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Prologo

El &mbito académico espanol no cuenta, hasta el momento,
con una significativa tradiciéon entorno al estudio de la
historieta. Situada en una apasionante encrucijada entre
las artes visuales y literarias, desarrollada en paralelo al
cine (pero demasiado a menudo a su sombra), a lo sumo ha
encontrado acogida en alguna facultad de comunicacion o
de bellas artes, siempre arropada por el voluntarismo de
algun profesor personalmente interesado en la lectura de
comics. Esta flagrante ausencia de troncalidad en los
planes de estudio tiene su logica extension en una
escasisima bibliografia especializada.

Cuando la historieta cobré carta de naturaleza cultural
(v, en cierta medida, contracultural), en la eclosion del pop
de los anos sesenta y setenta, un pequeno nucleo de
escritores interesados en la reivindicacién y el andlisis de
la cultura de masas, siguiendo la pauta pionera del
estudioso Luis Gasca, incorporo los relatos y las imagenes
del cémic a este recorrido cosmopolita que saltaba sin
complejos del cine al jazz, de la novela negra a la
publicidad, o de la cancion ligera al universo de la moda.
Algunos libros acabaron singularizando la apuesta por la
historieta, y todavia son de referencia. De la aportaciéon
primera de Terenci Moix —Los comics: arte para el
consumo y formas pop (1968)— al libro clasico de Javier
Coma —Del Gato Félix al Gato Fritz. Historia de los comics



(1979)—, hasta llegar al texto fundamental de Romdén
Gubern (coescrito con Luis Gasca), El discurso de los
comics (1991), se gestdé una minima bibliografia de uso
grato y complice entre los interesados en el arte de las
vinetas. La traduccion de algunos otros autores extranjeros
(encabezados por Umberto Eco), que estimulaban Ila
posibilidad de convertir el cémic en un campo de referencia
para la semiodtica y la sociologia de masas, contribuy6 a una
cierta «cultura de la historieta» entre los lectores
hispanicos. Pero con estas esporadicas reivindicaciones, y
sin un marco académico institucional que les otorgase
continuidad sistematica, no se llegd a crear un corpus
metodoldgico suficiente (como si se iria forjando en el
campo del cine), desde el cual articular de manera
poliédrica un pensamiento y unos modelos tedricos vy
analiticos en torno a la historieta.

Es ante esa necesidad perentoria de sistematizacién de
su objeto de estudio que cabe entender el ambicioso
planteamiento, y el titdnico esfuerzo consiguiente,
desplegado por Ivan Pintor Iranzo en Figuras del comic. Su
extraordinaria aportacion tiene, entre otras motivaciones
de origen, una asumida necesidad docente, pero ultrapasa
de largo la funcién del mero manual divulgativo. Se
trataba, para el autor, de fundamentar un programa teérico
desde el cual elaborar tan pronto una categorizacion de los
elementos formales del cémic (tal como ya reclamaba
Gombrich en 1972, segun el propio Pintor nos recuerda),
como su inscripcion historica en diferentes escuelas
creativas. La actitud, esencialmente aristotélica, se puede
parangonar con la que animé a David Bordwell para la
elaboracion de su totémico libro de referencia, Narration in
the Fiction Film, dado que es la clasificacién de formas y
procedimientos la que permite, mediante una metodologia
inductiva, afrontar la caracterizacién de los diferentes
modelos narrativos y de su evolucion.



Cuatro grandes decisiones del autor explican la fertilidad
heuristica del conjunto. En primer lugar, la division
operativa en dos grandes bloques de transcendencia formal
—vineta y pagina—, permite dirimir dos diferentes estadios
de la organizacién de un relato secuencial en imdgenes, y
facilitar el abordaje detallado de los elementos plasticos y
narrativos que cada uno de ellos pone en circulacion. A
través de estas dos unidades de expresion se puede
reseguir de forma Optima el arsenal de recursos del
sistema del comic, y la constante relacion dialéctica que se
establece entre los dos ambitos.

En segundo lugar, la ejemplificacién de cada componente
formal no se ciie a una funcién ilustrativa: el autor
aprovecha para modelar una visidon histérica de como los
diferentes sistemas narrativos de la historieta han tratado
cada mecanismo, y evidencia la labor transcendental de sus
autores mas significativos. Dicho en otras palabras, el
estudio de los mecanismos formales de la historieta
permite a Ivan Pintor articular un canon razonado de
autores y de tendencias.

