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RESUMEN

Gracias al creciente interés académico por el cémic y
la novela gréfica, algunos autores como Roger Sabin o
Santiago Garcia han llamado la atencién sobre el paren-
tesco que estos géneros modernos de narracién grafica
comparten con las hojas volanderas que, durante la Baja
Edad Media y el Renacimiento, referian vidas de santos,
escenas populares, alegorias misticas o pasajes biblicos
mediante secuencias de vifietas. En su monumental obra
The History of Comic Strip, David Kunzle reunio el pri-
mer y hasta el momento tnico corpus de este tipo de gra-
bados, a los que denominé “tiras narrativas”, dejando
pendiente la tarea de analizar sus caracteristicas forma-
les; tarea a la que nos proponemos dar comienzo en este
articulo con el fin de establecer un puente de didlogo
entre la narracién grafica y la historia del arte.
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ABSTRACT

Due to the growing academic interest in comics and
graphic novels, some authors such as Roger Sabin or
Santiago Garcia have emphasized the kinship these modern
genres of graphic narrative share with the Broadsheets
where popular stories (lives of saints, popular scenes, mystic
allegories or biblical passages) were represented in
sequences of panels during the Late Middle Ages and the
Renaissance. In his landmark work The History of Comic
Strip, David Kunzle put together the first and only corpus
(up to the present date) of this type of sequential engravings,
giving them the name of Narrative Strips. Kunzle, however,
held back the task of analyzing the formal features of these
Narrative Strips. The purpose of this article is to provide a
starting point for that task, establishing a bridge of dialogue
between graphic narration and history of art.
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La narracion grafica antes de la imprenta.

Aunque es posible encontrar numerosos ejemplos de
narracion gréifica en la antigiiedad, la disposicién de un
conjunto de imdgenes en secuencia con el fin de narrar
una historia no se generaliza como dispositivo artistico
hasta bien entrada la Edad Media. Hasta ese momento las
“tiras” de imdgenes (y podemos pensar en la Columna de
Trajano o en la secuencia de los Centauros en las metopas

de la fachada sur del Partenén) habian estado asociadas
sobre todo al arte escultdrico y su objeto social era esen-
cialmente conmemorativo: en el primer caso se trataba de
ensalzar el triunfo de Trajano contra los Dacios, en el
segundo la victoria de los atenienses sobre los persas a
través de la alegérica lucha entre centauros y lapitas.
Durante la Edad Media, no obstante, la narracién
grafica se aparta de este cariz conmemorativo y
adquiere un cardcter moral, pues pasa de tener una
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funcion civil a una funcién religiosa, desaparece del
foro para aparecer en el templo, ya no en forma de
relieves escultdricos, sino predominantemente bajo la
forma pictdrica. Las secuencias narrativas de imagenes
proliferan tanto en el interior de los libros como en el
de los templos. Ciertas vidrieras, como la de la cate-
dral de Sant Etienne de Sens, contienen imdagenes
seriadas que relatan pasajes selectos de las Sagradas
Escrituras (la pardbola del hijo prédigo en el caso de la
catedral de Sens) o vidas de santos. Otras catedrales,
como la de Santiago de Compostela, albergan en su
interior via crucis cuyas estaciones de la cruz estian
esculpidas en relieve relatando la pasién de Cristo. En
la pintura flamenca del siglo XV era comin recrear un
contenido narrativo repitiendo la figura de un mismo
personaje a lo largo de un escenario o camino a modo
de progresion. Asi ocurre en El suefio del Papa Sergio
de Rogier van der Weyden, donde el Papa, después de
ser visitado en sueflos por un dngel, se dirige al
encuentro de San Huberto para nombrarle obispo; todo
ello narrado a través de una secuencia de imdgenes
contenida dentro del mismo lienzo, que da comienzo
en la habitacidn del Papa y finaliza pasado el Castelo
de Sant’Angelo, dando alcance a San Huberto en el
primitivo templo de San Pedro. Los ejemplos de narra-
cién gréfica fuera del medio impreso son demasiado
numerosos como para abundar en ellos, sin embargo,
debemos resefiar por ultimo los retablos, ya que en
ellos era comtn encontrar escenas narrativas en relie-
ve dentro de los encasamientos, alineados en calles y
pisos formando una matriz de la que sin duda se deri-
varian las matrices de vifietas de los manuscritos
medievales.

