cine negro
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norteamericano. La influencia de estas dos fuentes extranjeras en la obra de Cruz se analizard en

la seleccidn del siguiente capitulo.

Hacia fines de los afios cuarenta, Cruz desarrollé otra de las facetas de su versatil carrera al
entrar al mundo del cine nacional, que se encontraba en plena “época de oro”. A partir de 1948 y
hasta 1954, participéd como argumentista, guionista, adaptador o incluso actor en mas de 30
peliculas. Trabajo con directores consagrados como Agustin P. Delgado, Chano Urueta, José Diaz
Morales y Juan Orol. Con este ultimo se identificd de manera particular por su gusto por el género de
cabaret y de gangsteres, la influencia del cine negro norteamericano y la “vocacién de querer estar
en todas partes”, pues como Cruz en sus historietas, Orol fue director, actor y productor de sus

filmes.>*®

Alrededor de 11 de las peliculas en las que participd eran adaptaciones cinematograficas de
series de historietas de su autoria; entre las que destaca la trilogia basada en “Percal”, uno de los

proyectos mas ambiciosos de Orol. [ver tabla 3].

Por si fuera poco, Cruz realizé también carteles promocionales de peliculas. La publicidad
cinematografica de este tipo —litografias en las que se integraron el fotomontaje y el aerdgrafo-
acompafid al cine mexicano en su época de oro y vivid su apogeo en los primeros afos cincuenta,
cuando se imprimian cerca de 3000 ejemplares por pelicula. Las ilustraciones de Cruz convivieron en
ese medio con las de excelentes cartelistas como Ernesto Garcia Cabral o Josep y Juan Renau, pero a
diferencia de algunos de ellos, Cruz firmd siempre sus obras. Hizo carteles, por ejemplo, para los
filmes “Espuelas de oro” (1947, Agustin P. Delgado, actor J.G.C.), “Cabaret Shanghai” (1949, Juan

Orol, una historia de J. G. C.) y “Juan Charrasqueado” (1948, Ernesto Cortazar).”’

Para fines de la década de 1940, habia mucho trabajo en la Editorial Panamericana y es
posible que Cruz haya entrado en el cine para escapar de la presidn que ejercia el Coronel Valseca
s 2 . . e ’ s

sobre é1.°® Lo que es seguro es que esta segunda experiencia, ahora desde adentro, acercé atin mas

las historietas con el cine, y llevé a la pantalla grande historias que habian conmovido ya a los

25 Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos Ill..., p.433.

Juan Orol en Cuadernos de la Cineteca Nacional no.2, citado por Perla Ciuk, Diccionario de directores de cine mexicano,
México, CONACULTA: Cineteca nacional, 2000, pp.459-460.

7 Rogelio Agrasanchez, Cine mexicano. Carteles de la época de oro 1936-1956, San Francisco, California, Chronicle Books,
2001, pp. 22-50.

8 Esto es lo que especula José G. Cruz Ayala.
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lectores de a pie. El trabajo y admiracién de Cruz por el cine influyeron también en las tramas y

composiciones de algunas de sus series posteriores, que analizaremos en el capitulo cuarto.

José Guadalupe tenia ya cierta fama como historietista, pero el cine lo convirtié en una
celebridad; pues ademas era un hombre atractivo. Muchos actores buscaron aparecer en sus
fotomontajes para ampliar su popularidad y ser vistos por millones de mexicanos. Tal fue el caso de
Maria Antonieta Pons, esposa de Juan Orol; Roberto Romaiia, un galan de la pantalla grande que dio
vida “Carta Brava” y Angélica Maria, que inicid su carrera a los 5 aflos en “Rayito de sol”. No
sorprenderd al lector saber Cruz posod para sus fotomontajes en “Ventarrén” (1943), “Percal” (1946)
“Sol de media noche” (1947), “Griseta” (1951) y “Mufiequita” (1952). Mostrandose casi siempre en
poses interesantes y vestido muy elegante; “Estaba fascinado con la moda de Gardel [...] el sombrero
de lado, la mirada caida, el traje bien puesto, la pierna cruzada, la actitud de perdonavidas y el
cigarro entre los dedos.”*® Estos autorretratos, que también llegaron a aparecer en series de dibujo,

son una muestra mas del obstinado esfuerzo de nuestro autor por hacerse promocion.

Hacia los primeros afios cincuenta, la produccidn de Cruz en Pepin se redujo y su relacién con
Valseca se habia complicado. En enero de 1952 termind su ultima serie en la revista (“Johny Bugy”) y
meses después fundd su propia empresa. Para esto, se asocid con Everardo Flores, entonces jefe de
la Unién de Voceadores, asegurando su éxito en el mercado.”®® Se llevé consigo a algunos de sus

colaboradores, creé un equipo de trabajo que pronto crecié y se instalé en un edificio de 4 pisos en
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Polanco, en la calle de Homero no.544.”" Ahi contaban con “...un largo galerén con decenas de
restiradores para los dibujantes; enormes armarios para la documentacién, cartones, negativos y
originales; un moderno laboratorio fotografico equipado con los ultimos adelantos técnicos; un
amplio foro para las tomas que emula un set cinematografico y, desde luego, una comoda vy
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glamorosa suite-oficina-estudio para el director de la empresa. En febrero, cuando el registro de

las “Ediciones José G. Cruz” en el Correo aun estaba en proceso, comenzd a circular Mufiequita, la

primera revista de la editorial.”®*

Las Ediciones José G. Cruz vivieron de 1952 a 1982 y publicaron mas de 50 revistas de
historietas. Experimentaron la fragmentacién del mercado y la division de las publicaciones por

géneros (revistas romanticas, de temas musicales y de aventuras) en los afios cincuenta.”®* A su
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Lépez, op. cit, p. 129. Apud comunicacién verbal con Valdiosera 3 de abril de 2008.

El caso de Cruz es ejemplo de cdmo los que se encargaron de la distribucion tuvieron un papel determinante en el
negocio de las historietas. La cercania que Cruz mantuvo con la Unidn de Voceadores fue un acierto en su carrera
comercial.

%! Edificio de 4 pisos en la esquina de Homero y Arquimedes. La planta baja eran oficinas, los pisos 2 y 3 casa de Cruz, y los
4y 5 estudios. A 2 casas sobre Arquimedes vivia la madre de Cruz.

2 Aurrecoechea, “José Trinidad Romero. El carnaval de las imagenes” en Iconofagia..., p.71.

263 Revisé el ndmero 7 de Mufequita, del martes 25 de marzo, lo cual significa que el nimero 1 salié el 12 de febrero de
1952. Archivo personal José G. Cruz Ayala.

264 Rubenstein, op. cit., p.49.
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salida de la Editorial Panamericana, Cruz logré acordar con Valseca quedarse con gran parte de los
originales, gracias a lo cual pudo reeditar varias de sus mdas exitosas series, recuperando a viejos

265 E| rotundo éxito de la editorial demostré la

lectores y mostrando aquel material a los nuevos.
cantidad de seguidores que tenia nuestro autor. El surgimiento de la primera historieta de
luchadores, Santo, el enmascarado de plata, cuando la lucha libre comenzaba a transmitirse en la

televisidn, asegurod el triunfo de Cruz hasta los afios ochenta.

En 1952 surgieron alrededor de 10 revistas. Mudequita, la revista de las historietas
romdnticas continué con el género de las Ultimas series publicadas en Pepin: el fotomontaje
melodramatico. Se editaba una vez por semana (martes), costaba 80 centavos y, como otras revistas
de la editorial, publicé tanto series de Cruz como de otros autores. Algunas de sus primeros titulos
fueron “Mufiequita” (J. G. C.), “Cruz de una madre” (Manuel del Valle) y “20 abriles” (Manuel del
Valle). Tenia secciones como la “Galeria de lectoras” —donde, como en el Pepin de 1942, las lectoras
mandaban sus fotos y Cruz dibujaba una de ellas-, “Secciones amenas y variadas” y “El semanario de
la juventud” y articulos como “Aprenda a bailar”. *®® Los lectores, o mejor dicho, lectoras, tenian una
participacién activa en la revista, pues contaban con una pagina a su servicio. José G. Cruz hijo relata

que la correspondencia para la editorial llegaba en enormes costales.”’

El registro legal de la empresa se consiguid en abril, y a partir de entonces surgieron otras
revistas: Adelita y las guerrillas (junio), que amplio la serie de los afios 30s, Clavillazo (junio), con una
serie estelarizada por el actor comico mexicano; Canciones inolvidables (septiembre) que con
canciones de compositores como José Alfredo Jiménez y Agustin Lara creaba pequefias historias en
fotomontaje; Los Pardaillan (septiembre), Rosita Alvirez (septiembre), serie promocional de la
pelicula “Yo maté a Rosita Alvirez” (1947),°®® El vampiro tenebroso (septiembre), La pandilla
(septiembre) y la célebre Santo, el enmascarado de plata, una revista atémica, cuyo fotomontaje dio

lugar a las mads excéntricas composiciones.

El fotomontaje se desarrolld6 de manera exhaustiva en la editorial. La mayoria de las
fotografias que se montaba eran tomadas y reveladas en el estudio fotografico de la editorial, y los
actores o modelos posaban para sesiones fotograficas dirigidas por el mismo Cruz en una especie de
set. La materia prima para las fotocomposiciones, compuesta por fotografias, rollos de negativos o
recortes de impresos, ahora con mas espacio que en Pepin, era guardada y clasificada en un cuarto
lleno de cajoneras. Este gran archivo estaba clasificado por personajes y por temas como: hombres,

mujeres, coches, perros, calles, etcétera, que se registraba en una libreta elaborada por Cruz.
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Archivo que hoy guarda su hijo.

Ejemplos del no. 7 del 25 de marzo de 1952, archivo personal de José G. Cruz Ayala.

%7 José G. Cruz Ayala, comunicacién verbal del 12 de mayo del 2010.

%8 Armando Bartra afirma que tras el éxito de la pelicula no se le dio reconocimiento a Cruz. Aurrecoechea y Bartra, Puros
cuentos lll..., p.232.
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La empresa se estructuré con varios equipos de trabajo, uno de ellos dirigido por José
Trinidad Romero, quien trabajé con Cruz en los fotomontajes de Pepin desde 1951. Era el Unico
empleado que contaba con un estudio particular y a su cargo estaban los fondos de vifieta y la puesta
en pagina de varios de los montajes. Su contribucion en Santo fue fundamental hasta 1957 cuando se
independizé de la editorial.”*® Entonces, cuando la empresa se encontraba en su mejor momento, lo
relevé Horacio Robles, quien se haria director artistico de la editorial.”’® Otros colaboradores, viejos
historietistas de Pepin, fueron Francisco Casillas, escritor de historietas y jefe de Cruz en Pepin, el
fotomontajista Manuel del Valle y los fotégrafos Germdan Cartaya y Miguel Gloria. Entre entintadores,
trazadores y fondistas se contaba también a Arturo Casillas, Ignacio Sierra, Leopoldo Zea Salas,

Guillermo Marin, Delia Larios, Benjamin Lépez, Juan Tovar y Arturo Davila.*”

La idea de llevar a las historietas a un luchador de “carne y hueso” que comenzaba a volverse
popular en las arenas desde los afios treinta y cuyos combates podian verse en el Canal 2 de la
television desde mayo de 1951,%”> fue uno de los mayores triunfos de nuestro ingenioso autor. Para
entonces muy pocos mexicanos tenian televisor y no todos podian ver las luchas en vivo. Cruz tomé a
un personaje real y lo convirtié en un héroe de aventuras y ciencia ficcién, capaz de derrotar a todo
tipo de monstruos. Una técnica tan verosimil y pldstica a la vez como el fotomontaje, lo hizo posible.
“Santo, el enmascarado de Plata” fue una serie excepcional en la historia del cdmic, pues tiraba mas
de 1 millén 500 mil ejemplares por semana, publicando cada lunes, jueves y sabados 32 paginas.?” A
diferencia de las series del Pepin, Santo y otras revistas de las E.J.G.C. publicaron sus portadas a

color, hechas con acrilico y dleo.

“El Santo” (Rodolfo Guzman, 1917-1984)*"* acordéd posar para la serie de las Ediciones José G.
Cruz, en donde se le puso el sobrenombre de “el enmascarado de plata”.””> Fue el tnico personaje de
los fotomontajes crucianos cuyas fotografias fueron siempre de cuerpo completo, ya apareciera
corriendo a salvar a algln inocente, escapara volando de algun aprieto o estuviera amarrado en un
calabozo. Esta serie, que durd 30 afios, ha sido denominada por Armando Bartra como una “Biblia

ficcion”,?’® ya que el héroe se encomendaba siempre a la Virgen del Tepeyac:

EL ENMASCARADO DE PLATA TUVO SIEMPRE COMO UNICA GUTA EN LA VIDA, A LA REINA Y PATRONA
DE LOS MEXICANOS, A LA QUERIDA Y BONDADOSA SOBERANA DE AMERICA, LA VIRGEN DE
GUADALUPE. INSPIRADO POR ELLA Y ENCOMENDANDOSE A SU PROTECCION, EL HEROE VALEROSO Y
TEMERARIO SE LANZO POR LA VIDA SIN TEMOR A NADA NI A NADIE, DESPRECTIANDO EL PELIGRO Y

269 Aurrecoechea, “José Trinidad...”, p.71.

José G. Cruz Ayala, comunicacion verbal del 14 de abril de 2010.

21 aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.204.

22 Bartra, “Del cath...” p.48.

En Pepin Cruz publicaba maximo 80 paginas semanales, en el Santo 96.

7% Curiosamente Cruz y El Santo nacieron el mismo afio, comenzaron su carrera como historietista y luchador en 1934 y se
retiraron en 1982. Rodolfo murié en 1984 y Cruz 5 afios después.

%73 Horacio Robles comunicacién verbal del 23 de febrero de 2010.

Bartra, “Del cath...”, p.50.
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EXPONIENDO SU VIDA POR SERVIR A SUS SEMEJANTES.. LA VOZ POPULAR LO BAUTIZO POR ESO
COMO “SANTO, EL ENMASCARADO DE PLATA" Y NADIE LOGRO JAMAS CONOCER SU CARA, PERO EN
CAMBIO TODO EL MUNDO CONOCTA SU NOBLE CORAZON.?”