En tercer lugar, el libro concibe la historieta
(denominacién que Pintor usa en paralelo a la de «cémic»,
situando asi una expresién genuinamente hispanica en la
misma linea de flotacion en la que los franceses defienden
con naturalidad la bande dessinée o los italianos el
fumetto), como un arte esencial del siglo xx. Por ello
mismo, las dialécticas creativas que explora se ponen
siempre en relacién con los debates estéticos que el resto
de las artes narrativas y visuales se plantearon
simultadneamente. La historieta no aparece como
subsidiaria de ninguna de ellas, pero exige ser contemplada
a la luz de las grandes transformaciones culturales del siglo
en el que desarrolld todo su potencial (exactamente como
lo hicieron la fotografia y el cine). Por ello, la lectura del
libro nos hace saltar con naturalidad de Seurat a Frank



Miller, de Orson Welles a Will Eisner, de Proust a Chris
Ware, de Fritz Lang a Jacques Tardi, o de Robert Capa a
Vittorio Giardino. También por ello mismo, el cuerpo
bibliografico incorpora tan pronto las principales
referencias internacionales en relacion con el estudio
contemporaneo de la historieta —Daniele Barbieri, Pierre
Fresnault-Deruelle, Gino Frezza, Thierry Groonsteen,
Benoit Peeters, Jean-Bruno Renard, Thierry Smolderen,
Osamu Takeuchi, Jean-Louis Tilleuil...—, como a los
grandes pensadores de la modernidad que se han dedicado
a la estética en cualquiera de sus manifestaciones —de
Benjamin a Agamben, de Arnheim a Balasz, de Warburg a
Panofski, de Bergson a Deleuze.

Y en cuarto lugar, la sistematica voluntad del libro de
cubrir todas las posibilidades formales del lenguaje del
coOmic gesta, en el interior de cada capitulo, pequenos
ensayos que no pueden ser considerados digresiones, sino
reveladoras inmersiones. Asi, el epigrafe EI recorte
temporal incluye un formidable ensayo comparado sobre
las respectivas temporalidades de la fotografia y la
historieta; el epigrafe sobre la profundidad de campo nos
regala una aguda reflexion sobre los limites de este
procedimiento en la vineta aislada y su significativa
dependencia del orden secuencial de la pagina; y el
fundamental capitulo La autosimilitud constituye una
meditacién clarividente sobre los usos de la simetria y la
reciprocidad en la organizacion narrativa de los comics,
que establece un sutil puente conceptual con los principios
estructurales (y también perceptivos) de la arquitectura.
Son eventuales ejemplos de un insobornable rasgo de
identidad del libro: su generosa tendencia a ampliar
centrifugamente el pensamiento en todas direcciones, a
partir de los componentes mas basicos de la diseccion
formal que efectua.



Que la coleccién Aldea Global, organizada como
plataforma para los estudiosos de la comunicacién de un
conjunto de universidades con raices culturales comunes e
intereses afines, incorpore a su lista de publicaciones este
magnifico tratado sobre las formas del cémic no deberia
ser un hecho excepcional a partir de ahora. Si el libro ha
nacido estimulado tan pronto por un imperativo
metodoldgico como por una necesidad docente, cabria
esperar que su aparicién estimulase la creacion de nuevas
asignaturas, programas especificos y proyectos de
investigacion, asi como el crecimiento progresivo de nueva
bibliografia. Figuras del comic podria acabar siendo, en
este sentido, una contribucién fundamental para que el
estudio de la historieta como manifestacién cultural
contemporanea empiece a ser normalizado en el dmbito de
nuestras universidades.

Xavier Pérez
Universitat Pompeu Fabra



Introduccidn

Cualquier quiosco o libreria especializada en la venta de
historietas muestra una variedad de obras tan amplia que,
con frecuencia, hace flaquear la tentativa de esbozar
criterios de clasificacion y orientacion. Evidentemente, es
posible discriminar géneros diversos, como puedan ser la
historieta de superhéroes, la historieta negra o el tebeo de
humor, entre muchas otras posibilidades. Con el curso del
tiempo, también se ha hecho frecuente la distincién entre
una historieta popular o de consumo y un tipo de obras de
difusion mas minoritaria. Mas versatil, de cara a la
distribucion comercial, suele ser la filiacion con las
diferentes tendencias geograficas o nacionales de la
producciéon historietistica: historieta japonesa o manga,
albumes europeos o comic-books norteamericanos. Esta
clasificacion también esta muy ligada a las férmulas de
edicion y aglutina caracteres comunes de un modo mas
ordenado, pero si se ahonda en algunos ejemplares
tomados al azar, sera extraordinariamente dificil establecer
algunas categorias que permitan definir y ubicar, mas alla
del origen, el género y la época, a cada autor y su poética
particular.