La abundancia de secuencias narrativas durante la
Baja Edad Media obedece a un propésito didactico: las
cualidades narrativas de la imagen tienen un valor incal-
culable en una sociedad esencialmente analfabeta. En
palabras del papa Gregorio el Grande: “La pintura puede
ser para los iletrados lo que las palabras para los que
saben leer”!. Sin embargo, con la aparicion de los tipos
méviles a mediados del siglo XV, los impresores descu-
bren la enorme eficacia que tiene la imagen no solo para
transmitir ensefianzas morales, sino también para
aumentar las ventas de sus libros. La imagen impresa,
bien en forma de estampas individuales bien en forma
de ldminas insertas en un libro, se extiende por toda
Europa: mapas, retratos, vistas de ciudades, grabados
zooldgicos, los géneros son muchos y entre ellos surge
la versién impresa de un género que ya conociamos por
los manuscritos iluminados: la narracién grifica en
forma de tira o matriz de vifietas, habitualmente de tema
religioso.

Como demostré David Kunzle, este género de estam-
pas, al que él denomina “tiras narrativas”, dista mucho de

ser marginal a juzgar por la enorme cantidad de tiras que
Kunzle encontré y reuni6 en su cldsico The History of the
Comic Strip?, el cual constituye el unico catdlogo exis-
tente de obras de este género. Gracias a él y a otros inves-
tigadores como Thierry Smolderen3, hoy sabemos que la
historia de la narraciones con vifietas en medio impreso
no da comienzo en los siglos XIX y XX con la aparicién
del comic y de la novela gréfica, sino que se remonta a
los mismos origenes del medio, es decir, a la invencién
de la imprenta; e incluso antes, ya que las estampas
narrativas basan su modelo en los retablos y en las
secuencias ilustradas de los manuscritos medievales. Tan
presente lo tenemos que algunos estudiosos se han apre-
surado a emplear el término “comic” para definir ciertas
manifestaciones secuenciales como, por ejemplo, el
Tapiz de Bayeaux* o estampas de vidas de santos, como
la de las Torturas de San Erasmo?, las cuales no cumplen
las mismas condiciones narrativas que el comic actual,
como veremos mds adelante al analizar el caso de la
conocida estampa de San Erasmo. Si queremos com-
prender la evolucién de la narraciéon grifica, de poco
sirve usar la palabra “cémic” indiscriminadamente.
Urge, por tanto, estudiar en profundidad estas primeras
obras de narracién grafica impresa a fin de establecer
cudles son las diferencias que existen entre su técnica
narrativa y la del cémic.

En este articulo nos centraremos en el primer siglo
de imprenta, un interesante periodo para la narracién
gréfica en el que si bien los grabadores reciben todavia
la influencia tardia del arte medieval, van incorporando
poco a poco motivos mds seculares a sus tiras narrati-
vas, seglin se acerca el influjo renacentista. Las narra-
ciones con vifietas de los manuscritos medievales serdn
el modelo que, en un principio, copiardn los primeros
grabadores. La técnica narrativa basica de los miniatu-
ristas medievales ha sido bien descrita por Breixo
Harguindey en su estudio sobre las Cantigas de Santa
Maria®. En el comic actual podemos encontrar largas
secuencias en las que un personaje se mueve a lo largo
de un escenario; sin embargo, en los manuscritos y
luego en las tiras narrativas impresas, cada vifieta
corresponde a una accién o escena diferente, como ocu-
rre en un tableau vivant, sin que dichas acciones o esce-
nas aparezcan divididas en momentos de orden inferior
o en fases sucesivas de un movimiento. Nétese cémo los
miniaturistas de las Cantigas respetan la regla de repre-
sentar solo una accién por vifieta: en la primera, el caba-
llero llega a la ciudad; en la segunda, reza a la virgen;
en la tercera, parte hacia la batalla; en la cuarta, la caba-
llerfa choca contra el enemigo; en la quinta, el enemigo
es vencido; en la sexta, el caballero da las gracias a la
virgen (Fig. 1). Con la excepcién de dos péginas de las
Cantigas de Nuestra Sefiora en los que se repiten ima-
genes “levemente diferentes para dar la impresién de
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Fig. 1. Anonimo. Cantigas de Santa Maria, Codice Rico, Cantiga 63: “Como Santa Maria sacou de vergonna a un cava-
leiro que ouver’ a ser ena lide en Sant’ Estevan de Gormaz, ve que non pod’y ser po las suas tres missas que oyu” (fol.
78r). Siglo XIII. San Lorenzo del Escorial, Real Biblioteca del Monasterio de El Escorial.

paso del tiempo™, la representacién secuencial del
movimiento es totalmente ajena al manuscrito medieval
y a la tira narrativa.