El impacto visual de Santo fue avasallador. Horacio Robles, encargado de la grafica tras la
salida de Trinidad Romero, posd en varias ocasiones como el Santo, cuando Rodolfo se encontraba
de gira o estaba demasiado ocupado. Robles relata que la gente lo confundia con el luchador y
multitudes de nifios lo buscaban en su hogar; cuenta también que las aventuras del luchador
. oo . . 7 278
impactaron a tal grado, que hubo nifos que se accidentaron intentando volar como el héroe.””® En
1974 la imagen del luchador tuvo que cambiar, pues el sefior Guzman demandd a Cruz por no darle
el crédito que esperaba en la serie. Cruz se vio forzado a cambiar de modelo y usé al fisicoculturista,

y “Mr. México” en 1969, Héctor Pliego, quien tuvo que colocar una “S” en su mdscara.

A partir de esta serie el fotomontaje secuencial se diversificé en temas. Fue mas alla del
melodrama vy el realismo de las series de Pepin y Mufiequita para dar vida a las mas extravagantes
fantasias. Con el impulso de la televisidn, esta historieta cred al primer idolo-luchador mexicano de la
cultura popular en los medios de comunicacién masiva, pero no fue el Unico. Después de Santo, Cruz
llevé a “Black Shadow” a las revistas de historietas (1953), y su ejemplo fue seguido por otros
autores: Rafael Araiza crea “A batacazo limpio” con la Tonina Jackson (1953, Pepin), Manuel del Valle
“El misterio del médico asesino”, la Editorial Duval a “Blue demon. Demonio azul. Una revista tabu”,
entre otros. Y una vez mas ocurrid lo esperado, pues los luchadores de cuadrilatero saltaron a la
pantalla grande en 1953 con “La bestia magnifica” (Chano Urueta), “Huracan Ramirez” (Joselito
Rodriguez) y “El enmascarado de plata” (1954, René Cardona), Unica de la saga del luchador (54

peliculas) en la que colaboré Cruz y en la que no actué Rodolfo Guzman. *”°

Otras revistas de la editorial fueron Juan sin miedo, Carta Brava, El Valiente, Apolo, La India
Maria, Tango, El Plebeyo, Extra, El Vampiro Tenebroso, Dancing, El Caballo Blanco, Gracias doctor, La
Tigresa, Los Pardailldn y Percal, entre otras; pero las mas populares y constantes de la empresa
fueron Santo y Adelita. Durante los afios sesenta y setenta Cruz se dedicé sélo a la editorial,
redactando los argumentos de sus series, colaborando en ocasiones con la grafica y revisando el
trabajo de todos los colaboradores. Las Ediciones José G. Cruz realizaron varias recopilaciones de

historietas, publicadas en tomos gruesos: El libro verde, el libro rosa, El libro rojoy El libro estrella.

Durante los afios sesenta surgieron nuevos proyectos editoriales, como la serie de la “Tigresa

del Bajio”, personaje recuperado de “Adelita y las guerrillas” personificado por la actriz Irma Serrano,

277 Santo, el enmascarado de plata. Un semanario atémico, No. 1, 3 de septiembre de 1952, p.2. Archivo personal de José G.

Cruz Ayala.
78 Horacio Robles comunicacién verbal del 23 de febrero de 2010.

279 Bartra, “Del cathc...”, p.50.
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que adoptd como nombre artistico, el titulo de la historieta.”™ Otro proyecto fue el impulsado por

José Gustavo Cruz, hijo de José Guadalupe, que consistié en la elaboracién de 9 nimeros sobre “La

Ill

historia del Rock and Roll” con fotografias y textos sobre musicos mexicanos y norteamericanos.

Cuando José G. Cruz tenia 65 anos y estaba cansado de la editorial decidié regresar a
California. Tras su partida Horacio Robles y Manuel Flores (entonces director de la Union de
Voceadores) formaron la editorial HOMA, que no gozé de mucho éxito en los afios siguientes. A
partir de entonces, cuando la historieta mexicana vivia una época de plena decadencia, las series de
las Ediciones José G. Cruz comenzaron a olvidarse poco a poco. En su casa cerca de Hollywood, Cruz

se dedicé a pintar los Gltimos afios y murié en 1989 en Los Angeles.

Autor versatil y muy sensible al gusto de la gente, José G. Cruz fue un extraordinario
reciclador de personajes, historias, estilos y técnicas; pues aprendia y copiaba ideas de cualquier

fuente aprovechable, para crear después las suyas propias. En las tramas de sus historietas confluyen

tres fuentes primordiales de la cultura popular mexicana posrevolucionaria: el olor a naftalina de la
provincia migrante, el aturdiente fragor de los medios de masas yanquis y el deslumbramiento por los
neones de la gran ciudad. Y quizds por esto su obra se abrié paso tan fdacilmente en el imaginario
colectivo de los mexicanos rasos.”®

Cruz fue un hombre que vivid por, para y en sus historietas, en un pais muy distinto al que
conocemos en la actualidad. Ya que él, junto con algunos de sus compafieros, se inaugurd en la vida
creativa y laboral en la adolescencia y pronto se convirtié en un titan, dando forma y contenido a las
publicaciones periddicas de “monitos”, y asi a las fantasias a las que se asomaron como nunca antes
millones de mexicanos. Este logro fue posible en un periodo (1930-1950) en el que coincidieron
varias “épocas de oro”: la de la historieta, el cine, la lucha libre, el bolero, el tango, los personajes de
la ciudad y la atmdsfera cabaretera;”® asi como una relativa bonanza econémica y estabilidad
politica. En el capitulo siguiente analizaremos con detalle algunas imdagenes del fotomontaje
secuencial, producto visual y narrativo en el que Cruz integré muchas de las facetas de su miscelanea

y sumamente rica carrera.
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Lépez, op. cit., p.249 y 250.

Bartra, “Del cath...”, p.48.

Carlos Monsivais, “De la lucha libre como Olimpo enmascarado”, en Espectacular de lucha libre, selecciéon de Alfonso
Morales [et. al], México, Trilce, 2006, p.7.
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CAPITULO 4. EL USO DE LA FOTOGRAFIA EN “GRISETA”, “RAYITO DE SOL”, “SONADORA”, “JOHNY

BUGY” Y “MUNEQUITA”.

El presente capitulo, en el que profundizaremos sobre los aspectos técnico y estético del
fotomontaje secuencial, se divide en tres apartados. En el primero se analiza el proceso de
produccién del fotomontaje secuencial. En el segundo se presentan las 5 historietas que formaron
parte de la seleccién para el andlisis de este capitulo, examinando las tramas, textos y caracteristicas
mas importantes de cada una. Y en el tercero se analizan 5 funciones o efectos de la fotografia en el
fotomontaje secuencial. Con las reflexiones de estos tres apartados, y principalmente con las del
ultimo, intentaremos demostrar que, gracias a la fotografia, el fotomontaje secuencial fue una
técnica que produjo efectos visuales y narrativos particulares, que lo distinguieron del resto de las

técnicas utilizadas en las historietas, asi como del resto de los fotomontajes.

4.1 El proceso de produccion.

El fotomontaje fue una técnica que acelerd y facilitd la produccidn de historietas. Pero era también el
resultado de un proceso complejo de elaboracidon en el que intervenian varios colaboradores:
argumentista, planeador, fotdgrafo, dibujante, entintador, letrista y pegador. La descripcidn de este
trabajo, que se realizaba en cadena, nos permitird acercarnos de manera material a las obras de José
G. Cruz y perfeccionar nuestra definicion de fotomontaje secuencial. A partir de esta descripcidn
adquiriremos también las herramientas necesarias para el analisis de las historietas seleccionadas y
la reflexién sobre el uso que hicieron de la fotografia. El breve examen de la manufactura de
fotomontajes que a continuacion se presenta, generaliza las condiciones de trabajo de Pepin y las
Ediciones José G. Cruz, sin perder de vista que eran empresas con caracteristicas y capacidades muy

distintas.

El principio de todo era la creacidn de una historia. Sabemos ya que Cruz se inspird en otras
historietas, en la literatura, el cine, la musica, casos de la vida real y en fuentes de todo tipo para
escribir. La duracién de cada serie dependia de su propia trama y del éxito con los lectores, pero la
carga de trabajo que implicaba producirlas nunca dejo de ser cuantiosa. Es dificil calcular el nimero
de series que produjo Cruz, pues de algunas no se tiene ningln registro, pero calculamos que
durante sus 43 afios de trabajo, creé mds de 100 titulos, entre los que predominan los géneros de

283

aventuras y melodrama.” [ver tabla 1]

283 7 . e ..

Entre los que encontramos en el catdlogo digital de la Hemeroteca y el que Bartra y Aurrecoechea hicieron en cd-room,
contamos cerca de 85. Pero calculamos que hay muchas series que no estan en ambos archivos, como por ejemplo la serie
“Mufiequita” por lo que decidimos redondear el nimero a 100, aunque podrian ser todavia mas.
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Las Unicas restricciones fisicas de las historietas eran en realidad el tamafio y extensién de las
publicaciones. En México, las medidas de las revistas de cémics variaron, pero siempre mantuvieron
un tamanfio cercano a los 12 x 15 cm. El dibujo no podia ser demasiado detallado, ya que la reduccidn
del original al tamafo del cuadernillo implicaria una pérdida de detalle, ademas de que el papel no
era de muy buena calidad. El nimero de paginas para cada serie en Pepin no era mayor a 10,
mientras que la revista Mufiequita dedicaba 26 a la serie homdnima. “Santo, el enmascarado de
plata” (1952-1982, Ediciones José G. Cruz) fue la revista que publicd mas paginas por semana, pues

sus 96 (32 cada lunes, jueves y sdbado) superaron a las 80 que llegd a imprimir Cruz en Pepin.

Después de haber surgido la idea para la historia, el primer paso en la produccidn era la
redaccién de los argumentos. Cruz escribid la mayoria y sus colaboradores le ayudaron con unos
cuantos. En los argumentos incluia indicaciones para los dibujantes sobre cémo organizar y presentar
la historia. En tiempos de Pepin, Cruz hacia entre 1 y 3 argumentos por dia; en su empresa la carga
diaria no disminuyd pues mantenia varias revistas a la vez, que se publicaban en distintos dias de la
semana. En 1952, por ejemplo, los martes eran de “Munequita”, los miércoles de “Clavillazo”, los
lunes, jueves y sabados de “Santo” y los domingos de “Adelita”, “Canciones inolvidables” y “La

pandilla”.

Con base en las instrucciones y el argumento, el planeador (en muchos casos era Cruz
también) decidia cdmo colocar a los personajes, objetos, globos y cuadros de texto en la vifeta. De
acuerdo con su plan, se tomaban las fotografias de los modelos, que eran actores, amigos, familiares
y gente de muy diversa procedencia. En ocasiones, de acuerdo con exigencias de la trama, eran
necesarias tomas con vestuarios particulares u objetos, asi como la de varios personajes juntos [2]. Es
evidente también que hubo objetos que se retrataron en el estudio [3] y que las fotografias del
archivo fueron completadas con recortes de periddicos y revistas. Los negativos eran clasificados en
el banco de imdagenes, donde cada foto tenia un nimero que correspondia a la vifieta en donde
debia ir. La ampliacién de las fotografias era un paso importante,”® pues segtn la escena, los
fragmentos debian tener determinado tamafio [4]. Ademas, los personajes que aparecieran juntos
debian guardar una relacién realista de escala y a veces, siendo uno mayor que el otro, generar la
sensacion de profundidad [5]. El tamafio de los fragmentos fotograficos era tan importante que

marcaba la escala del dibujo en cada vifieta.

A partir de ese momento se comenzaba a trabajar en cartones de aproximadamente 30 x 35
cm, en donde se representaba cada una de las paginas, con una numeracién propia que se observa

en la esquina inferior izquierda de las mismas. En Pepin cada cartdn tenia entre una y tres vifietas,

284 . s .. . . . .
Se conoce como ampliacién a la obtencion de copias de mayor formato que el negativo. Se logra con una maquina

llamada ampliadora, que no pudo perfeccionarse sino con el uso de la energia eléctrica. Sougez y Pérez, op. cit., p.35.
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mientras que algunas publicaciones de las Ediciones J.G.C. llegaron a tener hasta seis, como Santo
[6]. En muchos casos se jugé con la composicidn y acomodo de las vifietas [7]. Tras ser recortadas, las
fotografias pasaban a manos de los dibujantes o fondistas, que las colocaban sobre la vifieta
previamente delimitada, dibujaban su contorno y las retiraban. De acuerdo a ese contorno,
realizaban el fondo y el dibujo de la vifieta, normalmente con carboncillo, asi como los globos y

cuadros de texto.

Una vez que el dibujo estaba listo, el cartén pasaba al letrista, que a mano llenaba globos y
cuadros con textos en mayusculas y en estilo sans serif. Los énfasis en el texto se marcaban con
letras en negritas o de mayor tamafio [8]. El cartdn pasaba al entintador, que usaba tinta china para
marcar los trazos y los contornos de las vifietas y con gouache blanco corregia los errores y ayudaba
a dar mayor contraste a los dibujos. Asi, el cartdn pasaba al pegador, que fijaba las fotos en su lugar
[9]. Finalmente, a este original se le tomaba una foto, que se imprimia cierto nimero de veces segun

el tiraje [10].

Cualquier seleccién de fotomontajes de Cruz daria cuenta de la riqueza de su archivo
fotografico; en la nuestra podemos observar que en cada vifieta se busca ofrecer la mayor cantidad
de elementos fotograficos posible para reproducir una escena. En las reprografias destaca una gran
diversidad de fotografias de personajes y objetos que acompafian a los protagonistas [11]. En varias
ocasiones el fondo de la imagen no es un dibujo, sino otra fotografia [12] y hay fotografias que,
integras, toman el lugar de una vifieta [13]. No obstante hay también vifietas que carecen por

completo de fotografias [14].

4.2 La seleccidn

La seleccidén que a continuacion se analizard reline un conjunto de imagenes de 5 series de José G.
Cruz. Las cuatro primeras se publicaron en el Pepin de 1951 (“Griseta” de febrero a marzo, “Rayito de
sol” de marzo a junio, “Sofiadora” de julio a agosto, “Johny Bugy” de noviembre a enero de 1952) y la
dltima en las Ediciones José G. Cruz de 1952 (“Mufiequita” febrero -).*®* La eleccién de dichas series
no tuvo que ver con su calidad estética o narrativa y quizas ninguna destaque del resto de las

historietas del autor.