Incluso en el caso de los nombres mas conocidos dentro
de la historieta, como puedan ser el pionero Winsor McCay,
los maestros de la aventura y el trazo sintético Hergé y
Hugo Pratt o el gran creador de fabulas oniricas, Moebius,



es posible aventurar preguntas muy elementales que no
obtienen facil respuesta: ¢A qué escuela pertenecen? ;De
qué manera se integra en sus trabajos la narrativa con la
plastica? ;De donde proceden los recursos que emplean los
autores? ;Qué tradiciones se mezclan en cada obra? ¢En
qué proporcién se alimenta de los recursos y la historia de
la pintura? ¢Qué aspectos y categorias diferencian a unos
autores de otros? ;Con qué formas narrativas literarias
pueden relacionarse? ;Qué red de relaciones temaéticas,
genéricas, plasticas o intertextuales puede establecerse
con otros autores y obras? Evidentemente, estas preguntas
se ampliarian, y con ellas el margen de ambigiedad de las
posibles respuestas, si se considerase la obra de autores de
caracter mas experimental, como Alberto Breccia, Martin
Vaughn-James, Chris Ware, Art Spiegelman, Edmond
Baudoin o Anders Nilsen, que rozan las formas poéticas o
bien las fronteras de otras formas expresivas.

A la vista de estos interrogantes, que solo en los ultimos
anos han retomado una vigencia imperiosa a causa de su
distribucion con el formato de novela grdfica y en grandes
superficies, se hace evidente dque existe una gran
diversidad de formas, géneros y apariencias bajo los cuales
puede presentarse un cémic. Los factores que sustentan
esa variedad son mayores, incluso, que en el terreno de la
pintura, pues a los diferentes rasgos que pueden
caracterizar un lienzo se le anaden aquellos otros que
atanien al desarrollo espacial de las imagenes, cuya funcion
es, sobre todo, expresar el tiempo de la ficciéon. Esa
posicion intermedia en la tradicional pugna entre las artes
del espacio y las artes del tiempo exige que la historieta
sea definida con respecto a la pintura, por una parte, y la
narrativa escrita, por otra. En apariencia, se nutre de
ambas artes, aunque en realidad pertenece a una regién
mas amplia de las formas visuales que cabe definir con la



expresién configuracién secuencial, en torno a la cual hay
una marcada limitacion de tradicion bibliografica.

Ademas, algunos de los caracteres de la historieta solo
afloran cuando se compara su morfologia con la del cine,
con el que comparte el caracter visual, el desarrollo en el
tiempo y algunos elementos retéricos de la expresion
narrativa. La primera y mas evidente constatacion que
cualquier observador puede realizar ante una serie de
vinetas es que son imagenes individuales pero forman parte
de una totalidad. Por si misma y aislada de las demas, una
sola vineta no puede revelar demasiado acerca de los
mecanismos expresivos de la historieta. A lo sumo, puede
exponer las dotes del dibujante para el trazo, el color o la
anatomia, pero en ningun caso ofrece pauta alguna con la
cual enjuiciar su habilidad para la narracion visual. Solo el
encuentro entre la visiéon conjunta de la pagina y la
sucesion de vinetas, circunstancia que se da en el acto de
recepcién o lectura de cualquier historieta, revela aquello
que es cifra e identidad de este modo expresivo: los ritmos,
rimas y cadencias que arrastran la mirada del lector a
través de las vinetas y, a la vez, le brindan nuevos
significados surgidos de la adyacencia de las imagenes y la
yuxtaposicion de los diferentes elementos graficos.

De modo objetivo y sin la implicaciéon intima que brinda
la lectura, las viletas se muestran discontinuas entre si, ya
que estan separadas por espacios en blanco y reproducen
acciones que no siempre tienen un vinculo causal evidente
o directo. Sin embargo, en tanto que apelan a la mirada del
lector para reconstruir un universo de ficcién homogéneo,
invocan una continuidad virtual. La base sobre la que se
desarrollan todos los fenémenos de rimas y ritmos visuales
que caracterizan a la historieta es, precisamente, esta
dialéctica entre continuidad y discontinuidad. En ella
reside el principal rasgo de identidad que define el estatuto
del tebeo en el conjunto de las practicas de representacion



visual. El lugar que le es propio corresponde a una forma
de expresion historica, la narrativa visual secuencial o
narrativa grafica, cuyo pasado es mucho mas antiguo que
el de la historieta, y se remonta a las cuevas prehistéricas,
en primer lugar, y mas tarde a las diferentes tradiciones de
la pintura narrativa.