Esta forma estdtica y sincopada de narrar tipica del
manuscrito, la cual limita cada una de las imdgenes a un
evento o escenario, es adoptada rdpidamente por los gra-
badores. Esto obedece con toda seguridad a razones de
economia narrativa: si el grabador solo disponia del
espacio de una pédgina para narrar una historia, cuanta
mayor separacion temporal hubiera entre sus imdgenes,

mds larga era la historia que se podia narrar. En su obra,
La Novela Grdfica, Santiago Garcia encuentra una
segunda y muy convincente explicacion:

“El motivo de que la repeticién de planos y fondos
[con el fin de representar el movimiento] se hubiera
evitado en las narraciones con imdgenes es muy sen-
cillo: en los grabados tradicionales, el uso de plan-
chas de metal habia exigido producir imdgenes con
una alta densidad de informacién grafica que justifi-
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cara su alto precio. Uno no compraba una estampa
con seis imdgenes para que las seis imdgenes solo
ofrecieran variaciones paso a paso en el movimiento
de los personajes principales: la rentabilidad estaba
en poder disfrutar de seis escenas diferentes —aunque
relacionadas—, que se pudieran contemplar con deleite
estético?”.

Al igual que en los manuscritos, los temas que abor-
dan las primeras tiras narrativas eran esencialmente
religiosos: desde vidas de santos a la eterna cuestién
antisemita, pasando por el relato biogréfico: las vidas
de Lutero y Calvino se cuentan entre las favoritas del
putiblico germano?. Ya entrado el siglo X VI, hard apari-
cién un nuevo género: el de propaganda politica, edi-
tandose cientos de tiras sobre complots contra la coro-
na e intrigas cortesanas. Durante este primer periodo
de la tira narrativa (1450-1550), que concluirfa con la
generalizacion del grabado en cobre a mediados del
siglo XVI, el desarrollo de este género gréfico es,
segin Kunzle, directamente proporcional al nivel de
desarrollo de la clase media, que al fin y al cabo, es
quien las produce y las compra. La mayor parte de las
tiras que se conservan son de origen germano, mientras
que en siglos posteriores habrd abundancia de tiras
también en Holanda (s. XVII) e Inglaterra (s. XVII-
XVIII). Sin embargo, la tira narrativa es casi inexisten-
te en Espafla o en Polonia, paises “donde la cultura
estaba restringida a una elite aristocrdtica y la clase
media se caracterizaba por su debilidad!9.” Incluso en
Catalufia y Levante, donde si existi6 una clase burgue-
say el grabado estaba mas extendido que en el resto de
la peninsula, las aucas, tal y como las conocemos
ahora (secuencias de imdgenes con versos rimados a
los pies), son escasisimas con anterioridad al siglo
XIX.

1450-1500. Tiras proto-narrativas: series y ciclos.

Durante los cincuenta afios siguientes a la aparicién de
la imprenta, la tira europea siguié recibiendo una fuerte
influencia del arte medieval. Las tiras mds antiguas que se
conservan no tienen un contenido exactamente narrativo.
Son por lo general series tdpicas de emblemas morales,
en las que se emplea la matriz de vifietas para representar
los siete pecados capitales, los cuatro temperamentos del
hombre, y otras muchas series como la danza de la muer-
te o los diez mandamientos. Mediante elementos icono-
graficos propios de la Edad Media cada vifieta representa
no tanto una accion, como un estado o un atributo. Los
significados se fijan mediante emblemas: signos visuales
de cardcter arbitrario y de significacion estable. Asi, en
una tira germana de 1470, los Siete Pecados Capitales

aparecen ilustrados de la siguiente manera: la Avaricia,
por un sapo; la Ira, un oso; la Lujuria, una cabra; etc!l.
Por lo demas, no existe relacion causal entre una ilustra-
cién y la siguiente por lo que nada obliga a “leerlas” o
interpretarlas en un determinado orden, motivo por el cual
no debemos considerarlas secuencias narrativas, Sino
“ciclos” o “series” proto-narrativos.