Fueron elegidas por tres razones principales: en primer lugar por su fecha de publicacién, ya
gue pensamos que un estudio justo del fotomontaje secuencial de Cruz debia incluir tanto su trabajo
en Pepin (1937-1951), como en su editorial (1952-1982), abarcando el periodo mas breve que se

pudiera (1951-1952); pues ademas el andlisis de mas de 5 series haria el trabajo demasiado largo

285 . . . . . .z ~ .
Mds adelante explicaremos las particularidades de la revisidon de “Muiequita”.
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para una tesis de licenciatura. En segundo lugar, resolvimos trabajar soélo series de melodrama, el
género mas constante de Cruz, que en esos afios se encontraba en uno de sus mejores momentos.
Finalmente elegimos este conjunto de series porque se publicaron una tras otra, y porque todas
tuvieron una extensidn menor a 6 meses, lo cual hizo posible su revisidon cabal y el mejor manejo de

sus numeros.

El verdadero objetivo, o la motivaciéon profunda, era encontrar un conjunto coherente de
historietas, como éste, como pretexto para hacer un analisis del uso que el fotomontaje secuencial
hizo de la fotografia -tema del apartado 4.3-. No obstante, consideramos también necesario hacer un
analisis del contenido y temas de estos codmics —de lo que se ocupa el apartado 4.2-, aunque el

estudio del uso de la fotografia constituye nuestro principal tema de estudio.

Las cuatro historietas de Pepin fueron revisadas en la Hemeroteca Nacional; la ultima en el
archivo que guarda José Cruz Ayala, hijo de José Guadalupe. En dicho archivo pudimos ver vy
fotografiar los primeros nimeros de la serie mds célebre del autor, “Santo, el enmascarado de plata”,
y algunos de sus cartones originales de los afios sesenta, que nos sirvieron para conocer mejor el
proceso de produccion del fotomontaje secuencial. EIl material de “Santo” fue util también como
referencia para nuestra seleccién, ya que fueron las series de aventuras (y en concreto las de
luchadores mexicanos convertidos en stuper héroes) las que comenzaron las que compitieron con el

melodrama durante las siguientes tres décadas.

Un dato interesante es que en 4 de estos 5 titulos colaboré José Trinidad Romero como
fondista y fotomontador, y en 3 el fotdgrafo German Cartaya. Lo cual habla de una labor gréfica
colectiva, de un grupo que se origind en Pepin y que formaria la base del principal equipo de trabajo
de las Ediciones José G. Cruz durante sus mejores anos. La seleccidon nos permitira acercarnos de
manera mas concreta que en el capitulo anterior a algunos de los temas tratados por el autor en sus
ficciones, a las principales influencias en su trabajo, a su estilo y también al gusto del publico lector

de ese periodo.

Antes de hablar de las series es importante hacer alguna referencia al género que todas
comparten, el melodrama. Originalmente la palabra hacia referencia a una obra de teatro
acompafiada por musica; luego se usé para definir a un género de teatro, cine y television. El
diccionario lo define como una “especie de drama de accién complicada y jocoseria, con objeto de

. . .. .. 2 . . .
provocar en el auditorio vulgar curiosidad y emocién.”?*® El melodrama de las historietas no ha sido

286 N : . ~ . . . . s .
Diccionario Porrua de la lengua espaiiola, preparado por Antonio Raluy Poudevida, decimocuarta edicién, México,

Porrua, 1978, p.475.
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tratado a detalle,”® pero cabe dentro de esta concepcidn, a excepcién de que no es la “jocoseria”

sino un exagerado sentimentalismo el que se usa para atraer a los lectores.

En México, el melodrama de las historietas fue sindnimo de lo romantico, se centré en temas
amorosos y se caracterizd por tener a un publico predominantemente femenino. Segun algunos
autores es un genero bdsico en el imaginario popular mexicano, ya que “En forma de tango o de
telenovela, de “cine mexicano” o de consultorio radical, el melodrama trabaja una veta profunda del
imaginario colectivo y no hay acceso posible a la memoria histérica que no pase por ese

imaginario."288

Al ser una representacién, aunque sea ficcional, las historietas construyen un discurso propio
sobre la realidad. No obstante ha quedado claro ya que la finalidad de esta investigacidon no ha sido
preguntarse sobre cdémo las historietas, y en concreto las de José G. Cruz generan este discurso; es
decir, sobre qué dicen sobre los mexicanos de manera literal. No, no pretendemos analizar el
significado de estos objetos, ni la forma en la que representan sus temas e historias, sino Unicamente
sus cualidades visuales. Sin embargo, este apartado versa sobre ese tema, sobre el contenido de las

historietas y su relacion con otras representaciones de las que tomaron elementos.

“Griseta” es una historia tipica del realismo melodramatico en la historieta mexicana de
mediados del siglo XX pues, para empezar, el tragico destino de su protagonista se inspira en un caso
de la vida real: "LA HISTORIA QUE VAMOS A RELATAR ES VERDADERA... TUVIMOS LA SUERTE DE CONOCER Y
TRATAR A LA HERMOSA PROTAGONISTA DE ESTE DRAMA CONMOVEDOR Y HUMANO..", afirma Cruz en la
primera pagina. La historia se sitia en una ciudad fronteriza (suponemos que del norte) y es
estelarizada por Griseta (Lull Belches), una mujer rubia y atractiva, que se ve en la necesidad de
robar para mantener a su hija en un internado. Al inicio de la narraciéon Griseta regala a un nifio
pobre los ultimos pesos que le quedaban, y Jorge, otro ladrén que la observaba, conmovido por su
acto la sigue a su hotel y comienza a conocerla. La guapa rubia frecuentaba cabarets y “TUGURIOS”

7289 Sufria la

similares, en donde se lanzaba “A LA AVENTURA Y A GANAR EL DINERO COMO SE PUEDA.
extorsion de un mafioso llamado Alex, al que veia con cierta regularidad para darle dinero. Jorge y
Griseta comienzan a enamorarse pero un dia, sin que ella se dé cuenta, la policia detiene y encarcela

al delincuente.

87 Eernando curiel hace una reflexién sobre el melodrama en Fotonovela rosa fotonovela roja, México, UNAM, 1980.

288 Jastis Martin Barbero, “Memoria narrativa e industria cultural, en Comunicacion y cultura, (UAM-Xochimilco), no. 10,
agosto de 1983, p. 67, citado por Julia Tuidn, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano: la construccion de una imagen.
1939-1952, México, Colmex: IMCINE, 1998, p.18.

289 Griseta, numero 4341, cartén 1-2, pp, 2-3, Pepin, Hemeroteca Nacional, 6 de abril. Las referencias futuras se abreviaran
como la que sigue (Inicial de la serie, nimero, cartdn, pagina, acervo: Hemeroteca Nal., fecha de consulta. Referencia de la
segunda cita textual en el parrafo: G, no. 4346, c. 45, p.6. Pepin. H. N., 6 de abril, 2010.
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Tiempo después, pensando que Jorge la habia abandonado, Griseta se casa con Bruno, el
padre de una compaiiera de su hija en el internado y comienza a corregir su indeseable estilo de
vida. Pero pronto vuelve a ser presa de las extorsiones de Alex. Al salir de la prision, Jorge localiza a
Griseta e irrumpe un dia en la habitacidn en donde se encontraba con Alex. Ambos comienzan a
golpearse, Alex saca su pistola y mata a Jorge, por lo que Griseta toma un cuchillo y sin pensar lo
mata a él. Los periddicos del dia siguiente acusaban a Griseta de doble homicidio y de mantener
relaciones amorosas con dos peligrosos maleantes, un “ESCANDALO SOCIAL SIN PRECEDENTE” que la
llevé a la cdrcel. Bruno le hace prometer que nunca mads buscaria a su hija, de cuya educacién él se
haria cargo. La historia termina cuando, 10 afios después, la ahora “VIEJTA OJEROSA Y MARCHITA” es
liberada, va mendigando por las calles e intenta robarle el bolso a una joven sin saber que se trata de
su propia hija. La joven la perdona y Griseta y Bruno se reconocen, pero ella desaparece en la

oscuridad de los callejones, en donde “NADIE NUNCA VOLVERA A VERLA.”**

Desde una perspectiva actual, Griseta esta lejos de ser ejemplo de liberacién femenina, pues
si bien se le presenta como una mujer astuta y autosuficiente, se vuelve siempre dependiente de
algin hombre: ya sea su amante, esposo o extorsionista. Jorge, que no casualmente estd
interpretado por el mismo Cruz, se sorprende de sus habilidades, pero pareciera querer “ponerla en
su lugar” (en posicion de inferioridad con respecto a él), y afirmar la vigencia del machismo en la
cultura popular mexicana de entonces, al decir que es muy lista, “MUCHO MAS DE LO QUE DEBIERA
SER". Le reclama también el que asista a lugares de esa categoria, cuando “TENIENDO ESA FIGURA Y
ESE PORTE [..] PODRIA ANDAR EN LO MEJOR”; a lo que Griseta le responde: “ME SIENTO MUCHO MAS

COMODA EN ESTOS LUGARES” .

En “Griseta” estd muy presente uno de los ambientes mas dominantes en las ficciones
melodramaticas crucianas, que invade las tramas, los argumentos y la representacién por igual: el
Tango. Este género musical y dancistico urbano, originado en Buenos Aires y Montevideo entre 1880
y 1920 a raiz de la mezcla de cantos y bailes de diversos grupos migrantes y colonizadores,**> tuvo un
fuerte impacto en México a partir de los afios veinte,”? y era uno de los mayores goces del tapatio.

294

Cruz se preciaba de cantar muy bien tango y de haber compuesto un par de letras.”" La deuda mas

evidente de esta historieta con el tango esta en su nombre, pues “Griseta” titula también un tango

20 5 N.4391, ¢.340-341, pp.22-23; G, N.4392, c.348-349, pp.34-35; G, N.4395, c.368, p.12, Pepin, H.N., 6 y 7 de abril, 2010.

21 s curioso gue Ramén Valdiosera emitiera exactamente el mismo juicio sobre los gustos de Cruz al salir de noche, pues
me asegurd que siempre que lo invitaba a lugares de mayor categoria, el contestaba que era en los cabarets de barriada
donde se sentia mas cdmodo. Comunicacion verbal del 2 de septiembre de 2010. G, N.4347,c.53, p.16; G, N.4346,c.45,p.6,
Pepin, H.N, 6 y 7 de abril, 2010.

2 Simon Collier [et. al], Tango, el baile, el canto, la historia, Barcelona: México, Paidds, 1997, pp.21-61.

23 Gabriel Pareyon, Diccionario enciclopédico de musica en México, Zapopan, Jalisco, México, Universidad Panamericana,
2007, p.1625.

%% Comunicacién verbal del 30 de septiembre de 2010.
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escrito en 1924;* lo cual ocurre asimismo con “Remolino”, “Percal”, “Malevaje”, “Don Juan”,
“Rayito de sol”, “Carta brava” y “Ventarrén”, ademas de aquella serie titulada “Tango”. Griseta
sustituia el nombre del personaje real que inspird la historia, y el mismo Cruz confiesa:
“RECORDABAMOS UN LINDO TANGO SOMBRIO Y SUBYUGANTE QUE UNA NOCHE SACUDIO CON HONDA

INQUIETUD SU CORAZON Y EL Mfo” 2%

El tango comparte caracteristicas con el melodrama, pero aportd a las historietas de Cruz

algunos aspectos concretos. Para empezar, las contagio del tono general de tristeza, el dramatismo,

297 | « 7298

el resentimiento y la desdicha.”” Aquel “pensamiento triste que se baila prestd a las series de
papel espacios para emplazar sus historias, como el arrabal, los burdeles, los cabarets y prostibulos.
Les compartié también temas como el deseo sexual, la pobreza, el amor, la amistad y la traicidn; y

personajes como hombres pendencieros y mujeres que prefieren la prostitucion a la pobreza.”*

Griseta, el tango, habla de una mujer pero no parece relacionarse con la historia de Cruz,
pues alude a distintos aspectos de la cultura francesa.*® No obstante, la Griseta del fotomontaje
secuencial se parece a la del tango porque, como ella, era una mujer “pizpireta, sentimental y
coqueta”, a quien “la fria sordidez del arrabal” “secd su corazén”.** Los ambientes del tango estan
presentes en la historieta de esta mujer, que acaba sus dias “CAMINANDO POR UN SORDIDO BARRIO DE

LOS ARRABALES” .3

En la historia de esta madre sacrificada puede también observarse otra de las grandes
influencias en los fotomontajes secuenciales de Cruz: el Cine Negro, que para 1950 vivia su “punto
culminante”, con mas de 30 producciones de estudio.’®® Este género desarrollado en Estados Unidos
que tuvo su periodo clasico entre 1941 y 1958, se caracteriza por retratar eventos criminales en los
que se enrollan delincuentes, detectives, femmes fatales y una sociedad violenta y corrupta.
Visualmente se define por su gran uso de claroscuros, escenas nocturnas o poco iluminadas, y

lugares oscuros y solitarios, que generan un ambiente misterioso.>**

% Escrito por José Gonzalez Castillo, con musica de Enrique Delfino, y grabada por Carlos Gardel el mismo afio.
http://www.todotango.com/english/las obras/letra.aspx?idletra=377.

29 G, N.4341, c.1-2, pp, 2-3, Pepin, H.N., 6 de abril, 2010.

7 Gustavo Varela, Mal de tango, Buenos Aires: Barcelona: México, Paidds, 2005, p.26.

Cita del compositor de tangos Enrique Santos Discépolo en Varela, op. cit., p.28.

Ibid., pp. 25-29; Collier, op. cit., p.133.

Habla de una “francesita”, la “flor de paris” y “Grisette” era un término dado en Francia a las costureras y obreras, por la
tela gris de sus vertidos, y que en el siglo XIX nombraba a las jovenes burguesas que se dejaban galantear facilmente.
Menciona también a personajes de novelas de afamados escritores franceses como Henri Murger (Escenas de la vida
bohemia), Antoine Frangois Prévost (Historia del caballero Des Grieux y Manon Lescaut) y Alejandro Dumas (La dama de las
camelias). José Gobello en http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/griseta.asp

391 http://www.todotango.com/spanish/las_obras/letra.aspx?idletra=377.