Este libro propone un acercamiento al cémic o historieta
a partir del estudio de uno de los fenémenos fundamentales
que late en su propia substancia expresiva: la pugna entre
la discontinuidad visual de las vifietas y la reconstruccion
de un continuum imaginario sobre el cual se desarrolla la
lectura. La prospeccion formal, iconografica y expresiva
que se lleva a cabo comporta una aproximaciéon a la
dialéctica visual entre continuidad y discontinuidad, un
acercamiento a los elementos constructivos y retoricos de
la mimesis discontinua de la historieta. Si bien el punto de
partida es el conjunto de los elementos que caracterizan el
interior de la vineta y que conectan el dibujo de historieta
con la ilustracién y la pintura, al abordar la pagina la
especificidad del medio se complica y pone de relieve otros
aspectos de la constitucion intima de la vineta. Junto a los
diferentes parametros de composicion espacial, sintesis
secuencial y desarrollo temporal, la tendencia a un orden
implicado de la pdagina da la pauta de la lectura o
aproximacién a la narrativa visual que es propia de la
configuracién secuencial de la  |historieta vy, por
consiguiente, de esa lid interminable entre lo continuo, lo
discontinuo y la suspensién dialéctica de ambas categorias.

La historieta constituye una parcela de los medios que
utilizan la secuencia de imagenes estaticas para comunicar
y narrar. Gracias al concepto «configuracion secuencial»,
que constituye el punto de partida de este estudio, es
posible incorporar el factor histérico en su definicién como
un lenguaje visual discontinuo. El tebeo se presenta, en
consecuencia, como un medio de masas que, en el siglo xx,



ha compartido su imaginario con el del cine, pero a la vez
no ha rehusado ampararse en la vasta herencia de la
historia de la secuencia narrativa. En un caso y en el otro,
la pregunta ¢qué caracteriza a la expresion visual de la
historieta? parece tener un mismo corolario: la dialéctica
entre continuidad y discontinuidad, que requiere ser
estudiada desde un punto de vista capaz de conciliar
andlisis de la forma, historia y supervivencia de ldgicas y
estructuras visuales.

En funcién de ese punto de vista, y del magisterio de
autores como Thierry Groensteen y Daniele Barbieri, este
libro se propone aproximarse a una perspectiva formal y
estructural centrada, metaféricamente, en el historietista,
en los recursos con los que cuenta, los sistemas retéricos
desarrollados por el cémic y el modo de mimesis, es decir
la manera en la que se crea la ilusién de la reproduccién de
los acontecimientos que integran el relato. La historieta
puede contemplarse en funcion de tres inscripciones
fundamentales: la que surge de su pertenencia a la
configuracién visual secuencial; la que afecta a su forma
plastica y nace de su capacidad para hibridar palabra y
escritura y, finalmente, aquella que atane a su difusién, a su
lugar en el consumo de masas y su relacion con el
imaginario temporal que rodea al lector y al autor. A través
del cuerpo de este breve y por fuerza incompleto
compendio de aspectos formales se intenta trazar una
aproximacién centrada en la técnica que medie entre la
vieta, esto es, la unidad primera de la tensién entre
discontinuidad y continuidad visual, y los dos despliegues
que dan pie a la figuracién secuencial: la pagina y el album.



Figuras del codmic

Hay pocos autores de cémic que hayan destacado en el
campo de la adaptacién literaria con la fuerza del francés
Jacques Tardi, cuyo sistema de aproximacién a la légica de
la adaptaciéon y la reconstruccion histdorica ha llegado a
constituir un modelo para otros dibujantes, desde la
libertad que David B. insufla a su saga ambientada en los
anos del estado libre del Fiume (1920-1925) acaudillado
por Gabrielle d’Annunzio, Por los caminos oscuros (Par les
chemins noirs, 2008), hasta el academicismo de Emmanuel
Moynot en Suite francesa (Suite francaise, 2015), una
transcripcion de la novela de Irene Némirovsky. Al
confrontarse con la necesidad de establecer un criterio
central sobre la los procedimientos de representacion de la
experiencia histérica, en particular en sus diferentes
cronicas de la Primera Guerra Mundial, Tardi concede una
importancia muy consciente al estatuto de la vineta en
relacion con la corporeidad de los personajes, con los
ritmos que atraviesan la relacion de cada pequeno gesto,
cada movimiento, y cada vivencia con la Historia.