El uso del emblema en estas primeras tiras es heren-
cia directa de los manuscritos medievales, pero con el
tiempo los grabadores se irdn apartando paulatinamente
de esta iconografia tépica, sustituyendo el emblema por
la puesta en escena de acciones caracteristicas, e intro-
duciendo por tanto, elementos propiamente narrativos en
estos primeros “ciclos”. En la figura 2 reproducimos un
ciclo dedicado a los diez mandamientos donde el paso de
lo emblemadtico a lo mimético, o por decirlo de otro
modo, de lo puramente simbdélico a la observacién de la
realidad, es ya evidente. En la cuarta vifieta, por ejemplo,
para representar el “Honrards a tu padre y a tu madre” se
ilustra no con un simbolo previamente consensuado sino
con una escena cotidiana que constituye un acto literal de
respeto o servicio a los progenitores: la hija que peina el
cabello de su madre y el hijo que lava los pies al padre.
(A pesar del halo de cotidianidad que contiene esta esce-
na, no debemos pasar por alto un detalle: el lavar los pies
no deja de ser un acto ritual biblico, por lo que atn es
posible detectar un cierto contenido simbdlico en esta
escena).

Aunque se vaya abandonando poco a poco el uso del
emblema en estampas como ésta, todavia no podemos
atribuirles plenamente el adjetivo “narrativo”. Para que
exista narracion es necesario que las imagenes guarden
entre si relaciones causales, y en los ciclos no las hay. No
hay progresion alguna en la sucesion de los mandamien-
tos, como si la habrd, por ejemplo, en The Rake’s
Progress (1736) de William Hogarth, donde las prohibi-
ciones sociales las incumple un mismo personaje,
siguiendo una progresion légica que le lleva a hundirse
poco a poco en la miseria. Aqui, en cambio, cada man-
damiento estd ilustrado de manera independiente: el pri-
mero no implica el segundo, ni el segundo el tercero.
Cada ilustracion estd deslocalizada temporalmente, ya
que es la imagen de un imperativo moral eterno.

En principio, el tema de los diez mandamientos tiene
un potencial narrativo superior al de otros ciclos, pues
nada le hubiera impedido al grabador establecer relacio-
nes causa-efecto entre los pecados, o hacer del pecador
un personaje estable que se repitiera en todas las vifietas
como hard Hogarth méds adelante. Sin embargo, no sera
en el ciclo de los mandamientos donde reaparezca la
naturaleza plenamente narrativa de las secuencias de los
manuscritos iluminados. Tampoco cuando el grabador
aborda la historia sagrada le da una orientacién plena-
mente narrativa con una secuencia causal clara, lo cual

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 23, 2011, pp. 9-20. ISSN: 1130-5517



Los primeros cien afios de tira narrativa (1450-1550): los inicios de la narracién grafica impresa 13

3

Bnl’uitl‘t'ﬂslu :

e

(1]

Fig. 2. Anonimo. Los diez mandamientos. c. 1460. Munich, Staatsbibliothek.

favorece, en ocasiones, patrones de composicién muy
peculiares, como el del Lamento sobre el cuerpo de
Cristo (Fig. 3) donde las vifietas tienen una progresion
circular. Se trata en realidad de una carta de indulgencia
cuyas vifietas ilustran de manera emblematica (atn) dife-
rentes acontecimientos de la vida de Cristo. Sin embar-
20, los acontecimientos no estdn ordenados cronolégica-
mente: la corona de espinas representa el episodio de la
Pasion; el gallo, las tres traiciones de San Pedro; los cla-
vos, la crucifixién; pero no existe ninguna relacién cau-
sal entre ninguna de estas imagenes y la siguiente.
Tampoco hay contenido causal fuerte en otra tira de
esta época a la que Scott McCloud ha querido vincular
con el “comic”!2. Se trata de Las torturas de San
Erasmo, compuesta por una matriz de doce vifietas en
la que se describen las ordalias por las que tuvo que
pasar Erasmo desde su ingreso en prisién por orden de
Diocleciano, hasta su muerte (Fig. 4). Aunque no se
trata de un ciclo, pues los acontecimientos descritos
por las imdgenes se suceden cronoldgicamente, las
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relaciones causales que median entre dichos aconteci-
mientos son cuanto menos confusas. Solo las tres pri-
meras vifietas parecen seguir de forma coherente una
l6gica causa-efecto: en la primera, Erasmo permanece
encerrado en su celda; en la segunda, es llevado ante
Diocleciano, quien con toda seguridad intenta obligar-
le a renunciar a su fe; mientras que, en la tercera, debe-
mos suponer que se ha negado a ello, pues Erasmo
recibe un garrotazo ante el altar para ser llevado a la
sala de torturas. El resto del relato se aparta, sin embar-
go, de la secuencialidad estricta de estas tres primeras
vifietas. Ninguna de las torturas implica causalmente la
siguiente, como prueba el hecho de que en algunas de
ellas Erasmo lleve sotana, en otras no (vifietas 7y 8), y
en la siguiente aparezca de nuevo con sotana sin razén
aparente (vifieta 9). No tiene ningtn sentido narrativo
este constante vestir y desvestir al torturado, como
tampoco lo tiene el que, después de que le perforen un
0jo con una barrena (vifieta 8), Erasmo no muestre nin-
guna herida en la cara durante las vifietas siguientes.