%92 G, N.4393, ¢.352-353, pp.40-41, Pepin, H.N., 6 de abril, 2010.

Alain Silver, Cine negro, Koln, Taschen, 2004, p.187.

Ibid. pp.15-20.
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Como en la mayoria de los filmes negros, en Griseta, “la psicologia, la casualidad e incluso las
estructuras de la sociedad pueden, en ultimo término, anular las posibles buenas intenciones o las
esperanzas de los protagonistas”.*”> Pues atin en contra de su voluntad (“yo EN EL FONDO SOY UNA
MUJER QUE LO UNICO QUE DESEA ES VIVIR TRANQUILA Y DECENTEMENTE...”), Griseta encuentra
problemas con la justicia y con la sociedad, y sobre ella siempre “...EL DRAMA SE CERNIA CON CRUEL
INCLEMENCIA”. Por lo que para ella, no queda otra explicacién que la determinacion del destino:

“ESTA ESCRITO QUE LA MALA SUERTE SIEMPRE ME PERSEGUIRA.”>%

Igual que en el cine negro, esta
historieta tiene un final tragico y retrata a una pareja fugitiva (Griseta y Jorge), que en el cine negro
se definen como “parejas marginales, fuera de la ley, perseguidas y sin esperanza, [que] solian

encontrar la muerte o la agonia al final de la historia.”*"’

Griseta podria acercarse a las femmes fatales cinematograficas, pues usa su belleza para
engafar y robar. Pero como vimos ya, es una mujer subordinada a los hombres y, en realidad, una
figura débil. Fisicamente, sin embargo, con su cabellera rubia, labios pintados y lunar en la mejilla —a
veces de un lado y a veces del otro-, podria si cumplir con ese estereotipo [15]. Se asemeja también a
ciertas figuras del cine mexicano. Julia Tuidn en su estudio sobre las mujeres en esta industria
nacional nos advierte que “si vemos una vampiresa de pelo oxigenado y actitud descarada,
seguramente veremos también una avidez por el poder y el dinero y una actitud descuidada ante la

73% Griseta es una oxigenada, descuida a su hija y aparenta ser descarada y

casa y los hijos.
ambicionar el dinero, pero no embona del todo con este modelo, pues le falta fuerza para ser una

vampiresa y Cruz la presenta mas bien como una victima.

En términos visuales, en esta historieta predominan algunas de las caracteristicas visuales
mas generales del cine negro sefialadas por Alain Silver: los claroscuros [16], el paisaje urbano
(circulos de luz bajo las farolas, oscuros callejones, calles hUmedas y mugrientas) y la cdamara en
movimiento [17].>®° Este Ultimo recurso es bastante usual en Cruz pues, como las camaras de los
filmes negros, los cuadros de las vifietas siguen a los personajes. En repetidas ocasiones el autor
dedica cuadros enteros al traslado de los protagonistas de un lugar a otro, motivando que los

lectores tuvieran una relacién mas intima con ellos, y que hubiera mayor suspenso en la historia.

“Rayito de sol” ejemplifica la tercera vertiente del realismo grafico en las historietas

mexicanas seguin Armando Bartra, que es la de las “historias didacticas”, portadoras de “mensajes

305
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Silver, op. cit., p.15.

G, N.4354,¢.117,p.36; G, N.4380,c.278,p.36b; G, N.4354,¢.117,p.36, Pepin, H.N. 6 y 7 de abril, 2010.

307 Silver, op. cit., p.97.

308 ) ulia Tufién, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano: la construccion de una imagen. 1939-1952, México, Colmex:
IMCINE, 1998., p.75.

309 Silver, op. cit., p.19.
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edificantes”.*'® Relata las vivencias de Florecita (Angélica Maria), una nifia de 5 afios que con su

bondad y recta moral, ayuda a pobres y desafortunados y corrige la conducta de los adultos. Su titulo
es también el de un tango de 1922, pero la trama de la historieta no guarda ninguna relacién con su
letra. Florecita y sus padres, una familia muy pobre, heredan la casa de su rico tio Don Arnoldo,
donde contintdan su vida. Florecita y su perro Pinto un dia descubren que el viejo estaba en realidad
escondido en su sdtano y en secreto la nifia lo visita y va poco a poco ablandando su amargo corazén.
Mientras, se dedica a salvar a nifios, darles dinero a madres solteras y ayudar a quien lo necesite. Sin
embargo, padece siempre el castigo de sus padres y el engaio de personajes aprovechados (de una

maldad incomprensible); pero su bondad vence todos los obstaculos que se le presentan.

La pobreza es uno de los principales problemas de los personajes; y el sacrificio, la solucidon
que encuentran Florecita y sus amigos.*'! La historia pone énfasis en la bondad y la dulzura, como
“DOS SENTIMIENTOS GENEROSOS QUE SON POR SI SOLOS CAPACES DE LLEVAR A TODOS LOS CORAZONES
UN RAYITO DE sOL”. Es una historia dedicada a la gente “SENCILLA Y MODESTA QUE TODAVIA
CONSERVAN EN SUS CORAZONES UN POCO DE AMOR HACIA SUS SEMEJANTES.. Y FE, CONFIANZA Y
ESPERANZA EN DIOS”. La historia parte de un relato existente: “ALGUIEN NOS CONTO UNA NOCHE ESTE

RELATO EXTRAORDINARIO Y APASIONANTE.. NO PUDIMOS RESISTIR A LA TENTACION DE REALIZARLO EN

UNA HISTORIETA, SEGUROS DE QUE CAUTIVARA A LOS LECTORES EN LA MISMA FORMA QUE NOS

MARAVILLO A NOSOTROS...” 32

Una lucha constante entre el bien y el mal estructura este melodrama, pero a diferencia de
Griseta aqui es el primero el que vence. La narracion lineal se altera en numerosas ocasiones, con
una serie de climax o situaciones limite, que van resolviéndose satisfactoriamente gracias a la
bondad v religiosidad de Florecita. “Rayito de sol” difiere también de la historieta que la precedio en
publicacion porque se ubica en un contexto rural (“UN SENCILLO Y PINTORESCO PUEBLITO DE
AGUASCALIENTES”),> lugar ideal en donde, quizas, las personas de buen corazén si pueden
encontrar un final feliz y burlar a la mala suerte que las persigue. La infancia estd manejada como
una edad -y un agente- de inocencia y pureza. La caridad de la protagonista se exagera al grado de la
mojigateria, pero satisface tal vez una funcién pedagdgica al estar dirigida a lectores adultos. Otro
sello de la serie son sus recurrentes auto-referencias, pues cada vez que un problema se resuelve

I”

aparece inexplicablemente en la escena un “rayito de so

Nuestra segunda serie se relaciona con el cine de un modo mas general que la primera. Usa

herramientas del lenguaje cinematografico como el flash back para introducir, en historias paralelas,

310
311

Aurrecoechea y Bartra, Puros cuentos lll..., p.21.

Florecita, roba en muchas ocasiones dinero de su casa para darselo a personas aun mas pobres. Al hablar con su abuelito
piensa, “... YO Y PINTO SOMOS UNA CARGA MUY BROMOSA... QUISIERA MORIRME PARA NO CAUSARLES GASTOS NI
PREOCUPACIONES A MIS PAPAS...” RS, N.4412, c.106, p.4, Pepin, H.N., 8 de abril, 2010.

312 BS, N.4396, v.3-4, pp.2-3 ; RS, N.4527, ¢.1035, p.20 ; RS, N.4396, v.3-4, pp.2-3, Pepin, H.N., 8 de abril, 2010.

313 pS, N.4399, v.27, p.23
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recuerdos de algun personaje. Establece un nuevo vinculo con este medio, pues lo hace parte de su
trama: hacia los ultimos numeros de la serie, Florecita se convierte en actriz de cine y se hace
famosa. El episodio permite introducir imagenes de estudios cinematograficos, sets de filmacion,
estrenos en el cine y de actores, directores y fotdgrafos en accién [18]. Es evidente que Cruz conoce
el lenguaje técnico y el modo de filmar, pues para entonces llevaba ya varios afos trabajando en la
industria filmica nacional. Ademds de que paraddjicamente, el episodio presagia el futuro en Ia

pantalla grande de Angélica Maria.

“Sofiadora” es una historia tragica de amor; “DEDICADA A LAS ALMAS QUE AUN CREEN EN EL
AMOR”, a quienes “ANHELAN AMAR Y SER AMADOS CON GRAN PASION PARA ASI PODER DESAFIAR LO
MISERABLE DE LA VIDA COTIDIANA". La historia empieza cuando Alfredo recibe una llamada de una
vieja novia advirtiéndole que su marido iba hacia su casa para matarlo. Pero cuando éste llega es
Alfredo quien lo mata y huye, por lo que el policia Rizo (un viejo enemigo) comienza a perseguirlo.
Alfredo, que en el pasado habia tenido “LI0S SERIOS CON LA POLICIA” llega a Panamd, y cuando
estaba a punto de volar a Brasil, Rizo lo intercepta y lo sube a un barco con rumbo a San Francisco.
Un accidente provoca el naufragio del barco “FRENTE A LAS COSTAS DE GUERRERO”, Rizo cae al agua
pero no sabe nadar, Alfredo decide salvarlo, pues “su NOBLEZA TRIUNFA” y lo deposita inconsciente

en la playa. Después continta su fuga y llega a Acapulco.*

En aquel “PARALSO DEL PACIFICO” Alfredo se enamora de Katy (una hermosa joven que oculta
una extrafia enfermedad) a quien encuentra todos los dias junto a un risco. Rizo se entera del
paradero del préfugo y Elsa, una antigua enamorada de Alfredo, intenta advertirle yendo al puerto,
pero no logra frenar la captura. Alfredo muere en la silla eléctrica unos dias después y a la misma
hora, la extrafia enfermedad le quita la vida a su amada Katy. De labios de Elsa, Rizo se entera de la
verdadera historia y arrepentido acude al sitio donde los amantes se encontraban. Al verlos

abrazados sobre el horizonte, enloquece y se tira al precipicio.

AUn cuando esta historia inicia en una “POPULOSA CIUDAD NORTEAMERICANA”, en un

“MODERNO Y CENTRICO EDIFICIO”, la mayoria de las escenas no ocurren en ambitos urbanos ni en

315

Estados Unidos, sino en cabarets y diversos sitios de Acapulco.”™ Es la Unica de nuestras 5 series

firmada sdlo por Cruz y es también la serie mas corta de la seleccidn (duré poco mas de un mes). Sus
temas centrales son el amor, la tragedia, la venganza y el arrepentimiento. Aln cuando no es una
historia plenamente urbana y con imdgenes oscuras, “Sofiadora” comparte con el cine negro

. . . 1
elementos de la trama, en especial la presencia de un “pasado angustioso”,**® pues por su oscuro

“

pasado Alfredo tiene que vivir como fugitivo. Como en los filmes negros, el relato presenta

315, N.4528, v.1-2, pp.2-3; S, N.4536, v.85, p.29, Pepin, H.N., 9 de abril, 2010.

S, N.4528, c.3, p.4, Pepin, H.N., 9 de abril, 2010.
316 .. B
Silver, op. cit., p.53.
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extrafias sincronias, sucesos inexplicables y encuentros casuales, que crean una cadena de

acontecimientos que arrastran a sus desafortunados protagonistas a un final anunciado.”*"’

El episodio del naufragio nos parecié lo mds interesante de la historieta, pues para
representarlo, Cruz despliega una gran habilidad compositiva y crea fotomontajes subversivos,
conjugando figuras de distinto tamafio y orientacién en un espacio cadtico, lleno de movimiento y de
ejes cruzados. La catastrofe maritima permite al autor abandonar los estdndares realistas de
concordancia entre espacios y escalas, y da lugar a imagenes sumamente expresivas. Como los
fotomontajes dadaistas y surrealistas, estas imagenes usan la incongruencia formal entre sus
elementos como su fundamento visual [19]. Pero como veremos mas adelante, no seran estos los

Unicos casos.

“Johny Bugy” es un “PRECOZ DELINCUENTE”, escapado del reformatorio, que enamora a
jovenes ricas para robarles. Al comienzo de la historia, el padre de una de ellas lo descubre y el
ladrén tiene que ocultarse en un pequefio pueblo. Ahi conoce a Flor de Luz, una hermosa e inocente
provinciana que le da comida y dinero, pues éste le inventa una historia conmovedora. Ella le roba
los ahorros de su tio (que siempre intentaba abusar de ella [7]) y escapa con Johny a la ciudad.
Pronto Johny la abandona y vuelve a la vida delictiva “EN LOS TURBIOS Y SOMBRIOS ANTROS DEL

HAMPA”. Flor de Luz se vuelve institutriz pero como “PARA UNA MUJER JOVEN Y BONITA, LA TURBULENTA
Y AGITADA METROPOLI OFRECE LOS MAS INSOSPECHADOS Y VARIADOS PELIGROS ACECHANDO EN CADA
MOMENTO, EN CADA ESQUINA”, decide volver al rancho con sus tios. Johny entra a la carcel, piensa en
Flor de Luz y se arrepiente de todos los delitos que ha cometido. Asi que al salir, convertido por el
amor de Flor en un hombre bueno, devuelve todo lo robado y regresa con su amada, para empezar
de nuevo su vida. Al final, agradece a Dios: “ME HA ABIERTO LOS OJOS Y ME HA PERMITIDO REHACER MI

VIDA” 318

Cruz advierte a los lectores al inicio: “SI SUPTERAMOS APRECIAR LA BELLEZA Y EL ENCANTO DE
LAS COSAS SENCILLAS QUE NOS RODEAN, SERIAMOS INTEGRAMENTE FELICES, Y ES CASI SEGURO QUE
JAMAS NOS PASARIA LO QUE A ESTE HOMBRE”. La de Johny Bugy es una historia mas de delincuentes y

lios amorosos, pero, como pocos, su protagonista logra la redencién. El agente que hace posible esto
es el amor, pero no el de cualquiera sino el de Flor de Luz, que podriamos definir como la
personificacion del campo como la inocencia (presente también en Rayito de sol), frente a la imagen
de la ciudad como la perversién. El machismo esta presente en ambos ambientes, pero sélo la mujer

del campo es una figura pura.