La primera y mas significativa de las adaptaciones
literarias llevadas a cabo por Tardi fue Adios Brindavoine
(Adieu, Brindavoine, 1972), con la que convirtié en vinetas
una novela propia e inédita. Cuenta la aventura iniciatica
de un joven reportero parisiense que, a principios de siglo,
emprende un viaje hacia Afganistan, cuyas muchas



vicisitudes le acaban transformando en un escéptico, capaz
de fingirse amnésico para escapar a la Segunda Guerra
Mundial. Desde ese primer album, Tardi consolidé su estilo,
deudor de E. P. Jacobs, del art nouveau, de su interés por la
arquitectura del vidrio y el hierro y por la ilustraciéon del
siglo x1x, y manifesté su fascinacién por la época que va
desde finales del siglo xix hasta la guerra del 14. También
desde ese momento compatibilizé dos lineas de trabajo: el
desarrollo de series como EI demonio de los hielos (Le
démon des glaces, 1974) y Adele Blanc-Sec (1976-1998),
dos enrevesados folletines de inspiracién decimondnica
donde se entreveran innumerables peripecias y se cruzan
personajes como el propio Brindavoine, y la adaptacién de
la obra de novelistas como Jean-Patrick Manchette,
Benjamin Legrand, Pennac, Charles Veran o, sobre todo,
Léo Malet.

Si bien es licito, desde la perspectiva de su estudio,
atribuir a la historieta un caracter hibrido, para el
historietista la cuestion se resuelve en otros términos. La
obra de Tardi es uno de los mas vivos ejemplos del
encuentro y la interpenetracién entre literatura e imagen.
Emplea, asimismo, el apoyo de la fotografia para ayudarse
a perfilar todos y cada uno de los meticulosos decorados de
los arrabales urbanos que contemplan las aventuras de sus
personajes. Y se acomoda, con rigor e indistintamente, a los
patrones de la aventura cldsica de la historieta o a los
mecanismos de la peripecia impuestos por el folletin
clasico, desde Balzac hasta Montepin. Esa atencion hacia
fuentes tan diversas y el uso de registros fotograficos
podria hacer pensar que los dos términos de la hibridacion,
la palabra y la imagen, resultan perfectamente discernibles
en la obra de Tardi. Sin embargo, no es asi. La hibridacion
deviene intimacién, y tanto las lineas como los detallados
escenarios y todos los aspectos de la puesta en pagina se
convierten en el desarrollo natural de la palabra.



La novela Niebla sobre el puente de Tolbiac (Brouillard
au pont de Tolbiac, 1956), de Malet, se abre con la frase
«De noche, en el Puente de Tolbiac, un hombre deambula.
En su mirada, la locura». En la adaptacion de Tardi,
publicada en 1981, esas pocas palabras se convierten en
una escena hipnética, donde un homunculo inspirado en las
formas de Munch se recorta sobre el lento ritmo que en la
sucesion de vifietas imponen los barrotes de la verja del
puente, los arcos metalicos, los casi invisibles travesanos
de la via férrea, metafora interna de la propia consciencia
de la historieta sobre la naturaleza discontinua de sus
imagenes. No hay dependencias ni restituciones, a pesar de
que el modo de trabajar de Tardi es el de un documentado
amanuense acostumbrado a combinar fuentes fotograficas
diversas para recrear, con la mayor exactitud, épocas y
ambientes, en este caso del distrito XIII de Paris en plenos
afios cincuenta.! En el presente libro, interesa recomponer
los elementos de los que Tardi o cualquier otro historietista
dispone en su gestién de las convenciones y lenguajes que
se adhieren y organizan en torno al mecanismo de la
secuencia y su construccion ritmica, en una labor que
concilia las necesidades expresivas de la vineta con la
continuidad del relato verbal y el equilibrio a lo largo de la
secuenciacion.