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 23, 2011, pp. 9-20. ISSN: 1130-5517
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Fig. 3. Anonimo. Lamento sobre el cuerpo de Cristo. c.
1500. Oxford, Bodleian Library.

Las Torturas de San Erasmo debe entenderse, pues, no
tanto como una narraciéon ordenada, sino mas bien
como una enumeracién acausal y atemporal de dichas
torturas.

Como vemos, el componente causal, necesario para
que podamos hablar de secuencia, no aparece ni en los
ciclos ni tampoco en las primeras tiras relativas a la his-
toria sagrada o a los martires de la Iglesia. Aparecerd, sin
embargo, ya entrado el Renacimiento, en un lugar ines-
perado: la propaganda Luterana; en concreto, dentro de
un tipo de estampas basadas en una férmula caracteristi-
ca de la retdrica escoldstica: el método de contraste basa-
do en el “antes” y el “después”!3. Esta es, precisamente,
una de las estructuras preferidas por los grabadores lute-
ranos en sus hojas volanderas: una vifieta de Cristo pre-
dicando y, junto a ella, una del Papa rodeado de riquezas;
una vifieta de Cristo con la corona de espinas y otra del
Papa con una corona de oro (Fig. 5). Al contrario de lo
que ocurre en los ciclos, las imdgenes de esta tira estdn
contrastadas temporalmente, hay una nocién de “antes”
y de “después” e incluso invita al lector a establecer rela-
ciones causales al pasar de una imagen a otra: si el Papa
lleva oro en su cabeza en lugar de espinas es porque ha
traicionado las ideas de Cristo.
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Fig. 4. Anonimo. Las torturas de San Erasmo. 1455.
Paris, Bibliothéque Nationale.

1500-1550. Las primeras tiras propiamente narrati-
vas: la secuencia.

Temporalidad y causalidad son los requisitos basicos
para que podamos hablar de secuencia de imdgenes y no
simplemente de ciclo o serie. Segtin se va abandonando el
estilo emblematico a lo largo del siglo X VI, las estructuras
secuenciales y cronoldgicas se van afianzando en la tira, lo
cual le plantea al grabador un problema de origen practico:
(Coémo hacer entender al “lector” mediante signos visuales
que lo que estd viendo en una vifieta es consecuencia de lo
que ha visto antes? Para soslayar este problema los graba-
dores recurren con frecuencia al relato de historias ya cono-
cidas: pasajes selectos de la vida de Cristo, las ya mencio-
nadas torturas de San Erasmo, o vidas de personajes histé-
ricos, como por ejemplo, la de Conrado 11, el Salico!4. Si el
“lector” conoce ya de antemano la légica causal de la
narracion, el trabajo del grabador resulta sin duda mucho
mas facil. Cada imagen (véase de nuevo la Fig. 3) es sim-
plemente una ilustracién de algo ya conocido. Sin embar-
g0, si el “lector” no tiene conocimiento previo de la histo-
ria que hay detrés de las imagenes, dificil le serd deducirla
del contenido grafico de las vifietas pues estas contienen
implicaciones causales muy débiles.
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Fig. 5. Lucas Cranach, el Viejo. Passional Christi und
Antichristi. 1521. Copenhague, Det Kongelige Bibliotek.