317
318

Silver, op. cit., p.39.
JB, N.4689, v.333, p.37; JB, N.4720, v.595-596, pp.32-33, Pepin, H.N., 9 de abril, 2010.
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Con “Munequita” tuvimos un problema técnico que puede ocurrirle a cualquier interesado
en estudiar la historieta mexicana, pues nos enfrentamos a la falta de material. Ya avanzado el
trabajo de analisis de la (que fue la primera historieta de la revista homdnima dedicada al melodrama
durante varios afios) en el archivo de José Cruz Ayala, nos percatamos que los nimeros en los que
ésta finalizaba estaban extraviados. Sin embargo, decidimos no eliminar esta historieta de la
seleccidn porque su inclusidn nos permitia abarcar los primeros momentos de las Ediciones José G.
Cruz y porque en su contenido y representacién encontramos aspectos muy interesantes. Se
omitiran, pues, los detalles de cdmo finaliza su trama, pero se examinara la forma en la que usa la

fotografia.

En “Mufiequita”, Sandra (Maria Antonieta Pons) es una huérfana que “CRECIO REBELDE Y
SALVAJE EN EL ARRABAL” pues su madre al morir, la dejé encargada a una vieja mujer. Al convertirse
en una atractiva joven encuentra el amor pero también el sufrimiento, pues su novio la abandona
para casarse con otra. Un dia, Nick Nelson, “HOMBRE LICENCIOSO Y DE UNA VIDA TURBULENTA” la
descubre mientras bailaba en su barrio y, deslumbrado por su belleza y talento, comienza a invitarla
a centros nocturnos elegantes. Pero una noche, Nick es asesinado misteriosamente y Sandra es
acusada, por lo que pasa dos afos en la cdrcel; al cabo de los cuales la dejan salir por buen
comportamiento y por haber salvado a una pequefia de un incendio ocurrido en la carcel. Chatita,
gue perdid a su madre en el siniestro, es adoptada después por Sandra. La protagonista encuentra a
Maxim (José G. Cruz), quien segun las ultimas palabras de Nick, era el unico que podria resolver el
caso de su asesinato; juntos atrapan al verdadero asesino de Nick, y Maxim la invita a bailar a su bar,
el Maxim’s. Ella le agradece profundamente pues es el “SUENO DE TODA MI VIDAl NECESITO SER

ALGUIEN!”.

El tio de Chatita, Clemen, “BASTANTE CONOCIDO EN LOS BAJOS FONDOS POR SUS SUCIAS
ACTIVIDADES DE TAHUR SIN ESCRUPULOS” se hace pasar por su padre para cobrar una fortuna, e
intenta casarse con Sandra. Pero Maxim descubre la verdad y detiene la boda. Por un tragico
accidente Chatita muere y Sandra entra en una profunda depresidn. Para el dltimo nimero que
pudimos consultar (no. 32, 29 de julio de 1952)*" Sandra estd en las manos de maleantes que

quieren atrapar a Maxim.

La vocacion de Sandra, visible también en muchas protagonistas de peliculas del cine
mexicano, pareciera identificar el ideal femenino de independencia y superacién durante los afios
cincuenta, con el abandono del ambito rural para convertirse en bailarinas o vedettes. La idea de un

talento oculto y desperdiciado en los ambientes de barrio, que puede ser explotado en un lugar

319 . . .. . . . . . s
La serie tuvo que terminar entre esa fecha y diciembre, pues en el siguiente nimero existente en la coleccién (no.44),

del 6 de diciembre de 1952, ya no aparece.
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“adecuado”, es muy fuerte en esta serie. “Muiiequita” podria confirmar que, en el dmbito del

dancing mexicano, “bailar fue (junto con fumar) el primer acto liberador de la mujer.”**

Maria Antonieta Pons era una actriz cubana consagrada ya en la industria filmica mexicana,
cuyos extravagantes vestuarios y bailes con vertiginosos movimientos de cadera, le hicieron ganar el
apodo de “el Ciclén del Caribe”, dentro de un género que contribuyé a desarrollar, “el cine de
rumberas”. En nuestro pais actué en mas de 54 peliculas, muchas de ellas de rumberas: Siboney
(1938), Noches de ronda (1942), Rosalinda (1945), La reina del tropico (1945), La mujer del Puerto
(1949), El ciclon del Caribe (1949), La reina del mambo (1950), Sandra, la mujer del Fuego (1954), La
Odalisca no.13 (1958), Cafia brava (1964), etcétera.’”* El uso de su imagen en las historietas seguro
fue un éxito, y se explica no sélo porque era famosa, sino porque era la esposa de Juan Orol, con
quien Cruz trabajé de cerca. Lo que resulta curioso de “Mufiequita” es que en los cuadros en los que

Sandra aparece bailando, sale una mujer claramente distinta a Maritofia Pons [20].3?

Las historietas que presentaron vinculos con este género cinematografico, como
“Muiequita” y “Dancing, salén de baile”, de 1950, muestran como éste figuras femeninas de gran
sensualidad y a los espacios de baile como lugares de vicio y corrupcién. Juan Orol explica en un
testimonio: “Lo que yo incorporaba en mis peliculas no era sexo. Eran bailes de rumberas
meneadoras, pero no sexo. Para aquella época, sin embargo, la rumba era sexo, pues ver a una mujer

7323

moviendo el cuerpo vy la cintura ya lo consideraban. No obstante, en muchos casos, “se trata de

demostrar que, a pesar de sus bailes, ellas son buenas muchachas que padecen su destino. Existe, en

esos casos, un desfase entre circunstancia y esencia femeninas...”***

A pesar de sus diferencias, podemos encontrar similitudes y ciertas continuidades en las
cinco series. Para empezar, todas tienen mensajes edificantes para los lectores e invitan a la
reflexion, sobre todo hacia un comportamiento moral correcto y un estilo digno de vida, segun la
mentalidad y moralidad de Cruz y tal vez la de gran parte de la sociedad de 1951 y 1952. Griseta es
una madre sacrificada a quien la mala suerte persigue y quien paga con su vida por el estilo de vida
que se vio forzada a llevar. Rayito de sol es una historia pedagdgica basada en la compasién donde la
inocencia, la bondad y la dulzura de una nifia son capaces de resolver hasta los mas serios conflictos

sociales, y ablandar hasta al corazdn mas amargo. Sofiadora es un drama amoroso que invita a

320 Alberto Dallal, El “dancing” mexicano, México, Editorial Oasis, 1982, p.129.

32! |nformacién obtenida en “The International Movie Database” http://www.imdb.com/name/nm0690512/bio. (La
traduccién es mia).

%22 Marfa Antonieta Pons “posee una dosis de sexualidad que le salta por todos los poros y emite corrientes magnéticas
hacia el espectador y lo hace dormir suefios exaltados durante el transcurso de la siesta y mientras dure el recuerdo de las
rumbas vertiginosas en que las caderas truinfan de [sic] la voragine musical. iSopla!” José de la Sombra, “Los amos de la
taquilla”, en Anuario de cine grafico, 1945-47, julio 1947, no. 794-b, pp.111-112, citado por Tufion, en op. cit., p.237.

323 Tufién, op. cit., p.239.

324 Ibid., p.84.
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reflexionar sobre la crueldad de la venganza y enaltece al amor. Johny Bugy es un relato en el que la
redencion es posible gracias al arrepentimiento y al amor de una mujer pura. Y “Muiequita” es la
historia de una mujer, que aun después de estar encarcelada, logra emanciparse al convertirse en

rumbera profesional.

En las cinco esta presente la ciudad como un lugar de corrupcidn, crimen y desgracia. Estos
“barrios bajos”, no obstante, tienen un morboso atractivo tanto para los personajes como para el
mismo Cruz, y seguramente para los lectores, que resulta bastante revelador. El campo, cuando
aparece, se retrata como un lugar mas puro, sobre todo en los personajes femeninos. Cuatro de las
cinco historietas tienen a una mujer como protagonista, y en la que no (“Johny Bugy”) es una mujer
la que permite la redencion del protagonista. La seleccion demuestra que el melodrama fue un
género primordialmente para mujeres, que acudian cada vez con mayor frecuencia a los puestos de
periddicos. La exageracion que el melodrama hace del sentimentalismo estd mas que clara en estas

cinco historietas, que representan sucesos sumamente tragicos y dramaticos.

La representaciéon de las mujeres muestra también cierta continuidad en las cinco series. Julia
Tufidn sefiala que los principales arquetipos femeninos en el cine mexicano son, por encima de
todas, la devoradora (personificada magistralmente por Maria Félix) y la madre generosa, junto con

32 |3 devoradora es una mujer muy fuerte

la novia, la rumbera, la prostituta y la esposa desvalida.
326 . . .
gue no sucumbe ante el amor,”™ y la maternidad es el paradigma del sentimiento amoroso
femenino,*”’ no obstante las mujeres de nuestras historietas no cumplen cabalmente con ninguno de
estos modelos; no son “ni del todo santas ni del todo putas”.**® Las que se acercan al mundo del
cabaret y la perdicidn, como Griseta y Sandra no son devoradoras, sino victimas de una circunstancia
particular que las lleva a esos sitios. Ambas son también madres, pero a medias, pues la familia
central no parece ser uno de los temas de Cruz. Katy no es madre y es una mujer completamente

inocente, Flor de Luz es una mujer pura pero sumamente coqueta y Florecita es sélo una nifia.

La seleccion demuestra también la gran influencia del tango y el cine negro en la obra de
Cruz. Estas historias dedicadas a los lectores mexicanos de a pie, quizds buscaban cierta
identificaciéon con ellos o alguna forma de denuncia social, pues estan escritas siempre desde la

perspectiva del perdedor, el criminal, el desafortunado o el pobre.

4.3 Analisis visual. El uso de la fotografia.

325 Tuion, op. cit., p.78.
328 Ibid., p.115.

Bartra, “Del Catch...”, p.48.
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Si bien a lo largo de todo el capitulo se han hecho apreciaciones de tipo formal, a partir de este
momento nos dedicaremos a reflexionar exclusivamente sobre las caracteristicas visuales del
fotomontaje secuencial, como una técnica que sacé provecho de la fotografia de varios modos. El
anadlisis que sigue hara transparente nuestra experiencia frente a estos hibridos objetos visuales
desde la primera vez que los vimos. Sera como exteriorizar, describir y sistematizar los impulsos de
nuestra mirada; los cuales nos llevaron en primer lugar a elegir al fotomontaje secuencial de José G.
Cruz como tema de tesis, y después a registrar, mediante reprografias, unas imdagenes sobre otras.
Tenemos claro que dichas imagenes fueron seleccionadas sobre todo porque en ellas percibimos un

uso interesante de la fotografia, pero ahora hara falta describir y analizar ese uso.

Como los apartados anteriores, éste no tiene sentido sino junto con las imagenes que lo
acompafian, pues el valor de su analisis consiste no tanto en la descripcién textual sino en la

seleccidn de una serie de imagenes que la ejemplifiquen.

Las imagenes que se muestran aqui son reproducciones fotograficas de las historietas
consultadas en la Hemeroteca Nacional y el archivo personal de José Cruz Ayala. En ellas puede
observarse el estado de conservacidn de las publicaciones y los distintos tonos y texturas que han
tomado el papel y las tintas con los afios. Los gruesos tomos de la Hemeroteca, que encuadernan
entre 10 y 12 numeros del Pepin, ocasionaron en muchas ocasiones que las paginas salieran con
cierta curvatura en las fotografias, pues los libros no se abrian del todo.

Las fotografias fueron tomadas con 2 cdmaras digitales y se intentd no modificarlas mucho

|ll

en los procesos de manipulacidn con software. Pareciera que trabajamos con un material “meta-
fotografico”, pues los fragmentos fotograficos de los fotomontajes de Cruz han pasado a través de
una lente por lo menos tres veces: una cuando el modelo y el fotégrafo se encontraron frente a
frente en el estudio fotografico, dos cuando, ya integradas al cartdn original, se les retratd para su

impresidn masiva, y tres, ahora a través de una cdmara digital.

El criterio de seleccidn de imdagenes fue tal vez caprichoso, pero a partir de las imdagenes
pudimos clasificar distintas funciones o efectos de la fotografia en el fotomontaje secuencial, las

cuales hacen referencia a algunas de las caracteristicas mas generales de la fotografia misma:

1. La fotografia, y el retrato fotografico en especial, es artificio. El fotdgrafo construye un
sujeto al elaborar un retrato, y el modelo se construye un modelo a si mismo. En las historietas, este

fendmeno estd acentuado pues se trata explicitamente de una actuacién.

2. La fotografia es un recurso reproducible y reciclable que facilitd la produccién de

historietas.
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3. En ocasiones, la imagen tomd un papel preponderante en la narracién, y la fotografia, por

su caracter mimético, dio a la imagen un peso adn mayor.

4. La fotografia nunca logré integrarse del todo al dibujo, y en la gran mayoria de los casos, la
naturaleza diversa de los fragmentos fotograficos perpetud la incongruencia visual del fotomontaje.

Lo cual generd efectos visuales sumamente expresivos.

5. La forma de narrar del fotomontaje, y el uso particular de la fotografia, denotan una gran

influencia del lenguaje cinematografico.

Al distinguir al fotomontaje secuencial del fotomontaje ordinario hablabamos ya de las diferencias
existentes entre su material fotografico. Mientras que el fotomontaje “a secas” reutiliza las mas de
las veces fotografias que le son completamente ajenas, los creadores del fotomontaje secuencial
elaboran la parte mas importante de su material, los retratos. En un retrato siempre hay una doble
construccion de un personaje, la del fotégrafo, que con el encuadre, la iluminacién y demads
herramientas fotograficas crea una imagen del sujeto que tiene enfrente; y la del modelo, que al
posar, busca también generar una imagen de si. Roland Barthes diria que el modelo se fabrica

instantaneamente un cuerpo y se transforma por adelantado en imagen.**

Pero los retratos de las historietas construyen a un personaje que en principio no es obra ni
del fotégrafo ni del modelo, sino de Cruz. Asi, la gran mayoria de las fotografias que configuran el
fotomontaje, estan fabricadas dentro de un mismo cédigo, que es la historia que cuenta cada serie.
La efectividad de estas figuras depende tanto de las cualidades histridnicas de los modelos, como de
la capacidad del fotdgrafo para capturarlas; pero mas aun de la conexidén que existiera entre ambos y
Cruz. El fotomontaje secuencial tiene, en consecuencia, un grado mayor de artificio que el resto de

los fotomontajes.