Para provocar la reconstitucion del movimiento y de la
dialéctica de la continuidad a partir de la mirada del lector
y las imagenes discontinuas, el dibujante parte de un guion,
ya sea original o adaptado. Ese guion se complementa,
habitualmente, con una imagen clave que define el estilo o
los criterios graficos esenciales que se dispone a emplear.
Se acoge, entonces, a un modo de narrar que, en el caso de
Tardi, se nutre tanto del clasicismo norteamericano de los
anos veinte y treinta como de la herencia, también clasica,
de la historieta francobelga. Y sopesa, finalmente, aspectos
como la modulacion de la linea, el sombreado, el dibujo, el



color, la vinieta o la composicion grafica de la pagina. Esos y
otros recursos son lo que una perspectiva formalista como
la de Boris Eikhenbaum definiria como materiales. De su
utilizacion y desarrollo surgen cuestiones que, bajo esa
optica formal, poseen una naturaleza secundaria: la
utilizacion de la profundidad, el encuadre, la inclusion del
texto o la eleccién del momento representado.

Para el historietista o el dibujante, sin embargo, el
caracter secundario de esas cuestiones no significa que
surjan en un segundo momento. Como para cualquier
artista, para €l siempre esta vivo el dialogo entre la parte y
el todo: entre el trazo y la anatomia del personaje dibujado,
entre el equilibrio de la vineta y el del relato en el que se
integra o el del uso de las perspectivas y la cantidad de
tiempo que prevé para la lectura de cada imagen. El
dibujante, en suma, propone un constante didlogo entre el
relato y la imagen fija, entre aquello que se revela continuo
y lo que se cierra sobre si mismo. Por esa razén se ha
juzgado necesario abrir este estudio con una descripcion de
los elementos mas relevantes que facilite su ulterior
interpretacion y su incorporacién a la pagina. Con eso, no
obstante, no se persigue pergenar una morfologia, sino
realizar una sucinta descripcion morfoldogica y, a la vez,
explorar en clave transversal la propia forma de la
historieta.

Una descripcion de los materiales constructivos de la
historieta debe comenzar por los rasgos elementales que
cualquier observador puede identificar y que estan
relacionados con una distincién casi intuitiva entre trazo,
texto, vieta o pagina. En el caso de Tardi, es posible
senalar la estrecha relacion entre cada uno de esos rasgos,
la puesta en pagina y la organizacién temporal de la
lectura. En obras como EI demonio de los hielos o Adéle
Blanc-Sec, 1o que importa es la demora que imponen las
subtramas, y la pagina se divide entonces en una cantidad



de vinietas notable, que iguala a las que empleaban Hergé
(Georges Rémi), Hubinon o E. P. Jacobs. En trabajos como
Griffu (1982) o El exterminador de cucarachas (Tueur de
cafards, 1984), importa mas la cohesion del relato y la
clausura entre la primera y la ultima vineta, y las
subtramas se minimizan. El album Yo, René Tardi:
prisionero de guerra en Stalag IIB (2012-2014), en el que
Tardi relata la historia de su padre durante la Segunda
Guerra Mundial en el campo de concentracién de Stalag
IIB, deja entrar puntuales efectos de suspensién del
tiempo. Pero son obras como La guerra de las trincheras
(C’était la guerre des tranchées, 1993), Le cri du peuple
(2003) — sobre la insurreccién de la Comuna de Paris en
1871— y Puta guerra (Putain de guerre!/, 2009), las que
ponen al descubierto la sustancia misma de la historieta: el
tiempo detenido.



De izquierda a derecha y de arriba abajo: Niebla sobre el puente de Tolbiac
(Brouillard au pont de Tolbiac, 1981), Adéle y la bestia (Adele et la béte, 1976)



y dos paginas de La guerra de las trincheras (C’était la guerre des tranchées,
1993).




De arriba abajo: Le Cri du peuple (2003), Puta guerra (Putain de guerre!,
2009), Yo, René Tardi: prisionero de guerra en Stalag IIB (Moi, René Tardi,
prisonnier de guerre au Stalag IIB, 2012-2014).

En esta vifieta de Momias enloquecidas (Momies en folie, 1979) se advierte la
tendencia de Tardi a documentar todas y cada una de las acciones en
fotografias. El desastre, que en la ficcion tiene lugar el 12 de marzo de 1912 a
las 21.30 h, toma como modelo un accidente real en el Express Granville-Paris
al llegar a la estacion Montparnasse el 22 de octubre de 1895. Fotografia del
Studio Lévy & Fils, 1895. Abajo, dos pdaginas de Puta guerra basadas en
archivos quirtrgicos de heridas de guerra.