Es por ello que las tiras narrativas que no estan basa-
das en historias o fabulas de dominio publico dependen
totalmente del texto para poder ser comprendidas. Un
caso curioso (pues ademads hay que situarlo en un limbo
intermedio entre lo religioso y lo secular) es el de las
curiosisimas estampas dedicadas al cortejo de Cristo y
el Alma Cristiana. Este “cortejo” o “seduccién” es una
alegoria comun dentro de la tradicién mistica, siendo
recogida en Espafia por San Juan de la Cruz en su
Cdntico Espiritual, el cual lleva por subtitulo Canciones
entre el Alma y el Esposo. En estos cortejos alegéricos,
el Alma Cristiana suele estar personificada por una ten-
tadora joven que intenta seducir a Cristo de modos muy
diversos. No obstante, en ocasiones ocurre lo contrario
y es Cristo el que intenta conquistar a la joven, como
ocurre en Christus und die Minnende Seele, un poema
de origen germdnico que fue grabado en numerosas
ocasiones en forma de narracion pictograficald, y que
recuerda poderosamente la tradicién de las Cantigas de
Santa Maria.

En la versién grafica mas conocida este poema (Fig. 6),
el emblema todavia juega un papel esencial, incluso tra-
tandose de una tira impresa bien entrado ya el siglo XVI,
como es el caso de ésta. Por ejemplo, las técnicas de
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Fig. 6. Anonimo. Christus und die Minnende Seele. 1530.
Munich, Staatsbibliothek.

seduccién que Cristo utiliza cada vifieta pueden resultar de
lo mas chocantes si no se contemplan desde un punto de
vista simbolico. Dichas técnicas son tan variadas como el
castigo corporal (vifieta 4), la pécima amorosa (vifieta 8),
el juego del escondite (vifieta 10) o la serenata de violin y
tambor (vifietas 15 y 16). Y por si ain queda alguna duda
de que el atractivo que este tipo de tiras tenia para el publi-
co de su época estaba mds cercano a la procacidad que a
la devocién, obsérvese que Cristo no descarta emplear de
vez en cuando la accién directa en lugar de utilizar los
anteriores subterfugios amorosos. El texto que acompaiia
la vifieta 4 no puede ser mds explicito: “Jesis: Si deseas
disfrutar de mi, habras de desnudarte / Alma cristiana:
Para ofrecerme su delicada simiente, él me desnudé por
completo” (Wilt du dich genieten mein / So miist du gar
entblosset sein / Nement alle sament war / Er will mich
emblossen gar). Al contrario que las tiras anteriores, ésta
asume ya una forma plenamente narrativa. Aunque el for-
mato narrativo sigue siendo episddico (obsérvese como se
respeta la tradicién de situar en cada vifieta una sola
accion, a la manera de las secuencias de los libros minia-
dos), aqui el orden de los episodios no sigue una légica
enumerativa, como en las Torturas de San Erasmo, sino
una légica progresiva. Después de depositar su simiente en
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el Alma Cristiana (vifieta 4), Cristo recurre al castigo fisi-
co (vifieta 5); en la siguiente vifieta, Cristo amenaza con
dejarla ciega y tullida (“blenden und lamen”), pero puesto
que ella acata con sumision castigos y amenazas, Cristo
deja que descanse placidamente (vifieta 7) una vez supe-
rada esta prueba de fe. A partir de la octava vifieta, Cristo
somete al alma a una prueba diferente: la enamora hacien-
do que beba una pécima amorosa, para a continuacion huir
de ella; en la vifieta 9 anuncia su intencién de apartarse de
su lado (“Ich fliege mi tallen meine finnen”), pero el alma
consigue darle alcance en la siguiente vifieta, le saca de su
escondite detrds de una cortina y se retne con €l en un
abrazo en la vifieta 11. Como vemos, las vifietas estan
conectadas causalmente, al menos en grupos de tres, suce-
diéndose las diferentes acciones segin una ldgica de
accién-reaccion: castigo / sumision / descanso (vifetas 5,
6y 7), huida / descubrimiento / reconciliacion (vifietas 8,
9y 10).