La segunda funcion de la fotografia es evidente en gran nimero de casos en nuestras cinco
historietas [21]. La repeticion del material habla de la importancia del archivo de imagenes de Cruz,
pues no era necesario hacer una imagen distinta de los modelos para cada vez que aparecieran en
una vifieta, sino que en muchas ocasiones se reutilizaban poses y gestos, aunque no siempre fueran
los mas adecuados para la escena. El no tener que dibujar a los personajes, sin duda representd un
alivio para los dibujantes, que aceleraron el tiempo de elaboracién y no se vieron en la constante
dificultad de representar siempre igual a un mismo personaje para que fuera identificable. La

repeticidn muestra en varios ejemplos cierta variacion en el tamafo o los contrastes luminicos de un

329 poland Barthes, La cdmara lucida. Nota sobre la fotografia, Barcelona-Buenos Aires- México, Paidds, 1992, p.41.
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mismo fragmento, por lo que puede asegurarse que los negativos, al revelarse, eran ampliados de

distintos tamafios y modificados en términos de brillo y contraste [22].

La reproductibilidad de la fotografia en el fotomontaje secuencial sin duda nos remite a una
idea presentada en los capitulos anteriores. Definitivamente, la mesa de trabajo del fotomontajista
es similar a la mesa de cualquier editor, que en la puesta en pagina de su publicacidon se ocupa de
acomodar de la mejor manera posible los elementos visuales en un soporte plano, en el que puede
también repetir y reciclar. La labor que se ejecuta en ambas mesas debe ser veloz e ingeniosa y se

vincula con el disefio grafico.

Argumentdbamos en el apartado 2.5, dedicado al lenguaje del cdmic, que el mensaje de las
historietas se vale siempre de dos cddigos para comunicarse, el del texto y el de la imagen, que
tienen cualidades distintas. No obstante, en varias escenas de las historietas seleccionadas
observamos el tercer efecto de la fotografia en el fotomontaje secuencial, es decir, la preeminencia
de la imagen sobre el texto en la narracion. Se trata de un efecto bastante frecuente en las series de
Cruz, visible también en los ejemplos que dimos para la influencia del cine negro, por el movimiento
de sus cdmaras [17]. En estos casos la imagen juega un papel central en la narracion de la historia,
mientras que el texto se limita a describirla o introducirla mediante frases como “VEAMOS LO QUE
OCURRE”. Es decir, que en esos casos, el texto suspendia por un momento su funcién comunicativa y

articuladora de la historia para darle mayor peso a la imagen, y a la visualidad.

Pero ¢écudl es el papel concreto de la fotografia en dicho fendémeno? La fotografia, por su
particular caracter mimético, otorga a la narrativa de la historieta un valor de verosimilitud que
contribuye fuertemente en la narracidn de un evento. El efecto es acentuado aun mds con el uso de
acercamientos fotograficos, principalmente de manos, pies y objetos [23]. Vedmoslo en un ejemplo,
en la quinta imagen del conjunto [23]. La escena relata el momento en el que Griseta, al salir de la
carcel, roba el bolso de su hija. En el apartado 2.5 habldbamos también de que la estrategia de la
imagen en cada vifieta consiste en escoger el momento mas importante de la accidn y representarla.
¢Como se podria presentar mejor el robo, que con una mano discreta tomando el bolso y
escabulléndose? ¢y qué mejor que una mano y un bolso “reales”? El texto en este cuadro se limita a
decir “y DE PRONTO...!"” dejando que la fotografia, que seguramente se tomd en el estudio de Pepin,

se encargue de comunicar a los lectores lo que ha ocurrido.

La relacidn entre el texto y la imagen de dicho ejemplo podria explicarse con la nocién de
signo deictico de Charles S. Peirce, pues se trata de una especie de signo indicial que se dedica a
sefialar o indicar un objeto o un evento. Asi, la breve frase que aparece en el cartucho permite que la
imagen se encargue de la narracién, pero no ausentandose, sino precisamente sefialandola. Esta

deixis, que el mismo Peirce ejemplifica con la figura de la flecha, es observable también en la séptima
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imagen del conjunto [23], en la que ahora es la imagen |la que sefiala una direccién, con la fotografia

de unos pies que caminan, “HASTA OTRO LUGAR DE LA GRAN CIUDAD.”**

Ahora, aun cuando la intencién aparentemente explicita de Cruz y sus colaboradores era
esconder las diferencias entre dibujo y fotografia para mostrar una imagen lo mas coherente y
realista posible, las imagenes del fotomontaje secuencial en general resultan un tanto forzadas -unas
mas que otras-. En algunas imagenes el contraste entre dibujo y fotografia es demasiado evidente
[24], en otras los fragmentos fotograficos estdan colocados de manera muy forzada o no guardan

coherencia visual entre ellos [25].

Al pasar a formar parte de un fotomontaje, el cédigo de la fotografia se altera. “La imagen
fotografica «espaciada» de este modo se ve privada de una de las ilusiones de la fotografia mas
poderosas. Se ve despojada de la sensacion de presencia”.**' Pues atin cuando el uso de fotografias
de los personajes pudiera percibirse como su presencia, su relacién con su entorno es artificial y
genera una incongruencia visual. Para nosotros, el encanto del fotomontaje secuencial reside
justamente en esta contradiccién, pues cada montaje parece traicionar la busqueda de realismo que
tan desesperadamente persiguieron los autores de historietas -a partir del medio tono, el
fotomontaje y luego la fotonovela-, para crear algo distinto y muy sugestivo a la vista. “Asi, la
busqueda de realismo se muerde la cola. La técnica que debia darle mayor verdad a la historieta, al
someterla a las exigencias de una imaginacion afieltrada, permite crear mundos alucinantes donde

los fragmentos de “realidad” fotografica resultan doblemente subversivos.”**

Es por eso que desde nuestra perspectiva, el fotomontaje secuencial constituye un capitulo
excepcional en términos visuales dentro de la historia de la historieta en México y el mundo. Pues
aun si sus miscelaneas composiciones buscaban un realismo a ultranza, ofrecieron a la narrativa de la
historieta un recurso sumamente expresivo: en especial en aquellos casos en los que -como en el
episodio del naufragio en “Sofiadora” o el incendio en “Mufiequita [26]- Cruz y sus colaboradores
dieron rienda suelta a sus fotocomposiciones, permitiendo que el caos natural de cualquier

fotomontaje se expresara en toda su amplitud.

Podria decirse que el objetivo del fotomontaje secuencial era similar al del fotomontaje
constructivista, que aprovechd el realismo de la fotografia con fines persuasivos, pues los

historietistas querian persuadir a los lectores-espectadores de que sus historias ocurrieron de cierta

30 peirce distingue tres tipos de signos: los simbolos (que relacionan arbitrariamente al significante y al referente, como las
palabras), los iconos (que representan al referente por medio de la similitud o parecido visual, como los cuadros) y los
indices (que evocan al referente por medio de un rastro, como las huellas de pasos). Los indices se dividen a su vez en
signos deicticos, sincategoremas (palabras como “esto” o “aquello”), sintomas (como los sintomas médicos) y las huellas.
Resumen elaborado por Rosalind Krauss, op. cit., p.148.

331 Rosalind Krauss, Lo fotogrdfico. Por una teoria de los desplazamientos, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p.118. La autora
habla de este fenédmeno de “espaciamiento” al referirse al fotomontaje surrealista.

332 purrecoechea y Bartra, Puros cuentos Il..., pp. 197-198.
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forma, e incluso que éstas se basaban en casos “reales”. Sin embargo los efectos del fotomontaje
secuencial nos parecen mas cercanos a las obras fotomontajisticas dadaistas y surrealistas, pues sus
forzadas composiciones se asemejan en ocasiones a lo absurdo del dad3, y lo onirico o inconsciente
del surrealismo. No obstante, es claro que nuestros fotomontajes son algo distinto, son
composiciones en transiciéon entre el realismo y el expresionismo que no pueden sino percibirse

Como un caso aparte y que carece de sentido si se olvida que son a la vez fotomontajes e historietas.

Hemos analizado ya cdmo nuestra seleccion de historietas muestra la presencia particular del
cine negro estadounidense, tanto en los temas, como en los personajes y la estética. En términos
visuales, el principal efecto que a través de la fotografia aportd el cine negro a la historieta fue la
oscuridad de los ambientes y el uso de retratos en alto contraste, los cuales contribuyeron
principalmente a representar la criminalidad del arrabal y crear un ambiente de suspenso. No
obstante, vimos que el alcance del cine en este género fotomontajistico, supera los limites de esta
corriente filmica y se vincula mas intimamente con su lenguaje, su forma de narrar y su polisemia, lo

cual constituye la quinta y ultima funcién de la fotografia en la técnica que nos ocupa.

Las relaciones del fotomontaje secuencial y el cine son muchas, pues para empezar,
compartian la experiencia de la actuacién en estudios y sets, en donde los modelos interpretaban los
argumentos, como los actores de cine los guiones, ofreciendo sus mejores caras y angulos segun las
ordenes de un director. Ademas, muchos de los modelos que posaron para las historietas eran

actores de cine. En nuestra seleccion destaca Maria Antonieta Pons y el propio Cruz.

Ciertas estrategias en la forma de presentar las escenas, gracias a la fotografia, denotan una
influencia en la forma de narrar del cine; tal es el caso de las vifetas dedicadas al movimiento de los
personajes de las que hemos hablado. Asi como el de las imdagenes [27] en las que, para iniciar la
historia de “Sofiadora”, Cruz presenta un principio muy cinematografico. La primera escena de la
serie es una vista aérea de una moderna ciudad, la siguiente es un acercamiento a la ventana del
departamento de uno de los edificios, y la tercera un teléfono sonando en una mesa. Por otro lado,
hay un uso similar al del cine de encuadres, pues los personajes de las vifietas a veces no se

presentan de frente, sino con ciertas “angulaciones”, y hay un juego interesante de los planos.

La seleccién casi azarosa de estas historietas demuestra que casi cualquier fraccién de la
produccién de nuestro extraordinario autor se presta para hacer un andlisis interesante de la técnica
y la estética; pues exhibe la riqueza y versatilidad del archivo fotografico que acumuld por afios, la

presencia de influencias estéticas y la forma de narrar del fotomontaje secuencial.
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CONCLUSIONES

Al ser tantos y tan diversos los campos que tuvimos que abarcar para elaborar este trabajo: la
historia de la historieta en México, la de la lectura y la alfabetizacion, la de la industria de venta y
distribucidn de publicaciones periddicas; la definicién de fotomontaje, la historia del fotomontaje en
el arte del siglo XX, la historia del fotomontaje en México, el lenguaje del comic; la vida y obra de
José G. cruz, la historia de la revista Pepin; la invencién del fotomontaje en la historieta mexicana e
incluso aspectos generales sobre el cine mexicano, el Tango argentino y el Cine Negro
norteamericano, creemos que ademas del cumplimiento de nuestro objetivo, obtuvimos también
otros resultados que a continuacién presentaremos resumidos. Incluiremos también una serie de

vetas que podrian estudiarse a partir de nuestro objeto de estudio.

Las historietas mexicanas alcanzaron su maximo desarrollo, a través de las revistas de
historietas, entre las décadas de 1930 y 1950, cuando una serie de factores permitieron que su
lectura se masificara y que por primera vez en el pais millones de mexicanos las compartieran como
uno de sus pasatiempos favoritos. Observamos que en ese periodo, las historietas mostraron una
insistente busqueda de realismo, que se expreso tanto en temas como en sus imagenes y lenguaje.
Hacia finales de dicho periodo, el melodrama se convirtid en el género dominante, lo cual pudo
observarse también en otros medios de comunicacién como el cine y, unos anos después, la
televisién. El dominio del melodrama mostrd el gusto de los mexicanos por el sentimentalismo y el
crecimiento del publico femenino. El fotomontaje, a su vez, se presentd como el resultado légico en
la evolucion hacia el realismo de las técnicas de representacién, pasando por el dibujo y el medio

tono.

Resulta casi imposible aproximarse al fendmeno de recepcion de estos impresionantes
productos. Las cifras de cuantos ejemplares llegaron a tirar, de los millones que ganaron sus duefios,
o del nimero de mexicanos que el gobierno alfabetizé, son insuficientes para aproximarnos al
numero de lectores de las historietas. La existencia de grupos opositores contribuye a conocer a la
otra parte de la sociedad y las razones por las que las historietas les desagradaban tanto. Para un
estudio posterior seria muy interesante revisar los documentos existentes en el AGN y el Archivo de
la Secretaria de Educacién Publica, sobre la Comisidn Calificadora de Publicaciones Periddicas y hacer
un andlisis de las cartas que mandaron los conservadores, buscando quizds quejas directas contra
algun titulo de José G. Cruz; asi como si alguna de ellas tuvo algun efecto o resultado. Por lo que
pudimos observar en nuestra investigacidn, en general las quejas de los opositores a las historietas

tuvieron poca influencia.

Los pocos autores que han hablado sobre el fotomontaje en México han puesto atencion casi

exclusivamente en las obras de critica politica, corriente en la que ciertamente muchos creadores,
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especialmente fotégrafos, encontraron una herramienta sumamente subversiva durante las décadas
gue mediaron el siglo pasado. En sus estudios, por otro lado, se examina al fotomontaje como obra
de fotégrafos mexicanos o extranjeros, inmersos en los problemas de lo que se consolidaba como la
fotografia moderna en nuestro pais. No obstante, nosotros pudimos confirmar que el fotomontaje
mexicano fue un recurso grafico practicado en muy diversos dmbitos, independientes a la critica
politica, y que no soélo fue obra de fotdgrafos, sino de artistas, disefiadores, editores e incluso
historietistas. Fue una técnica que siempre se mantuvo ligada a las publicaciones periédicas y, por lo

tanto, al trabajo de edicidn.