Aunque la intencidn narrativa es ya evidente en esta
tira, es importante subrayar que el grabador todavia no
aplica las técnicas necesarias para articular dicha narra-
cién mediante signos visuales. Si no se hubiera conser-
vado el texto del poema, quiza habria sido posible iden-
tificar la alegoria central del relato, pero no el sentido de
las concatenaciones causales: ;como entender que en la
vifieta 6 el alma se estd sometiendo si no es porque nos
lo dicen los versos? ;como saber que, al marcharse
Cristo en la vifieta 9, estd huyendo del alma?

Sin embargo, el que los grabadores se basaran pri-
mordialmente en el texto para articular sus narraciones
graficas, no quiere decir que no conociesen técnicas
apropiadas para concatenar las imdgenes de forma
visual. Al menos, asi lo demuestra la serie de estampas
de Hans Sebald Beham que llevan por titulo Danza de
Campesinos (Fig. 7), fechadas en la década de los 30 del
siglo XVI, igual que la estampa anterior. Sin embargo,
las diferencias entre ambas no pueden ser mds acusadas.
Por un lado, el tema de Danza de Campesinos se aparta
totalmente de lo biblico para acercarse al costumbrismo,
si bien no deja de tener una importante finalidad moral.
La obra de Beham nos advierte de los peligros que aca-
rrean los excesos libricos y alcohdlicos, presentando un
tipico baile de campesinos, con sus esperables resulta-
dos: vomito provocado por el vino (estampa 9), adulterio
descubierto por la esposa agraviada (estampa 10); otro
adulterio, esta vez espiado por un anciana (estampa 11);
y, para acabar, nuevos vomitos, producidos ahora por la
glotoneria (estampa 12).

Noétese como, a pesar de los textos que acompafian a
las tres dltimas imdgenes, podemos prescindir de ellos
para comprender su significado. Sabemos que la indis-
posicién del hombre de la novena estampa se debe al
vino por la corona de parra que lleva en la cabeza (simi-
lar a la de Baco); la violencia con que la mujer estd a

punto de sacudir al hombre de la décima estampa, nos
indica claramente que se trata de su esposa; mientras que
la expresiéon de envidia en la cara de la anciana de la
undécima, aclara que la situacién es diferente aqui. En
cuanto a la ultima imagen, la actitud piadosa del hombre
que se acerca al borracho queda marcada por sus dos
dedos extendidos en sefial de bendicién. La informacion
contenida en las filacterias (“Aqui te encuentro”, “Yo
también quiero”, y “Eres demasiado vulgar”) o bien es
redundante o bien como mucho matiza lo que ya vemos
en las imdgenes. Es conveniente no vincular demasiado
estrechamente las filacterias a los bocadillos del cémic,
pues la funcién que las filacterias tenian en el arte medie-
val y renacentista nada tiene que ver con la del bocadillo.
Mientras que éste es un soporte del que se sirven los per-
sonajes para dialogar; el texto contenido en la filacteria,
aunque podamos suponer que estd siendo hablado por el
personaje, nunca origina tal didlogo, pues se incluye tan
solo para identificar personajes o las actitudes de estos,
como ocurre aqui.

Al mismo tiempo que supone un importante paso
hacia delante en pos de la autonomia visual del relato,
esta serie de estampas de Beham presenta otra curiosa
caracteristica. Si bien las imdgenes que hemos comenta-
do respetan la mdxima habitual de una accién por vifieta,
las ocho primeras imdgenes siguen una légica distinta,
pues representan momentos sucesivos de la misma
accion: el baile. En ellas, Beham intenta transmitir una
sensaciéon de movimiento de un modo muy curioso. A
pesar de que los personajes se van alternando de estam-
pa en estampa, sus gestos estdn conectados unos con
otros. El lector puede seguir el baile con sus ojos sin que
éste se interrumpa: en cada vifieta, los personajes siguen
los pasos alli donde los han dejado los personajes de la
vifieta anterior, lo cual hace pensar si Beham no ideé esta
plancha con el propdsito de que el comprador recortara
sus imdgenes para reunirlas en un pequeflo mazo de nai-
pes. Si pasdramos rdpidamente una estampa tras otra
cogiéndolas por una esquina, obtendriamos una ilusién
Optica de movimiento tan vivida como la de una brevisi-
ma pelicula de dibujos animados.

Danza de campesinos es buena prueba de que, a
mitad del siglo XVI, podemos encontrar ya en el medio
impreso los mismos elementos formales que a finales del
XIX diremos exclusivos del comic: uso de la secuencia
de ilustraciones para narrar una historia, segmentacién
del movimiento por fases, uso opcional del texto, el cual
queda enmarcado por recuadros o filacterias. Sin embar-
go, hemos de considerar un importante detalle. La gran
innovacién que introdujeron en la narracién grafica los
primeros comics (The Yellow Kid, en E.E.U.U. en 1895;
el Pierrot de Willette y los Gatos de Steinlein en Francia
en 1882; o las tiras mudas de la revista alemana
Fliegende Bliitter a partir de la misma décadal®) consis-
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tié en representar el movimiento mediante su segmenta-
cion en secuencia, como ocurre en esta Danza de
Campesinos. Si no resulta legitimo hablar de “cémic”
renacentista desde el punto de vista formal (y lo es
mucho menos desde un punto de vista social), es porque
Danza de campesinos constituye un ejemplo excepcio-
nal: en el amplisimo catdlogo de tiras narrativas reunido
por David Kunzle (el mayor recopilado hasta la fecha),
Danza de campesinos destaca como el unico intento de
representar secuencialmente el movimiento con anterio-
ridad al siglo XIX, aunque el propio compilador no lo
identifica como tall”.

A modo de balance, es posible distinguir dos tenden-
cias durante estos cien primeros afios de tira narrativa. La
primera es de cardcter estilistico: seglin va afianzandose
en Centroeuropa la influencia del humanismo, las tiras
abandonan poco a poco el estilo emblematico tipico del
cédice medieval, apartdndose de lo simbélico para adop-
tar un estilo basado en la reproducciéon mimética de la
realidad. Esta evolucidn estilistica no se debe tinicamente
a un cambio ideoldgico, sino a la aparicién de nueva tec-
nologia. Del mismo modo que la invencién de la “came-
ra obscura” influye decisivamente en el uso que la pintu-
ra renacentista hace de la perspectiva; dentro del terreno
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del grabado, juega un papel esencial la aparicién de las
planchas de cobre, cuyo uso se va afianzando durante el
siglo XVI. Al permitir mayor detalle grafico que el gra-
bado en madera (Fig. 3, 4, 6), el grabado en cobre facili-
tard que el artista vuelva sus ojos al mundo sensible para
reproducir la realidad (Fig. 7). Lo simbdlico ird dando
paso a lo mimético, y este renacido interés por el mundo
exterior supondrd, a su vez, un abandono de los temas
biblicos y religiosos para abrazar lo genuinamente popu-
lar; no en vano, los dos géneros mds rentables en la tira
narrativa del siglo XVII serdn las crénicas graficas de eje-
cuciones publicas y las peripecias de prostitutas!$.

En las tiras que hemos examinado se verifica asimis-
mo una segunda tendencia, la cual afecta a la técnica
narrativa usada por los grabadores. Durante la segunda
mitad del siglo XV, incluso cuando la naturaleza de las
tiras era indudablemente narrativa (como es el caso de
las Torturas de San Erasmo, Fig. 4), éstas acusaban toda-
via modos de sucesion acausal y atemporal tipicos de los
ciclos o series medievales. Sin embargo, a lo largo de la
primera mitad del siglo X VI, los vinculos causales entre
vifieta y vifieta irdn haciéndose mds fuertes gracias al
concurso del texto (Fig. 6) o a la aparicion de detalles
gréaficos que ligan inequivocamente una imagen con otra
en sucesion cronoldgica y causal (Fig. 7).

Durante los cien afios posteriores a la invencién de la
imprenta, se da en las estampas o tiras narrativas un
periodo de transicidn similar al que Walter Ong describe
refiriéndose a la literatura escrita. La imprenta supone
para la narracién escrita lo mismo que el grabado para la
narracién grafica: un cambio de medio (del manuscrito al
volumen impreso, de la padgina iluminada a la hoja volan-
dera) que permitird mayor difusién del conocimiento.
Sin embargo, dicho cambio de medio supone también un
cambio formal en las estructuras narrativas. Tanto los
manuscritos medievales como los primeros libros impre-
sos son, segin Ong, muy deudores de las caracteristicas
de la narracion oral: poseen una estructura episddica, los
nexos son acumulativos antes que subordinados y hacen
gala de una narracion redundante o “copiosa”!®. Las tiras
narrativas de la segunda mitad del XV responden tam-
bién a esta férmula: cada vifieta representa un episodio
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