Confirmamos que el fotomontaje secuencial es una imagen compleja, pues integra las
cualidades plasticas y expresivas del fotomontaje ordinario con las caracteristicas graficas vy
narrativas del cémic, asi como algunas de las caracteristicas mas esenciales del medio fotografico:
como su intimo vinculo con la realidad visual, su reproductibilidad y su capacidad deictica. En el caso

de Cruz, integré ademas elementos de la forma en que el cine presenta sus historias.

El fotomontaje secuencial fue una técnica utilizada por algunos historietistas mexicanos
desde 1940 hasta los afios ochenta del siglo pasado. Consistia en la integracion de fragmentos
fotograficos —especialmente para representar los rostros de los personajes y ciertos objetos de
importancia en la historia- en la estructura y lenguaje del cémic. Los expertos en la historieta
defienden que José G. Cruz no fue su inventor, pero aqui se hizo un esfuerzo, por medio de ejemplos
y entrevistas orales, por confirmar lo contrario. No obstante, descubrir quién fue el verdadero
creador de la técnica no fue tan importante —pues ademas nunca podremos estar completamente
seguros-, como explicar cuales pudieron ser sus posibles influencias y antecedentes. En el caso de
Cruz, resultd fundamental el trabajo de adaptar peliculas del momento al formato de la historieta,
asi como su la labor en mas de 30 filmes nacionales. Experiencias que vincularon a sus historietas con

el cine y la fotografia de manera permanente.

Las influencias que percibimos en las obras de Cruz, a partir del andlisis detallado de las cinco
historietas de la seleccidon: el Tango, el cine negro y algunos modelos del cine mexicano en su época
de oro, se conjugaron en la preferencia del autor por representar espacios urbanos, especialmente el
arrabal, el cabaret y los barrios bajos; donde los hampones abundan y la criminalidad amenaza hasta
a los mas inocentes y pulcros personajes. La representacion de este ambiente es evidencia clara de
los gustos de nuestro autor, pero también del gusto de millones de lectores, del cual Cruz fue un gran
conocedor. Se trata de un espacio entre lo real y lo ficticio en el que quizas José Guadalupe buscaba

identificarse con su publico.

Un trabajo que tuviera como objetivo hablar de la forma en la que las historietas

representaron a la sociedad a la que pertenecian, podria enfocarse a un tema que aqui apenas
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rozamos. El melodrama y las series con temas y personajes femeninos serian de gran utilidad para
hacer un estudio sobre la representacion de la mujer en las historietas de los afos cincuenta. En el
capitulo cuarto, cuando intentamos comparar nuestros personajes femeninos con los del cine
mexicano encontramos, sin embargo, que los de papel no son modelos tan faciles de definir. Griseta,
Katy, Flor de Luz y Sandra no son ni madres abnegadas, ni mujeres independientes, o como afirmaria
Bartra, no son “ni del todo santas ni del todo putas”. Asi que un estudio de estos estereotipos
femeninos seria interesante en término de figuras ambiguas y en transicién, y no exactamente en los
términos de modernidad y tradicidon con que autores como Anne Rubenstein se han aproximado a las

historietas.

Pero sobre todo, gracias al andlisis visual que llevamos a cabo con las cinco historietas que
seleccionamos, confirmamos aquella idea que presentamos como hipdtesis de trabajo: la
introduccion de la fotografia y el consecuente desarrollo del fotomontaje secuencial en la historieta
mexicana implicd la creacidn de por lo menos 5 efectos visuales y narrativos particulares. En primer
lugar, la elaboracién de los retratos, como imagenes posadas y creadas subraya la cualidad de
artificio del fotomontaje. En segundo, la reproductibilidad de la fotografia dio al fotomontaje
secuencial gran plasticidad y facilitdé su mecanismo de produccion, gracias a la creacidén de un
impresionante banco de imagenes. En tercero, la fotografia en ocasiones tomdé un papel
preponderante en la narracién, dotando al comic de un recurso visual muy persuasivo, por su
insuperable realismo. En cuarto, esta misma fotografia las mas de las veces no logré integrarse del
todo con el dibujo y dio lugar a imagenes forzadas, cuyo impacto y encanto reside justamente en la
supervivencia de cierta incongruencia visual. Por ultimo, la introducciéon de la fotografia en la
historieta facilitd la influencia de recursos cinematograficos no existentes en otro tipo de historietas,

como el encuadre, la iluminacion, los acercamientos, y la capacidad de seguir a los personajes.

Las historietas con fotomontaje de José G. Cruz fueron productos de lectura y visualidad, -
resultado de la hibridacién de varios lenguajes en una estructura narrativa-, que a setenta afos de su
aparicidn nos parecen objetos casi efimeros. La gran mayoria de ellas sufrieron las consecuencias de
su naturaleza, pues nacieron y se desarrollaron como publicaciones comerciales practicamente
desechables, por lo que resulta complicado recuperarlas como documentos histdricos. No obstante,
existe un par de archivos, como la Hemeroteca Nacional y la colecciéon privada de José G. Cruz hijo —
este Ultimo con un numero impresionante de originales- que esperan para ser catalogados,
analizados e interpretados desde muy diversas disciplinas de estudio. Estas historietas con
fotomontaje, como vimos, dicen mucho sobre la sociedad de mediados de siglo pasado. Aqui se
analizaron esencialmente las cualidades visuales y técnicas de una pequefia seleccién de 1951-1952,

no obstante, confirmamos que son obras susceptibles a muchas mas perspectivas de investigacion.
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ANEXOS:

Tabla 1. Duracién de las historietas de Cruz en Pepin.**?

1937 | 1938 | 1939 | 1940 | 1941 1942 1943 | 1944 1945 1946 | 1947 @ 1948 | 1949 @ 1950 1951 @ 1952

El monje negro

Nancy y la banda escarlata
Brenty y el monje loco
Letty Lou

Juan sin miedo

Brenty

Adelita y las guerrillas
Aventura en oriente
Arenas peligrosas

Ocaso

Nancy

El cieloy tu

Cumbres borrascosas
Crucero 33

Malevaje

Chulavista y fijapelo
Volveré

Sol de media noche

Impostor

Vértigo

Espuelas de oro

Suefios sin gloria

Casandra

Extravio

Valentina

Buen chico

La divorciada

Percal

Adrian rubi
IDancing,saIén de baile

L

Burlada, un corazén sacrificado

Griseta
Rayito de sol
Sofiadora
Johny Bugy
. . ; 334
Tabla 2. Historietas de José G. Cruz

Aparicion/ Titulo Revista/ Argumen | Gréfica Género Técnica Tema Reedicion/ F

duracion ndmeros to reutilizacion

1935 Doctor Pepin “Rolf “Rolf Stein” ciencia linea 3

Brenton Stein” Pseudénimo de | ficcidn

333 Esta tabla no representa siempre el periodo real de duracion de las series, ya que se basa en el catdlogo digital de las
historietas de la Hemeroteca Nacional, que registra las existencias del acervo. Fue imposible comprobar las fechas reales de
duracion de cada serie, pero decidimos utilizar esa informacion, quizds imprecisa, para dar una idea mas o menos verosimil
de cémo trabajaba nuestro autor, de cémo sus series eran cortas y se seguian unas a otras inmediatamente. Ademas, las
fechas de inicio y conclusion de las historietas que analizamos aqui: “Griseta”, “Rayito de sol”, “Sofiadora” y “Johny Bugy”,
si coincidian con las registradas en el catdlogo; por lo que imaginamos que ocurre lo mismo con muchos otros titulos.

3% Esta tabla presenta disparidades en la informacidn que recopila pues para hacerla se tomaron datos de tres fuentes
distintas (referidas en la dltima columna: 1. el catdlogo digital de la Hemeroteca Nacional, 2. el catidlogo en CD-room
elaborado por Bartra, Aurrecoechea y Barrera y 3. la tesis de maestria en Artes Visuales de Iram Lépez. La primera fuente
ofrece la informacién mas completa y actualizada, pero no registra el total de titulos de nuestro autor, sino el disponible en
la Hemeroteca. Con el catdlogo en cd-room obtuvimos informacion de series no elaboradas para Pepin. Y la tesis de Iram
Lépez solo habla de las series que para su gusto fueron las mas importantes. Aun cuando estas tres fuentes presentan
contradicciones, decidimos reunir la informacién de cada una para dar una idea general de la producciéon de historietas de
José G. Cruz. La tabla permite observar fenédmenos generales de la historia de la historieta mexicana, como la preeminencia
del melodrama y el fotomontaje hacia los afios cincuenta y, como veremos, la constancia de los temas favoritos de nuestro
autor. Existe muy poca informacién sobre las revistas publicadas en las Ediciones José G. Cruz.
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Cruz

1935 Adelita y Paquito José G. José G. Cruz aventura linea Charros, 1. Pepin (1936- 1
las Cruz Revolucion 1942); nos. 381- 2
guerrillas Mexicana, 1253). 3
mujeres 2.Ade... E. ). G.
intrépidas C.(1952-¢)
3. Adelita y Juan
sin miedo E. J. G.
C.(1983-¢)
1937-19/04 El monje Pepin Guillermi J.G.C. aventura linea Misterio, horror | 1. Paquita, 1937 1
1937-01/09 negro 61-79 na
Gonzalez
/J).G.C.
1937-05/10 Nancy y la Pepin J.G.C. J.G.C. aventura linea Policiaca, 1
1938-08/02 banda 84 -102 detectives,
escarlata misterio
1937- 08/09 Brenty y el Pepin Guillermi J.G.C. aventura linea, medio Misterio, 1
1939- 26/07 monje 80-239 na tono romance
negro Gonzalez
/J.G.C.
1937 El beso que | Paquita J.G.C. J.G.C. melodrama | linea 2
da muerte
1937 La dama Paquita J.G.C. J.G.C. aventura linea 2
del rubi
1938-01/03 Letty Lou Pepin J.G.C. J.G.C. aventura linea Ciencia ficcidn, 1
1938- 26/07 105 - 135 infantil.
1939- 11/05 Juan sin Pepin J.G.C. J.G.C.y Horacio aventura linea Rural, charros 1. Paquito, 1940. 1
1939-27/07 miedo 218 - 240 Robles 2. Juan sin miedo,
E.J. G.C., 1963-
1970.
1940- 17/01 Brenty Pepin J.G.C. J.G.C. aventura linea, medio Policiaca, 1. Brenty, el 1
1942-04/08 351-1239 tono, ladrén aventurero del
fotomontaje generoso, , romance, E.J. G. 2
paises exdticos. | C., 1955.
1940 Chico Paquito J.G.C. J.G.C. aventura linea Rural 2
Durdn
1940 Los Paquito J.G.C. J.G.C. aventura linea Aventuras 2
hermanos exdticas
Landers
1942- 24/02 Aventura Pepin J.G.C. J.G.C. aventura medio tono adaptacion de 1
1942-29/03 en Oriente 1078 - 1111 pelicula
1942-13/03 Arenas Pepin J.G.C. J.G.C. aventura medio tono Guerra, 1
1942- 01/05 peligrosas 1095 - 1144 romance, paises
exoticos
1942-20/03 Ocaso Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama medio tono Romance 1
1942- 07/05 1112 - 1150
1942- 01/05 Nancy Pepin J.G.C. J.G.C. aventura medio tono Policiaca, 1
1942- 08/05 1144 - 1151 detectives
1942- 28/05 Elcieloytu | Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono adaptacion de 1
1942- 12/07 1171 -1216 pelicula de E.U.
1942-05/08 Cumbres Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono adaptacion de 1
1942-18/08 borrascosas | 1240 - 1253 pelicula
1943 Carta brava | Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje -Pelicula Carta 3
brava (Agustin P.
Delgado, 1948)
1943 Cita en Pepin J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Guerra 2
Mocambo
1943-45 Cuando Paquito J.G.C. J.G.C. melodrama Adaptacion de 2
habla el pelicula
corazoén homonima
(Juan José
Segura, 1943)
1943 Noches de Paquito J.G.C. J.G.C. melodrama | melodrama Adaptacion de 2
ronda pelicula
homédnima
(Ernesto
Cortazar, 1943)
1943 Revancha Pinocho J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
1943 Tuya hasta Paquito J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
la muerte

84




1943 Ventarron é? J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Ladron 1. El libro estrella, 3
bondadoso E.J.G.C., 1957.
1944 Amakro J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Guerra 2
1944 Duda en tu Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
corazoén
1944 Remolino Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje -Pelicula: Qué 2
idiotas son los
hombres, (Juan
Orol, 1950)
1944 Tenebral Pepin J.G.C. J.G.C. y Faustino | melodrama | fotomontaje/ 1. Mufiequita, 2
Buendia linea E.J.G.C, 1952.
- Radionovela
1945. 26/09 Crucero 33 Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama medio tono, Barrio, -Pelicula: Sangre 1
1945- 08/10 2388 - 2400 fotomontaje romance, abuso | en el barrio/
sexual Crucero 33
(Adolfo Fernandez
Bustamante,
1952)
1945 Adorable J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
espejismo
1945 Cita en Paquito J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Adaptacion de 2
Berlin pelicula
1945 Dama de Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Horror 2
noche
1945 Duke As Pepin J.G.C. J.G.C. y Juan melodrama | fotomontaje/ 1. Mufiequita, E.J. | 2
Reyes Beiker linea G. C., 1954.
1945 Encrucijada | Pinocho J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
1945 Niebla Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje 2
1945 Tango Pepin J.G.C. J.G.C., Manuel melodrama | fotomontaje 1. Muiiequita, 2
del Valle y E.J.G.C, 1952.
Horacio Robles 2. El libro estrella,
E.J.G.C., 1964.
3. Tango, alma de
barrio, EJ.G.C.,
1975.
4. Pelicula: Dos
almas en el
mundo/Tango
(Chano Urueta,
1949)
1946- 01/08 Percal Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono, Barrio, 1. Muiiequita, 1
1946-17/08 2693 - 2708 fotomontaje policiaca, E.J.G.C.,1953-54./
redencion 2. Radionovela
cabaret. 3. Trilogia filmica
(El infierno de los
pobres, Perdicion
de mujeres y
hombre sin alma)
(Juan Orol, 1951)
1946- 21/08 Malevaje Pepin icaro J.G.C. melodrama | medio tono, Barrio 1
1946- 01/10 2712 - 2754 Cisneros fotomontaje
1946- 02/10 Chulavista Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono, Barrio, humos, 1
1946- 17/11 y fijapelo 2755 - 2801 fotomontaje picaresa
1946- 19/11 Volveré Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Romance 1.Mufiequita, 1
1947-10/01 2803 - 2855 E.J.G.C., 1952.
1946 Don Juan Pepin J.G.C. J.G.C.y melodrama | fotomontaje 1. Mufiequita, E. ). | 2
Benjamin Lopez G. C., 1952.
2. Ellibro rosa, E.
J.G.C., 1955.
1946 Rosita Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | ¢é 3
Alvirez
1947-12/01 Sol de Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono Romance, 1
1947-12/03 media 2857 -2914 intriga , hampa
noche
1947-13/03 Impostor Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama medio tono, Romance 1
1947- 16/04 2915 - 2949 fotomontaje
1947- 02/05 Vértigo Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono, Intriga, 1
1947-23/06 2965 - 3017 fotomontaje romance,
policiaca,

mujeres fatales
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1947- 09/06 Espuelas de | Pepin Eduardo José G. Cruz aventura medio tono, Charros, México | -Pelicula Espuelas
1947-11/07 oro 3003 - 3035 Galindo, fotomontaje rural, bandido de oro (Agustin P.
Ernesto generoso Delgado, 1951)
Cortazar
1947-13/07 Suefios sin Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | medio tono, Barrio, cércel.
1947-12/08 gloria 3037 - 3067 fotomontaje
1947-14/08 Casandra Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama medio tono, Rural, adulterio,
1947- 11/11 3069 - 3158 fotomontaje amor tragico
1947-12/11 Extravio Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Misterio, terror,
1947-21/12 3159 -3198 romance
1947-22/12 Valentina Pepin J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Charros,
1948-09/02 3199 - 3277 revolucion,
mujeres bravias
1947 Mujer Paquita J.G.C. J.G.C. melodrama | ¢
1947 Sheik Jaliva | Paquito J.G.C. J.G.C., Julidn melodrama | fotomontaje
grande Diaz, José
Duharte, Gloria
Micaela
1948-10/03 Buen chico Pepin Céandida J.G.C. aventura medio tono, Romance,
1948-20/05 3278 - 3349 Violeta fotomontaje paises exdticos,
héroe
anglosajon
1948- 01/06 La Pepin Francisco | J.G.C. melodrama | fotomontaje Madre
1948 -10/08 divorciada 3361-3431 Casillas abnegada,
divorcio.
1949- 28/09 Adridn Rubi | Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Aventurero, - Pelicula: La
1950- 06/05 3845 - 4065 orfandad, ciudad perdida,
intriga, (Agustin P.
hampones. Delgado, 1950)
1950- 04/05 Dancing, Pepin J.G.Cy J.G.C. melodrama | fotomontaje Cabaret, 1. Coleccion
1950- 02/08 salon de 4063 - 4153 Francisco descarriadas, Cunneti, E. ). G.C.,
baile Casillas hampones, 1957.
crimen. 2. Pelicula: Salén
de baile (Miguel
Morayta, 1952).
1950- 03/08 Burlada, un | Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Mujeres -Pelicula: Burlada,
1950- 06/11 corazon 4154 - 4249 bravias, barrio, (Fernando A.
sacrificado cabaret Rivero, 1950)
1951- 04/02 Griseta Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Hampones,
1951- 24/03 4341 - 4395 maternidad,
carcel, crimen,
1951- 25/05 Rayito de Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Infancia,
1951-17/07 sol 4396 - 4527 inocencia, ricos
y pobres
1951- 18/07 Sofiadora Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje Crimen,
1951- 26/08 4528 - 4573 romance
1951-08/11 Johny Bugy | Pepin J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje descarriados,
1952-02/01 4657 - 4720 redencion.
1952-1953 Jungla Mufiequita J.G.C. J.G.C,, Leopoldo | melodrama | lineay medio
negra Zea Salas, tono
Arturo Casillas,
Francisco Flores
1952 Mujeres en Mufdiequita J.G.C. J.G.C., Fausto melodrama | ¢ Policiaca
blanco Buendia, José
Sanchez
1952 Prision de Mudequita J.G.C. J.G.C,, Benjamin | melodrama | fotomontaje Horros
sombras Lépez
1952-1982 Santo, el Santo... Una J.G.C. J.G.C., Trinidad aventura fotomontaje Luchadores, - Pelicula: E/
enmascara revista Romero, idolos, enmascarado de
do de plata | atomica, Horacio Robles fantastica plata, (René
EJ.G.C. Cardona, 1952)
1954 Black Black J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Luchadores,
Shadow, el Shadow, idolos,
principe E.J.G.C. fantastica
negro, E. J.
G.C.
1955 Cain, E. J. El libro verde J.G.C. J.G.C., Marco melodrama | fotomontaje
G.C. Antonio
Campuzano
1955 Mano a El libro verde J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje
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1955 Desampara | Ellibro rosa, J.G.C. J.G.C. melodrama | ¢
da E.J.G.C.

1955 Sandra El libro verde J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje

1955 Sefiora El libro verde J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje

1956 Coleccion Coleccion i., J.G.C. J.G.C. edifiante linea Adaptacion
inmortal E.J.G.C.

1957 Hampa El libro fcaro J.G.C. melodrama | fotomontaje Policiaca

estrella, E. J. Cisneros
G.C.

1957 Pobre El libro J.G.C. J.G.C. melodrama | é
mariposa estrella

1960 Castillo de Siempre viva José G. José G. Cruz melodrama | fotomontaje
nubes, E. J. Cruz
G.C.

1962 Santos del Santos..., J.G.C. J.G.C. edificante fotomontaje Religiosa
siglo XX. E.J.G.C.

San Martin
de Porres

1960s La tigresa é J.G.C. J.G.C. melodrama | fotomontaje
del Bajio

1971 La basura Paquita J.G.C. J.G.C. edificante linea De divulgacion
hippie

1972 El Mundo J.G.C. J.G.C. humor linea
ombligohit! | Juvenil, E. J.
de latén G.C.
mugroso

1972 Traicion a Traicion..., J.G.C. J.G.C. edificante linea Politica, de
la Patria E.J.G.C. divulgacion.

1973 Ciclon de Ciclon ..., E. J. J.G.C. J.G.C. aventura fotomontaje Rural
Jalisco G.C.

1975 La isla de La isla de los Mimi J.G.C. melodrama | ¢ Adaptacion de
los hombre solos Bachalau pelicula
hombres homénima
solos (René Cardona,

1974)

Tabla 3. Participacién de José G. Cruz en el cine mexicano.**

Titulo Estreno/cine Director Intérpretes Participacion Adaptacion
Cruz historieta
Espuelas de oro 15/may/1948 Agustin P. | José G. Cruz, Fernando Soto, Consuelo Guerrero de | Actuacién Espuelas de oro
Delgado Luna, Pepe Nava (1947)
La bandida 14/oct/1948 Agustin P. | José G. Cruz, Georgina Barragan, Rosa Carmina, | Argumento vy
Delgado Felipe Flores actuacién
En los altos de | 10/dic/1948 Chano Urueta Tito Guizar, Blanca Estela Pavon, Tito Junco Argumento
Jalisco
Carta Brava 25/may/1949 Agustin P. | José G. Cruz, Jorge Arriaga, Ledn Barroso, Leopoldo | Argumento, Carta Brava
Delgado Blum, Antonio Bravo, German Cartaya, Olga | adaptacion vy | (1943)
Chaviaco actuacion
El gran campedn 03/jun/1949 Chano Urueta José G. Cruz, Luis Villanueva “Kid Azteca”, Maria | Actuacion
Luisa Zea, Alfredo Varela
335

La tabla 3 deja ver la estrecha relacion que hubo entre las historietas y el cine. Las once peliculas basadas en series de

nuestro autor lo demuestran y manifiestan también su influencia en este medio. La asociacion de Cruz con importantes
directores y actores habla de su popularidad y tal vez de sus cualidades histridnicas. Muchos de los actores con los que
trabajo en peliculas, como Roberto Romafia (conocido incluso como Carta brava), David Silva y Maria Antonieta Pons

participaron también en sus fotomontajes.
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Dos almas en el

13/jul/1949

Chano Urueta

José G. Cruz, Fernando Fernandez, alma Delia

Argumento vy

Posiblemente.

mundo/ Tango Fuentes, Emilia Guil, Esperanza Issa, Arturo Soto | actuacién Tango (1945)
Rangel
No me quieras | 15/jul/1949 Chano Urueta José G. Cruz, David Silva, Martha Roth, Arturo | Actuacion
tanto Martinez, Joaquin Cordero
Ventarron 28/dic/1949 Chano Urueta David Silva, Martha Roth, Alberto Mariscal, Isabel | Argumento p. Ventarron
del Puerto, Tana Lynn (1943)
Amor salvaje 06/abril/1950 Juan Orol Rosa Carmina, Victor Junco, Dalia iﬁiguez, José | Guidn
Palacio Chino Pulido, Wolf Rubinski
Cabaret Shangai 31/ago/1950 Juan Orol Juan Orol, Rosa Carmina, Roberto Romafa, | Guién
Atlas Amparito Arozamena
Pecado de ser | 11/nov/1950 Fernando A. | Ramén Armengod, Guillermina Green, Tito Junco, | Guién (con Fer.
pobre Mariscala Rivero Roberto Soto, Pedro Vargas A. Rivero) y
argumento
La ciudad perdida 22/nov/1950 Agustin P. | José G. Cruz, Roberto Romaina, Martha Roth, | Guién y | Adridn rubi
Teresa Delgado Esperanza Issa, Arturo Soto Rangel actuacion
Burlada 04/abril/1951 Fernando A. | Jorge Mistral, Guillermina Green, Lilia Del Valle, | Guién (con Fer. | p. Burlada, un
Teresa Rivero Mercedes Soler, Pedro Vargas A. Rivero) vy | corazon
argumento sacrificado
(1950)
Qué idiotas son | 14/jun/1951 Juan Orol Rosa Carmina, Victor Junco, Aurora Segura Guién Remolino
los hombres Teresa 6 4 abril (1944)
Manos de seda 04/jul/1951 Chano Urueta David Silva, Rita Macedo, Roberto Romafia, Lyli | Argumento
Nacional Aclemar, Fernando Casnova
Los amantes 11/jul/1951 Fernando A. | Emilia Guiu, David Silva, Rodolfo Acosta, Luis Aldds, | Guidn (con
Teresa Rivero Angélica Maria, Trio Calaveras, Los Panchos, Pedro | Fernando A.
Vargas Rivero) y
argumento
El papelerito 25/oct/1951 Agustin P. | Sara Garcia, Domingo Soler, Poncianito, Jaime | Guidn y
Mariscala Delgado Jiménez Pons, Amanda Del Llano argumento
El infierno de los | 01/nov/1951 Juan Orol Rosa Carmina, Conchita Gentil Arcos, Arturo Soto | Historia Percal
pobres (1/3) Maya, Mitla, Rangel, Laura Alvarez, Jorge Atristan, Lupe del
Soto, Primavera Castillo, Victor Junco
Perdicion de | 16/nov/1951 Juan Orol José G. Cruz, Rosa Carmina, Tana Lynn, Tito Junco, | Historia y | Percal
mujeres (2/3) Maya, Mitla, Juan Orol, Maria Luisa Zea, Arturo Martinez actuacion
Soto, Primavera
Salén de belleza 16/nov/1951 José Diaz | Emilio Tuero, Rita Macedo, Andrea Palma, Elda | Argumento
Morales Peralta, Liliana Duran
Hombres sin alma | 07/dic/1951 Juan Orol José G. Cruz, Rosa Carmina, Tana Lynn, Tito Junco, | Historia y | Percal
(3/3) Maya, Mitla, Arturo Martinez actuacién

Soto, Primavera
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Paco, el elegante 03/ene/1952 Adolfo José G. Cruz. Antonio Badu, Amilia Guiu, Carlos | Actuacion
Fernandez Cores, Ramon Gay
Bustamante
Salén de baile 05/feb/1952 Miguel Morayta | José G. Cruz, Fernando Fernandez, Meche Barba, | Historia Dancing, salén
Teresa Roberto Cobo, Manolo Fabregas, Barbara Gil, | actuacién de baile (1950)
Gonzalo Curiel, Pérez Prado
Sangre en el | 03/abril/1952 Adolfo Antonio Badu, Esther Fernandez, Victor Junco, | Argumento Crucero 33
barrio/Crucero 33 Nacional Fernandez Fanny Schiller, Julio Villarreal, Elda Peralta (1945)
Bustamante
El  enmascarado | 02/abril/1952 René Cardona Crox Alvarado, Victor Junco, Aurora Segura, Luis | Argumento Santo, el
de plata Nacional 6 Aldas, El Médico Asesino enmascarado
14 de abril * de plata (1952)
Casa de perdicion 12/jul/1956 Ramén Pereda José G. Cruz, Maria Antonieta Pons, Fernando | Argumento
Fernandez, Julio Villarreal, José Baviera actuacion
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[1] La primera imagen tiene sélo medio tono, las siguientes muestran los primeros usos de fotografias

[3] fotografia de un di‘a-rz(original)

[4] Personajes con distinto tamafio
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[5] El tamafio marca profundidad

[7] Formatos sui géneris de vifietas.

[9] Original de “Santo” con un fragmento
fotogréfico desprendido.

[8] Letras en negritas enfatizan forcejeo
entre dos personajes de “Johny Bugy”.
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[12] Vifietas en las que el fondo es una fotograﬁa'.

[13] Vifietas ocupadas por fotografias completas

[14] Vifetas sin fragmentos fotograficos.

[15] Griseta (Lult Belches) posando para distintas escenas.
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[20] Maria Antonieta Pons (izquierda) y una doble para escenas de baile (derecha)
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[21] Vifetas de todas las series en las que se reutilizaron fragmentos fotograficos.

[22] fotografias de José G. Cruz (como Jorge en “Griseta”) con distinta orientacién y niveles de contraste.
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[24] La diferencia entre fotografia y dibujo es muy notoria en estas imagenes.

97



A

] Los fragmentos fotograficos estan colocados de manera forzada

o s

[25
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fiequgita” con gran movimi

[26] fotomontajes del incendio en “Mu ento y‘poder expresivo.

[27] Comienzo de “Sofiadora” con una estrategia cinematografica de acercamiento.
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